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Leistung ist
kein Zufall,

sondern
Vermégen

Dauerhaft und insbesondere in schwierigen Marktphasen ist nur erfolgreich,
wer das Vermogen besitzt, passende Anlagekonzepte zu entwickeln — und
immer wieder zu iiberdenken. Sie diszipliniert zu verfolgen und dabei fle-
xibel zu reagieren. Risiken zu vermeiden und bewusst einzugehen. Kurz:

marktunabhingige und risikoeffiziente Anlagekonzepte anbieten zu konnen.

Auf diese Weise wird aus unserem Vermégen Thr Vermdgen.

GEMEINSAM VERMOGEN

www.oppenheim.de

» GRUSSWORT

Verehrte Freunde und Besucher der WestfalenClassics!
. Musik allein ist die Weltsprache und braucht nicht (ibersetzt zu werden.”

Berthold Auerbach wusste um den Wert der Musik fir unser Leben, denn
ihr verdanken wir einen groRen Beitrag zur Kommunikation und daraus
resultierender Lebensfreude. Und diese Lebensfreude vermittelt uns, nun-
mehr zum 10. Mal, das Internationale Musikfestival WestfalenClassics.

WestfalenClassics — das Musikfest der Sinne — begeistert Jahr fiir Jahr
Gaste von nah und fern an faszinierenden Spielorten in Westfalen. So hat
sich das Festival inzwischen zu einem bekannten Kulturereignis weit tiber
die Landesgrenzen hinaus entwickelt. Auch im 10. Jubildumsjahr ist es
Intendant Professor Gernot SiiBmuth mit einer exzellenten Auswahl von
Musik und Kinstlern gelungen, das Festival erneut zu einem Musikevent
der Meisterklasse werden zu lassen.

Gern habe ich auch fir die WestfalenClassics 2014 die Schirmherrschaft
Ubernommen und wiinsche den zahlreichen Besucherinnen und Besuchern

unendlichen Musikgenuss im historischen Ambiente ausgewdahlter west-
falischer Schldsser und Kirchen.

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

Liebe Freunde und Férderer von WestfalenClassics,
liebe Musikfreunde,

es gibt Musik, die begleitet unser gesamtes Leben, haftet im Gedéchtnis
besser als es je ein Notizblock festhalten kénnte. So erklingt im September
und November nunmehr zum 10. Mal in der wundervollen Hellwegregion
Kammermusik von groRer Delikatesse im Rahmen von WestfalenClassics.
International bekannte Kinstler, junge, hochbegabte Musiker und Preis-
trager internationaler Wettbewerbe werden Sie mit Werken der klassi-
schen Kammermusik verwdhnen und uns mit neuen Klangen vertraut
machen.

Erstmals kooperieren wir mit dem ,, Celloherbst am Hellweg*. Unser
Konzert am 28. September wird von Kiinstlern dieses Festivals gespielt,
zu Gast vom Celloherbst sind Matias de Oliveira Pinto (Violoncello) und
Frank Wasser (Klavier).

Das Ma'alot Quintett gewahrt uns Einblick in das Schaffen des deut-
schen Komponisten Detlef Glanert. Mit einem bunten Strauf seiner eige-
nen Kammermusik wiirdigen wir den Jubilar Richard Strauss, der tiber sich
sagte: ,Richard der Erste ist Wagner, einen Richard den Zweiten gibt es
nicht. Also ist Strauss Richard der Dritte".

Um unsere groRe Freude am Musizieren mit lhnen hautnah zu teilen,
laden wir Sie am 18. September herzlich zu einer Jubildumsparty ein. Dort
werden Sie die Kiinstler in sehr geléster Atmosphdre mit einem bunten
. Crossover" erleben. Ich freue mich tber lhr Interesse und lhre Verbun-
denheit mit unserem Festival.

lhr Prof. Gernot SiBmuth
Intendant




» EROFFNUNGSKONZERT - K1

Fr. 19.09. - 19:30 Uhr - Festsaal LWL-Klinikgelande Warstein

Max Bruch (1838-1920)
~Kol Nidrei” op. 47 - Adagio iiber hebrdische Melodien

Boris Papandopulo (1906-1991)
Uberraschungswerk

Gioachino Rossini (1792-1868)
~La Cenerentola”
Harmoniemusik fiir Blaserquintett von Ulf-Guido Schifer
Sinfonia
Canzone und Duett ,,Un soave non so che”
Quintetto , Signore, una parola*”
Aria ,,Si, ritrovarla io giuro”
Canzone und Temporale
Finale

- Pause -

Franz Schubert (1797-1828)
Klavierquintett A-Dur D 667 ,Forellenquintett”
Allegro vivace
Andante
Scherzo. Presto
Tema con variazioni
Finale. Allegro giusto

Dagmar Spengler Violoncello

Srdjan Caldarovic Klavier

Ivana Kuljeric Bilic, Nikola Krbanjevic Schlagwerk
Festival Strings

Ma'alot Quintett

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

» Mit Unterstiitzung durch das Kroatische Kulturministerium
» Marimbaphon gesponsort durch marimba one

Wer die Musik liebt, kann nie ganz ungliicklich
werden. Franz Schubert

» Max Bruch kntipfte im Rahmen seiner vielféltigen Tatigkeiten Kontak-
te zu den bedeutendsten Musikerpersonlichkeiten seiner Zeit, darunter
Johannes Brahms und die Ausnahmegeiger Joseph Joachim und Pablo de
Sarasate. Allein diese Namen verdeutlichen den stilistischen Rahmen, in
dem sich sein eigenes Komponieren bewegte: romantisch, klang- und ge-
fuhlvoll. Bruchs Ideale standen schon zu Beginn seiner kompositorischen
Laufbahn fest, und sie sollten sich nicht entscheidend wandeln. Hoch war
seine Wertschatzung fir die lyrische Romantik Mendelssohns und fiir die
Kunst seines Freundes Johannes Brahms, mit dem er zeitlebens verglichen
wurde. Starker noch als bei Brahms klingt aus seiner Musik ein lebhaftes
Interesse fur das Volkslied — eingdngige Melodien, die jedoch instrumental
nachempfunden, ja den Instrumenten auf den Leib geschrieben sind.
Kaum eine zweite traditionelle judische Melodie hat im 19. Jahrhundert
die Aufmerksamkeit so vieler Komponisten erregt wie das Kol Nidrei. Max
Bruchs Bearbeitung ist weit mehr als ein instrumentiertes Lied — es ist eine
ausgedehnte instrumentale Romanze, die auch als langsamer Satz eines
Solokonzerts denkbar wére. So charakteristisch der innige Gesang fur die
judische Musik erscheinen mag, den Komponisten hat daran offenbar we-
niger die religiose Kom-
ponente als schlicht die
Schonheit der Melodie fas-
ziniert. Er schrieb an den
Kantor und Musikologen
Eduard Birnbaum: ,,Ich
habe das Kol Nidrei und
einige andere Gesdnge in
Berlin bei der mir befreun-
deten Familie Lichtenstein
kennengelernt. Obwohl
ich selbst Protestant bin,
habe ich als Kiinstler die
aufBerordentliche Schon-
heit dieser Melodien tief

Max Bruch
Lithographie, 1881

MAX BRUCH:
KOL NIDREI



PAPAN-
DOPULO

empfunden... Schon als junger Mann studierte ich mit groBer Begeiste-
rung die Volksmusik aller Nationen, denn das Volkslied ist die Quelle aller
wahren Melodiker — eine Heilquelle, an der man sich stets erneuern und
erfrischen muss, solange man nicht etwa dem absurden Glauben einer be-
stimmten Partei zustimmt: dass das Melodische eine veraltete Perspektive
sei.”

Das Kol Nidrei entstand 1880 fiir den Cellisten Robert Hausmann: ein
schwermiitiges Adagio mit groBRer emotionaler Wirkung, das spontan so
erfolgreich war, dass Bruch diverse Bearbeitungen auch fiir andere Instru-
mentenkombinationen herstellte. Traditionell wird das Ko/ Nidrei am Vor-
abend des Jom Kippur (Verséhnungstag) vom Kantor vorgetragen. Die
Melodie bringt zum einen Reue, zum anderen Freude tber die zu erwar-
tende Vergebung und Verséhnung zum Ausdruck. Bruch verbindet die
elegische Mollmelodie mit einem hymnisch ausladenden Dur-Mittelteil.
Hier miindet die Hoffnung in ein triumphales Geftihl der Erftllung, be-
vor das Werk in frommem Licht verklingt.

» Boris Papandopulo kann aufgrund der integrativen Kraft seiner Werke
wie auch seiner Verdienste um das kulturelle Leben seiner Heimat als einer
der bedeutendsten kroatischen Musiker des 20. Jahrhunderts gelten. Ge-
boren 1906 in Honnef am Rhein, umfasst Papandopulos Tatigkeit im An-
schluss an seine Studienzeit in Zagreb und Wien eine Vielzahl bedeutender
Positionen und Aufgaben im kroatischen Musikleben. So war er ab 1935
Chorleiter und Dirigent der Oper in Split, ab 1946 Dirigent und Intendant
in Rijeka, 1940 bis 1945 Chorleiter des Rundfunkorchesters in Zagreb so-
wie parallel Intendant der dortigen Oper und schlieBlich Dirigent an der
Oper in Sarajewo. Parallel entstanden tiber 400 Kompositionen — von
Kammer- und Orchestermusik bis hin zur grofen Oper.

Auf ebenso hdrenswerte wie technisch anspruchsvolle Weise verbindet
Papandopulo Elemente der kroatischen Volksmusik, gelegentlich auch des
Jazz und des Schlagers, mit moderner Zwolftontechnik und mit hochsten
Anforderungen an das virtuose Kénnen der Interpreten. So liegt ihr Reiz
im gewagten Miteinander stilistischer Gegensétze, die in Dialog treten und
sich aneinander reiben. Die Melange aus romantischen und gemaRigt mo-
dernen Stilelementen, aus Lyrik und Humor, macht Papandopulos Musik
dabei stets zu einer Entdeckung von besonderer Faszination.

Erneut erklingt auch beim WestfalenClassics Festival 2014 Musik aus
seiner Feder — der Titel des Werks bleibt eine Uberraschung!

» Harmoniemusiken — Blaserbesetzungen, die gelegentlich auch Holz und
Blech kombinierten und hier und da durch Schlagwerk und Kontrabass er-
ganzten - fanden zur Zeit der Wiener Klassik rasante Verbreitung. Bis ins
19. Jahrhundert war es absolut Ublich, dass diese Ensembles neben Origi-
nalkompositionen im Bereich der Militdr- und Promenadenmusik auch an-
dere Werke, vor allem Opernarrangements, spielten. Lange bevor Musik
also in Konserve reproduzierbar wurde, bot diese Praxis dem Publikum die
Moglichkeit, beliebte Werke auch jenseits des Theaters zu erleben. Fur die
Komponisten die beste Chance, ihre Musik in aller Ohr und Munde zu
wissen, denn die Beliebtheit der Blaserbesetzungen trug dazu bei, dass
man die eingdngigen Melodien bald auf allen Strafen und Platzen pfiff
und tréllerte.

Noch heute, da man die entsprechenden Werke live oder per CD regel-
maRig im Original horen kdnnte, bieten Opernbearbeitungen fiir Blaser
kammermusikalische Erlebnisse vom Feinsten, denn sie weisen eine beson-
dere Farbigkeit auf und lassen bekannte Melodien oft in ganz neuem Licht
erklingen. Die Instrumente betreten dabei die Bihne des musikalischen
Geschehens wie die Personen in der Oper; sie stellen sich vor, kommen ins
Gespréch und treten in freundliche oder kampfeslustige Beziehung zuein-
ander. Der Aufmerksamkeit und der Fantasie des Zuhorers bleibt es tiber-
lassen, hier einfach das pure musikalische Dialogspiel zu genieBen oder in
der Fantasie eigene Geschichten dazu auszuspinnen.

> Rossinis La Cenerentola erzahlt die bekannte Aschenputtel-Geschichte
auf ganz eigene und ausgesprochen spritzige Weise. Die Oper entstand
1817 im Rahmen vertraglicher Verpflichtungen gegentiber dem Impressa-
rio Domenico Barbaja, dem
Rossini zwischen 1815 und
1823 je zwei Opern jahrlich
abzuliefern hatte. Barbajas
Geliebte war damals die
Mezzosopranistin Isabella
Colbran, eine der gefeierts-
ten Séngerinnen ihrer Zeit.
Rossini komponierte ihr
mehrere seiner groRen
Frauenpartien in die Kehle,

Der junge Rossini, 1820

HARMONIE-

MUSIKEN

ROSSINIS

CENERENTOLA




FORELLEN-
QUINTETT

1822 heirateten die beiden sogar, und auch wenn die Ehe nur bis 1837

hielt: Als Interpretin seiner Musik blieb die Colbran fir Rossini unersetzlich.

Der besondere Reiz der Cenerentola — gerade auch aus Blaserperspek-
tive — liegt in der genialen Mischung aus sprudelnden Buffo-Elementen
und musikalisch markanten Charakteren mit blihenden, ganz vom Atem
getragenen Kantilenen. Musikalischen Witz und mitreiBende Dramatik
bringt Rossini daneben immer wieder durch rhythmisch-dynamische
Effekte ins Spiel — bei aller Virtuositat die pure musikalische Lust auch
fur die Interpreten!

» Die berechtigte Popularitdt des , Forellenquintetts” hat ihre Ursache
zum einen natirlich im Zitat des Schuberts-Lieds , Die Forelle", das als
Thema des Variationensatzes den Zuhorer regelrecht verlockt, ebenso
.launisch” wie besagter Fisch mitzupfeifen oder zumindest zu summen.
Dartiber hinaus jedoch taugt das fantasiesprithende Werk regelrecht als
Musterbeispiel fiir unterhaltende und zugleich anspruchsvollste Kammer-
musik — und damit als Beweis, dass beides sich alles andere als ausschlief3t.

Ungewohnlich ist zum einen die Funfsétzigkeit des Quintetts (der Va-
riationensatz ist sozusagen als , Extra" eingefiigt), zum anderen die Be-
setzung mit Kontrabass (anstelle einer zweiten Violine), die bereits ahnen
lasst, dass Schuberts Musik hier wesentlich mehr in die Tiefe geht (und
das in doppeltem Sinne!) als es das leichtlaufige Wellenspiel des Forellen-
lieds ahnen lasst. Gerade dieser instrumentatorische Kunstgriff verleiht
dem Quintett seinen unverwechselbaren Klangreiz: denn neben der Beto-
nung eines ,saftigen” Fundaments gewinnt die Musik durch den zusatz-
lichen Basspart auch tanzerisch-rhythmische Impulse, insbesondere in
wohldosiert eingefligten Pizzicato-Passagen.

Das spielerisch-konzertante Element wird auf der anderen Seite vom
Klavier forciert, das den Streichern effektvoll und durchaus eigensinnig
gegenlibersteht. Spielfreude kontrastiert auf engstem Raum mit kunstvoll
ausgekosteter Lyrik, in der die nuancenreiche Klangpalette der Fiinfer-
besetzung vielféltig ins Schillern gerat und hier und da mit fast schon
orchestraler Klangfiille begeistert.

Ein friedliches Intermezzo ist das Andante, das mehrere melodische
Gedanken zu einer groBen Liedform zusammenfuigt: darunter auch eine
vertraumte fis-Moll-Kantilene, mit deren Seufzer-Akzenten Schubert
augenzwinkernd ein wenig auf die Theater-Tube driickt. Das turbulente
Scherzo gewinnt seinen Schwung aus einem temperamentvollen Auftakt,
der auch spater — mal auf-, mal abwarts drdngend — den Satz vorantreibt.
In den berihmten Variationen tber die ,Forelle” prasentiert Schubert
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die Melodie zunichst eins zu eins, wie im Lied. Und auch in
den sechs Variationen geschieht mit dem Thema selbst tiber-
raschend wenig. lhren unnachahmlichen Reiz aber gewinnt
die Musik durch die fantasievolle Einhtillung der Melodie in
immer neue Begleitmuster und Klangnuancen: so als legte
sich das schlichte Lied mit spielerischem Vergniigen immer
neue Kostiime an.

Ein unbekiimmertes Finale folgt als beschwingter ,Raus-
schmeiBer"und umgarnt den Horer mit Wiener Kaffeehaus-
Charme. Kein Zweifel, dass Schubert die leichte Muse bei ent-
sprechend kunstvoller Ausfiihrung ausgesprochen geliebt und
geschatzt hat. Und wer auBer ihm hatte nach Mozart auf so
entwaffnende Weise die Sphére des Unterhaltenden mit der
des Kunstvollen zu verschmelzen vermocht? Ein Spiel all dies —
und was fr eins!

. Schubertiade” —
Abend mit Schubert
in Atzenbrugg;
Aquarell von

Franz Kupelwieser
(Ausschnitt)



» KAMMERKONZERT ,VIRTUOS*" - K2

Sa. 20.09. - 19:30 Uhr - Jakobikirche Lippstadt

Ludwig Thuille (1861-1907)
Sextett B-Dur op. 6 fiir Klavier und Blasinstrumente
Allegro moderato - Larghetto - Gavotte - Finale

Claude Debussy (1862-1918)
Passepied aus der »Suite bergamasque«
Arrangiert fur Vibraphon und Marimba

Astor Piazzolla (1921-1992) / Eric Sammut (*1968)
«Libertango": Variations on Marimba

Csaba Zoltan Marjan (*1983)
+~Musical pictures” fiir Percussion-Duo

Frédéric Chopin (1810-1849)
Klaviersonate Nr. 2 b-Moll op. 35
Grave - Agitato - Scherzo - Marche funebre. Lento - Finale. Presto

- Pause -

Detlev Glanert (*1960)
Funf Chansons fiir Blaserquintett
Air - Heliotrop - Gambade - Tramonto - Ariel

Peter I. Tschaikowsky (1840-1893)
Serenade fiir Streichorchester C-Dur op. 48
Pezzo in forma di sonatina. Andante non troppo - Allegro moderato
Valse. Moderato - Tempo di valse
Elégie. Larghetto elegiaco
Finale: Tema russo. Andante - Allegro con spirito

Festival Strings

Ma'alot Quintett

Ilvana Kuljeric Bilic, Nikola Krbanjevic Schlagwerk
Frank-lmmo Zichner, Srdjan Caldarovic Klavier

» Mit Unterstiitzung durch das Kroatische Kulturministerium
» Marimbaphon gesponsort durch marimba one
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Die Musik ist ihnrem Wesen nach keine Sache,
die man in eine strenge und Uberlieferte Form
gieBen kann. Claude Debussy

» Im Virtuosenkonzert erklingt Musik fiir ganz unterschiedliche Instru-
mentenkombinationen mit einer entscheidenden Gemeinsamkeit: der un-
geheuren Lust der Interpreten am Musizieren! Das stilistische Spektrum
legt den Fokus auf Musik der Romantik: jene Zeit, als die Individualitat
des Instruments wie des Musikers in der Vordergrund traten; und es un-

VIRTUOSE
KAMMERMUSIK

ternimmt Ausflige in die musikalische Gegenwart, mit Komponisten, die
diese spezifisch romantische Haltung in eine moderne Klangwelt trans-
portieren.

» Ludwig Thuille, ein Freund des jungen Richard Strauss, findet sich

heute nur noch selten auf Konzertprogrammen. Bekannt geblieben ist er THUILLE

LUDWIG

vor allem als Mitautor einer grundlegenden Harmonielehre, Bekanntheit
verdient er jedoch auch als Komponist hochsensibler und zugleich ausge-
sprochen musikantischer Kammermusik.

Thuille gilt als einer der Vertreter der ,,Neudeutschen*, war also ein —
allerdings geméaRigter — Anhanger Liszts und Wagners. In seinen eigenen
Werken sind jedoch die klassischen Wurzeln untiberhérbar, und gerade
seine ,absolute” Kammermusik lasst viel eher Brahms als Vorbild erken-
nen. So sind im 1886 bis 1888 komponierten Sextett fiir Blaser und Klavier
die Satzformen, die Art der Themenbildung und deren Verarbeitung sowie
Uberhaupt die Wahl der kammermusikalisch intimen Form — trotz der sel-
tenen Besetzung — unverkennbar der klassischen Tradition verpflichtet, die
Thuille allerdings flexibel handhabt.
Romantisch sind demgegeniber die
Herausarbeitung der individuellen
Instrumentencharaktere, die farben-
reiche Harmonik und eine stellen-
weise komplexe Rhythmik, die das

Sextett hier und da beinahe schon
in Richtung Impressionismus riicken
lassen. Eine echte Entdeckung!

Ludwig Thuille Portraitfoto
J. C. Schaarwdéchter, 1899




CLAUDE

DEBUSSY

PIAZZOLLA

LIBERTANGO

» Damit ist der Briickenschlag zu Debussy perfekt, auch wenn der den
Begriff ,, Impressionismus" als Ausdruck stilistischen Schubladendenkens
ablehnte und sich davon eingeengt fiihlte. Ein Satz aus seiner Suite ber-
gamasque, im Original flr Klavier komponiert, erklingt heute in unge-
wohntem Klanggewand: bearbeitet fiir Vibraphon und Marimba. Beide
gehoren zu den sogenannten Stabspielen, wobei die anzuschlagenden
Platten bei der Marimba aus Holz, beim Vibraphon aus Metall gefertigt
werden. Den charakteristisch warmen, tragenden Klang erhalten beide
Instrumente durch die unter den Platten angebrachten Resonatoren.
Beim Vibraphon befinden sich darin zusatzlich Scheiben, die durch einen
Elektromotor gedreht werden kénnen. Dadurch werden die Réhren ge-
offnet und geschlossen, was dem Vibraphon je nach Drehgeschwindig-
keit das charakteristische Tremolo verleiht. Auf der Marimba wie auf
dem Vibraphon ist die Spieltechnik mit vier Schlegeln Ublich, was dem
Musiker eine bemerkenswerte Flexibilitdt und Ausdrucksvielfalt eréffnet.

Debussys Suite bergamasque, deren Schlusssatz der Passepied ist, ent-
stand um 1890 und ist eine , Beschworung der verklungenen Zeiten hofi-
scher Galanterie mit raffinierten Mitteln einer neuen Musik, zugleich eine
Reverenz an die Clavecinisten des 17. Jahrhunderts, die Debussy stets als
wahre Vorbilder fir die franzésische Musik pries.” So nutzt der Kompo-
nist die barocke Form, Kirchentonarten und archaische Wendungen, die
er jedoch harmonisch und klanglich modern anreichert. Ein eleganter
Briickenschlag tiber die Jahrhunderte!

» 1974 veroffentlichte Astor Piazzolla seinen berihmten Libertango und

notierte: , Libertango steht fur die Freiheit, die ich meinen Musikern gebe.

Sie finden ihre Grenzen nur in ihren eigenen Schwierigkeiten und nicht
durch duBeren Druck." Ein Ausspruch, der allgemein fur seine Musik, ja
fur sein Weltbild stehen kann.

Im Argentinien der 70er Jahre herrschten zyklische Wirtschaftskrisen
und politische Instabilitat. Militdr- und Zivilregierungen putschten sich
wechselseitig aus den Machtzentralen. Die Armut war bedriickend und
betraf groRe Bevolkerungsteile. Im Tanz jedoch drickte sich die Lebens-
lust der Argentinier aus, und in den StraBen und Hinterhofen tanzte das
einfache Volk leidenschaftlich Tango. Dieser in den 20er-Jahren in den
Hafenvierteln von Buenos Aires entstandene Tanz bekam zudem gerade
in jener Zeit der Wirren als ,Tango nuevo” ein neues Gesicht — dank der
genialen Initiative Astor Piazzollas.

Weit mehr als das Etikett , Tango" darzustellen vermag, besteht die
Textur seiner Musik in einer Melange aus Klassik, moderner Konzert-
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musik und Jazz. Sein Anliegen war es, den Tango von Kitsch-Gefahr zu

befreien, ihn durch Charakteristika anderer Stile zu modifizieren und kon-

zerttauglich zu machen.
Der franzosische Perkussionist Eric Sammut hat Piazzollas Libertango
bei weitem nicht ,nur” auf die Marimba tibertragen, vielmehr nutzt er

das markante Ohrwurm-Thema als Basis flir eine Art freie Variationsfolge,

die dem Instrument auf den Leib geschrieben ist. Die Libertango-Melodie
wirkt dabei wie eine von mehreren Schichten der Komposition, die sich
hier und da an die Oberflache schiebt, um dann wieder mit typisch per-
kussiven Stilelementen zu verschmelzen.

» Csaba Zoltan Marjan war wéhrend seiner Schlagzeugausbildung in
Ungarn mehrere Jahre lang Mitglied des Sonus Percussion Ensembles.
Seit 2008 entstanden in diesem Zusammenhang erste eigene Komposi-
tionen und Transkriptionen. Zusammen mit dem amerikanischen Perkus-
sionisten Matthew Andreini rief Marjan 2012 das lowa/Hungary Percus-
sion Project ins Leben — mit besonderem Fokus auf den flexiblen Aus-
drucksmoglichkeiten der Duobesetzung. Dieses Anliegen préagt auch

Astor Piazzolla
Farblithographie
von Hetty Krist

CSABA ZOLTAN

MARJAN




CHOPIN
SONATE

DETLEV

GLANERT

die Musical Pictures, die Flamenco- und Tango-Elemente verarbeiten und
ausgehend von puren Rhythmuselementen - Klatschen, Cajon und Tam-
bourin - bei gleichbleibend tanzerischer Energie allmahlich melodische
Elemente an Vibraphon und Marimba einbinden. Es folgt ein melancho-
lischer Mittelteil mit einer wie improvisiert wirkenden Melodie tber rhyth-
mischem Ostinato, ehe der erste Teil, jetzt instrumentiert mit Marimba
und Cajon, wiederkehrt.

» Chopins b-Moll-Sonate tragt nach ihrem dritten Satz den Beinamen

. Trauermarsch-Sonate*, und in der Tat ist sie wohl eines der diistersten
Werke der Klaviermusik. Allein dass alle vier Satze in Moll stehen, spricht
Bédnde! Besonders trist erscheinen die leeren Kldnge des Trauermarsches:
ohne Terz und damit ohne Richtung nach Dur oder Moll, schlicht und
ergreifend ausweglos.

. Vier seiner tollsten Kinder" habe Chopin in dieser Sonate zusammen-
gekoppelt, schrieb Robert Schumann, wobei , toll* nicht , fantastisch*
meint, sondern eher ,,am Rande des Wahnsinns". Und so vollzieht dann
auch die Musik eine Gratwanderung zwischen poetischer Wehmut und
den zerstorerischen Abgriinden tiefen Schmerzes — ohne Licht am Ende
des Tunnels. Selbst das Scherzo, eins der grimmig Beethovenschen Art,
bietet hier keine Linderung. Der Pianist Alfred Cortot verglich die gltihen-
de, dissonanzgescharfte Ausdruckskraft, die alle vier Satze verlangen, mit
Fiebertraumen. Seine Wurzeln hat dies sicher in Chopins persénlicher Ver-
zweiflung Uber seine unstete Lebensweise, tber die Krankheit und das
Fehlen echter Freunde. Schon immer hatte er der Musik anvertraut, wo-
fr er sonst keine Worte fand. ,, Das Klavier ist mein zweites Ich", dulerte
er mehrfach. Was fir eine Aussage anhand eines solchen Werks...

» ,Neugier ist alles” heit ein 2013 erschienenes Buch tber den Kom-
ponisten Detlev Glanert, das unter dem Titel , Versuchsanordnung fiir
lebende Musiker" auch seine Musik fir die Konzertbiihne unter die Lupe
nimmt. Der Autor Klaus Angermann beschreibt Glanerts Kompositionen —
ausdricklich auch die rein instrumentalen — als ,, Sprachlandschaften” und
hebt hervor, dass es dem Komponisten stets ums Erzéhlen gehe, um die
Kommunikation der Musiker, den Dialog miteinander. Klang und Farben
spielen eine besondere Rolle fiir Glanerts Charakterisierung seiner Pro-
tagonisten — in der Kammermusik vielleicht am effektvollsten in der far-
benreichen Blaserquintett-Besetzung, deren bunte Handvoll Solisten mit
ganz unterschiedlichem Klangcharakter an sich schon fiir kommunikative
Vielfalt steht.
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Die Fiinf Chansons, Glanerts erste Komposition fir
Blaserquintett, bestechen durch die meisterhafte Be-
handlung der instrumentalen Ausdrucksmoglichkeiten.
Dabei entsteht eine kunstvoll verwobene, stets jedoch
sinnlich empfundene Musik, tber die der Journalist
Friedrich Dold schreibt: , Glanert setzt sowohl die
Einzelinstrumente als auch das Ensemble absolut
‘artgerecht’ ein, experimentiert aber durchaus mit
harmonischen Schichtungen, mit verschlungenen Ver-
|dufen, mit Einzelténen — und auch mit der Stille; also
immer mit Elementen, die auf das Rohmaterial zuriick-
greifen, aus dem Musik entsteht: den Klang." Darlber
hinaus steht, wie schon der Titel verspricht und wie es
das ganz aus dem Atem geborene Spiel der fiinf Blaser
nahelegt, das gesangliche Element im Mittelpunkt.

Detlev Glanert

» ,Die Serenade habe ich aus innerem Antrieb komponiert. Sie ist vom
Gefuhl erwdrmt und hoffentlich nicht ohne innere Vorziige", schreibt
Tschaikowsky Uber seine 1880 entstandene Streicherserenade in festli-
chem C-Dur. Bemerkenswert, ja einzigartig, wie facettenreich der Kom-
ponist hier den homogenen Streicherklang zu differenzieren weil! Der
Hérer wird dann auch von der Musik warm umfangen und sogartig
hineingezogen in die Welt leuchtender Streicherfarben und flieBender
Melodien. Am Anfang steht eine Mischung aus klassischem Sonatensatz
und schwungvollem franzdsischen Ouvertiirencharakter. Auch der fol-
gende Walzer kokettiert mit vergangenen Zeiten; er flieBt jedoch so
melodids entspannt dahin, dass man sich weniger in Wien als eher in
einem von Tschaikowskys Balletten wéhnt. Eine sehnsiichtige Elegie
schlieRt sich an, zunachst von serenadenhaft zarten Pizzicati begleitet,
dann immer leidenschaftlicher aufbltihend. Russisch folkloristisch ist das
stirmische Finale: ein schwungvoller Drehtanz, der virtuos der Schluss-
Stretta entgegeneilt.

Auch wenn der lichte Serenadencharakter in Richtung Wiener Klassik
weisen mag — die lyrische Intensitdt des Werks steht eher Schumann nah,
und franzésische Einfllisse verleihen der Serenade Charme und Eleganz.

TSCHAIKOWSKY

SERENADE

Der Verzicht auf Blaser wirkt dabei gar nicht als Mangel, sondern eher
schon als musikalische Intensivierung im Sinne eines ,weniger ist mehr*.
Ein definitiv starkes Stlick Musik!



» KAPELLENKONZERT ,BACH" - K3

So. 21.09. - 19:30 Uhr - Kapelle auf Gut Holthausen
Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Orchestersuite Nr. 1 C-Dur BWV 1066
Ouvertiire - Courante - Gavotte | & Il - Forlane
Menuett | & Il - Bourrée | & Il - Passepied | & Il

Konzert fiir drei Violinen, Streicher und B.c. D-Dur BWV 1064
Allegro - Adagio - Allegro

Konzert fiir Oboe d'amore, Streicher und B.c. A-Dur BWV 1055
Allegro - Larghetto - Allegro, ma non tanto

Kantate ,Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke" fiir Sopran,
Oboe, Streicher und B.c. BWV 84
Aria , Ich bin vergnligt mit meinem Gliicke"
Recitativo ,, Gott ist mir ja nichts schuldig”
Aria ,,Ich esse mit Freuden mein weniges Brot”
Recitativo ,,Im Schweile meines Angesichts"
Choral , Ich leb indes in dir vergniiget"

- Pause -

Henri Casadeus (1879-1949)
Konzert fiir Viola und Streicher c-Moll im Stil von Johann
Christian Bach - Ubertragung fiir Fagott und Streicher
Allegro molto ma maestoso
Adagio molto espressivo
Allegro molto energico

Johann Sebastian Bach
Brandenburgisches Konzert Nr. 5 D-Dur BWV 1050
Allegro - Affettuoso - Allegro

Mirella Hagen Sopran
Christian Wetzel Oboe
Volker Tessmann Fagott
Festival Strings

Robin Engelen Cembalo
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» Die Vielfalt des instrumentalen Schaffens Johann Sebastian Bachs wird
neben der einzigartigen Fulle seiner Kirchenmusik oft nur unzureichend
wahrgenommen. Dabei hat er auch hier Wegweisendes geleistet, und
neben dem Vorbild Vivaldis, dessen Konzertform Bach individuell fiir sich
nutzte, schlagt der kantable Gestus vieler Soloparts wiederum die Briicke
zu den Kantaten. So setzt er die Instrumente zwar insbesondere in den
Rahmensétzen mit filigranem Motivspiel in Szene, in den langsamen Mit-
telsatzen jedoch lasst er sie singen, und sobald mehrere Solisten beisam-
men sind, entfaltet er einen inspirierten musikalischen Dialog im dezenten
Wechselspiel der Klangfarben.

Wann in Bachs Schaffen welche Gattung dominierte, hangt mit unter-
schiedlichen Lebensphasen, Orten, Anstellungen und Funktionen des
Musikers zusammen. So komponierte er Instrumentalmusik insbesondere
wahrend der Jahre 1717 bis 1723 als Kapellmeister und , Director derer
Cammer-Musiquen” am Hof in Kéthen, aber auch noch spéter in Leipzig.
Dort namlich ergénzte er seine Funktion als Thomaskantor, die ihn an
strenge Regularien band, ab 1729 durch die entspanntere Arbeit als Lei-
ter des studentischen Collegium Musicum — ein Ensemble, mit dem er sich
hervorragend verstand und fir das er auch so manches komponierte.

Ob die Orchestersuiten aus der Kéthener oder erst aus der Leipziger
Zeit stammen, l&sst sich nicht mehr zuverldssig rekonstruieren. Vorbild ist
das franzésische ,, Ouvertiiren”-Modell Jean Baptiste Lullys, das neben der
eigentlichen Ouvertiire stets auch eine Folge von Tanzsétzen einschloss
und sich in ganz Europa groBer Beliebtheit erfreute — dank der Energie
und Spritzigkeit, die aus dem punktierten Rhythmus der Einleitungsséatze
entsteht, aber auch aufgrund der Fulle musikalischer Charaktere, die in
den Tanzen folgen. Eine kreative Spielwiese fiir die Komponisten!

In Bachs C-Dur-Suite ist das franzdsische Vorbild besonders ausgepragt.

Ziemlich sicher entstand sie erst zu Beginn der Leipziger Zeit, und sowohl
der grandiose Ouvertlrensatz als auch die militarischen Anklange in der
zweiten Gavotte passen in der Tat besser in den Rahmen repréasentativer
stadtischer Anlédsse als an den beschaulichen Kéthener Hof. Typisch ist
auch die paarweise Gegenuberstellung von Gavotten, Menuetten, Bour-
rées und Passepieds, wogegen die Forlane, ein lebhafter Springtanz im
Dreiertakt, in Bachs Instrumentalschaffen eine Raritit darstellt. Wéhrend
die Ouvertlire auch konzertant gearbeitete Passagen enthdlt, sind die
Ténze echte Ensemblestiicke, in denen Bach stilistisch elegant und far-
benreich die Fille des kleinen barocken Orchesterapparats auskostet.

J.S. BACH
SUITEN



VIOLINEN-

KONZERT

OBOEN-
KONZERT

» ,Rein und durchdringend” habe er bis ins hohe Alter die Violine ge-
spielt — so Carl Philipp Emanuel tber seinen Vater Johann Sebastian Bach.
Bevor dieser sich an eigene Violinkonzerte wagte, studierte er die zahlrei-
chen Exemplare aus der Feder Antonio Vivaldis, von denen er einige zu-
néchst fir Cembalo oder Orgel umarbeitete, sozusagen um in den neuen
Konzertstil der Zeit , hineinzukommen*.

Sein eigenes Konzert BWV 1064 komponierte Bach andersherum sogar
urspriinglich fir drei konzertierende Cembali und , recycelte” es spater fiir
drei Violinen — eine damals absolut Ubliche Praxis. Tatsachlich konnte das
Werk ursprtinglich auch ,nur*” fir drei Cembali ohne Orchester gedacht
gewesen sein. Besonders reizvoll ist in jeder Version der musikalische
. Wettstreit” der Solisten — spielerisch nattrlich und ungemein kommuni-
kativ, ein Geben und Nehmen. Umso eindrucksvoller ist, wie Bach hier am
selben Instrument ganz unterschiedliche Charaktere entfaltet, die zwischen
den Pfeilern des ritornellartig wiederkehrenden Hautthemas ausgedehnte
Exkursionen der Fantasie unternehmen diirfen, fast als bote sich den So-
listen Spielraum zur freien Improvisation. Der langsame Satz ist eine aus-
drucksstrake Arie, in der auch die Blaser in die melodische Konversation
eingebunden werden, bevor die drei Solisten sich im Finale erneut im vir-
tuosen, zum Teil witzigen Wechselspiel gegenseitig zu Ubertrumpfen
suchen.

» Unter den im Barock zahlreicheren, regelméRig eingesetzten Oboen-
instrumenten war die Oboe d'amore (neben der ,,normalen” Oboe) das
populdrste, und Bach nutzte sie hdufig als Soloinstrument in den Arien
seiner Kantaten und Oratorien. Im Tonambitus tiefer als das Sopranin-
strument, dem naturlichen Klang der menschlichen Stimme naher, faszi-
niert an der Oboe d'amore ihr warmer, lieblicher Klang, der wohl auch
fur den vielversprechenden Namen , Liebesoboe" verantwortlich ist.

Aus Bachs Feder stammen zwei Oboenkonzerte, die beide nur in Re-
konstruktionen vorliegen, doch manches deutet darauf hin, dass sie fir
Oboe d'amore (und/oder fiir Viola d'amore) geschrieben wurden. Im
A-Dur-Konzert sind Solo und Tutti in allen drei Satzen auffallend stark
voneinander abgesetzt, fast als gelte es, einen Sanger zu begleiten. Die
Figurationen und die Melodiefiihrung jedoch sind klar instrumental em-
pfunden. Im Mittelsatz beeindruckt der Reichtum spannungsgeladener
Vorhaltsharmonien, die wiederum dem ein wenig klagenden Klangcha-
rakter der Oboe d'amore entgegenkommen. Das Finale présentiert sich
umso unverkrampfter als landlicher Tanz, dessen glitzernde Tonkaska-
den erneut fiir faszinierende Farbenpracht sorgen.
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» Bachs Kantate , Ich bin vergniigt mit meinem Glucke" ist fir den Sonn-
tag Septuagesimae gedacht und wurde am 9. Februar 1729 erstmals auf-
gefihrt. Der Text nimmt Bezug auf das Gleichnis von den Arbeitern im
Weinberg, den er auf allgemeiner Ebene deutet: Ich begniige mich mit
dem, was mir Gott zuteilt, und nehme ohne Neid hin, dass andere mehr
haben als ich. Denn ,vergniigt” bedeutete im damaligen Sprachgebrauch
«zufrieden”, und die Sprache insgesamt ist bereits die der Aufklarung und
damit eher die der Bach-S6hne: unpathetisch, rational, bescheiden.

Bachs Vertonung kniipft genau hier an. Die kleine Besetzung mit nur
einer Gesangsstimme, daneben Oboe und Streichern, setzt er so abwechs-
lungsreich wie nur moéglich ein. Auf eine feierlich getragene Eingangsarie
mit vollem Instrumentarium und ausgedehnten, quasi solistischen Kolora-
turen der Oboe lésst er ein schlichtes Secco-Rezitativ folgen; tanzerisch
belebt und mit ausschlieRlich Oboe und Solovioline als Melodieinstrumen-
ten schlieRt sich die zweite Arie an, wahrend das folgende Rezitativ mit
unterlegten Streicherakkorden den feierlichen Ton der Anfangsarie auf-
greift. Ein schlichter vierstimmiger Satz (auf die Melodie , Wer nur den
lieben Gott lasst walten”) rundet die Kantate ab.

J.S. Bach
Stich von
August Weger
aus dem 19.
Jahrhundert

KANTATE
BWYV 84




KANTATE
TEXTE

»Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke

ARIA

Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke,
Das mir der liebe Gott beschert.

Soll ich nicht reiche Fiille haben,

So dank ich ihm vor kleine Gaben
Und bin auch nicht derselben wert.

RECITATIVO

Gott ist mir ja nichts schuldig,

Und wenn er mir was gibt,

So zeigt er mir, dass er mich liebt;

Ich kann mir nichts bei ihm verdienen,

Denn was ich tu, ist meine Pflicht.

Jal wenn mein Tun gleich noch so gut geschienen,
So hab ich doch nichts Rechtes ausgericht'.
Doch ist der Mensch so ungeduldig,

Dass er sich oft betriibt,

Wenn ihm der liebe Gott nicht Uberfliissig gibt.
Hat er uns nicht so lange Zeit

Umsonst erndhret und gekleidt

Und will uns einsten seliglich

In seine Herrlichkeit erhohn?

Es ist genug vor mich,

Dass ich nicht hungrig darf zu Bette gehn.

ARIA

Ich esse mit Freuden mein weniges Brot

Und génne dem Néchsten von Herzen das Seine.
Ein ruhig Gewissen, ein frohlicher Geist,

Ein dankbares Herze, das lobet und preist,
vermehret den Segen, verzuckert die Not.

RECITATIVO

Im Schweile meines Angesichts

Will ich indes mein Brot genieRen,
Und wenn mein Lebenslauf,

Mein Lebensabend wird beschlieBen,
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So teilt mir Gott den Groschen aus,
Da steht der Himmel drauf.

O! wenn ich diese Gabe

zu meinem Gnadenlohne habe,

So brauch ich weiter nichts.

CHORAL

Ich leb indes in dir vergnliget

Und sterb ohn alle Kiimmernis,

Mir genliget, wie es mein Gott fuget,
Ich glaub und bin es ganz gewiss:
Durch deine Gnad und Christi Blut
Machst du's mit meinem Ende gut.

» Die sechs Brandenburgischen Konzerte entstanden vermutlich in
den Jahren 1718 bis 1721 fur die Kéthener Hofkapelle; gewidmet hat
Bach sie dem Markgrafen Christian Ludwig von Brandenburg. Im Ori-
ginal bezeichnete der Komponist sie als ,, Six Concerts avec plusieurs
instruments"”: Sechs Konzerte mit mehreren Instrumenten also und
vor allem mit wechseln-
den Instrumentenkom-
binationen, was jedem
einzelnen Werk den
Rang eines musikali-
schen Individuums ver-
leiht. Die Grundform
des italienischen Con-
certo grosso erprobt
Bach in vielféltigen Va-
rianten, wéahrend die
haufige Verwendung
von Triolen, der Fokus

Fiirst Leopold holte
Bach 1717 an den
Kéthener Hof
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auf den AuBenstimmen sowie die Einbindung der Traversflote als eher
franzosische Einfllisse zu Buche schlagen. Stets jedoch steht das Kom-
munikative der Konzertidee im Vordergrund, und speziell im 5. Bran-
denburgischen Konzert schlagen Solofl6te und -violine konzertierend
die Briicke zwischen Cembalo und Orchester.

Das 5. Brandenburgische ist das erste Konzert der Musikgeschichte,
in dem das Cembalo zu solistischen Ehren kommt. Und wie! Neben der
Prasentation auf der Plattform des Orchesters bleibt im Kopfsatz auch
Raum fir eine ausgedehnte virtuose Solokadenz, wahrend an anderen
Stellen die Grenzen zwischen Solo und Tutti noch verschwimmen. Im
1. Satz beeindrucken die ausschweifende Harmonik und die pianisti-
sche Virtuositat, wahrend im 2. Satz, ganz auf die drei Solisten kon-
zentriert, das gesangliche Moment dominiert. Das Finale beginnt als
Fuge, greift dann jedoch den konzertanten Gestus wieder auf, den
Bach zu einem immer dichter werdenden Stimmengeflecht verknlpft.

Das fiirstliche Residenzschloss in Kéthen zur Zeit Johann Sebatian Bachs,
der hier von 1717 bis 1723 als Hofkapellmeister wirkte.

» Das Konzert c-Moll fur Viola und Streicher von Henri Casadesus
wurde lange Zeit fiir ein Werk Johann Christian Bachs gehalten — so
intensiv und authentisch hat der franzésische Spatromantiker (zumin-
dest den Lebensdaten zufolge) sich in den frithklassisch-empfindsa-
men Stil des jingsten Bach-Sohns hineingefiihlt. Dieser hatte als Kir-
chenmusiker und Opernkomponist zundchst in Italien gewirkt, bevor
er ab 1762 in London bertihmt wurde. Vater Mozart empfahl seinem
achtjghrigen Sohn den gefélligen Stil des ,, Londoner Bach" unbedingt
zur Nachahmung!

Johann Christian Bach gelang die Auspragung einer eigenstdndigen
musikalischen Sprache, die Casadeus im c-Moll-Konzert ausgesprochen
gelungen kopiert. Charakteristisch sind der italienisch gepréagte, ge-
sanglich empfundene Stil und die schwungvoll-elegante, weite Bégen
spannende Melodik — gerade auch in den schnelleren Sétzen, die Gber
barockes Figurenspiel weit hinaus gehen.

Casadesus hatte 1901 in Paris die , Société des Instruments An-
ciens", die Gesellschaft fir historische Instrumente, begriindet, in der
er selbst die Viola d'amore spielte. Er komponierte im Stile — und auch
im Namen — Héandels, Carl Philipp Emanuel und Johann Christian Bachs
und erweiterte so die spérliche Konzertliteratur fir die Bratsche um
mehrere interessante Werke. Daneben schrieb er auch Operetten und
Filmmusik im Stile seiner Zeit. Die Konzerte versuchte Casadesus der
Offentlichkeit als Originalwerke aus dem 18. Jahrhundert zu verkau-
fen (eine damals durchaus tbliche und eher selten enttarnte Praxis),
doch nach seinem Tod erwiesen sich alle Belege als gefdlscht. Das
J. C. Bach-Konzert macht diese Erkenntnis nicht weniger hérenswert:
Es bleibt ein schones Stiick Musik mit spannender Geschichte.

Neben einer Ubertragung fiir Cello ist vor allem auch die Fagott-
Version beliebt: eine weitere reizvolle Repertoireerganzung fir ein
allzu vernachlassigtes Instrument. Sowohl im Tonumfang als auch im
instrumentalen Charakter eignet sich das Werk hervorragend fiir das
Fagott, so dass die Anderungen im Vergleich zur Bratschenstimme
minimal sind. Insbesondere kann hier das Fagott die Fulle seiner Aus-
drucksmittel vielféltig unter Beweis stellen: von galanten Spielfiguren
bis zu tenoral ausgesungenen Melodien. Ein echtes Charakterstiick!

BACH ODER
CASADESUS



» KONZERTABEND MIT FACKELLICHT - K4

Di. 23.09. - 19:30 Uhr - Schloss Kortlinghausen
~Richard Strauss”

Richard Strauss (1864-1949)

Sonate fiir Violoncello und Klavier F-Dur op. 6
Allegro con brio
Andante ma non troppo
Allegro vivo

Lieder fiir Sopran und Klavier
. Hat gesagt, bleibt's nicht dabei” op. 36 Nr. 3
.Ich wollt' ein StrduBlein binden* op. 68 Nr. 2
. Weiller Jasmin* op. 31 Nr. 3
.Leise Lieder" op. 41 Nr. 5
»Du meines Herzens Krénelein* op. 21 Nr. 2
.Schlechtes Wetter" op. 69 Nr. 5

Sonate fiir Violine und Klavier Es-Dur op. 18
Allegro ma non troppo
Andante cantabile
Andante - Allegro

- Pause -

Klavierquartett c-Moll op. 13
Allegro
Scherzo
Andante
Vivace

Mirella Hagen Sopran

Gernot SiiBmuth Violine

Lukas Freund Viola

Dagmar Spengler Violoncello
Frank-lmmo Zichner, Srdjan Caldarovic,
Robin Engelen Klavier
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+Wer wollte nicht dankbar sein fur diese heiter-tiefe musikali-
sche Lebensquelle, mit ihrer unversiegbaren Kraft, lebensspen-
dend zu wirken." Gerhart Hauptmann in einem Artikel zum
60. Geburtstag von Richard Strauss 1924

» Lieder — viele mit Klavier sowie auch solche, in denen ein Orchester
klangzaubernd die Stimme umschmeichelt — komponierte Richard Strauss
sein Leben lang. Inspiriert hat ihn dazu vor allen anderen die Sopranistin
Pauline de Ahna, die dem Kapellmeister Strauss nach Weimar gefolgt war
und die 1894 seine Frau wurde. Die Weimarer Presse attestierte Pauline
~muskalische Intelligenz, feuriges Temperament und dramatisches Talent";
Strauss' Lieder fordern all dies in wechselnder Gewichtung, doch stets mit
Verve ein — und darlber hinaus eine tief verinnerlichte Gestaltungskunst.
Nicht zuletzt Gber seine insgesamt rund 150 Lieder hat er tber die Jahr-
zehnte seine eigene "Stimme" gefunden — eine Stimme, die ihn unl&slich
an romantischen Schénheitssinn und Klangfille bindet. Und auch seine
letzten vollendeten Kompositionen waren Lieder.

Strauss war kein Intellektueller in dem Sinne, dass er zu vertonende
Texte nach Aspekten literarischer Qualitat und nach weltanschaulichen
Themen ausgewéhlt hdtte — oder doch zumindest nicht vorrangig. Der
Funke musste Uberspringen, ein Gedicht musste spontan Klangvorstel-
lungen und Melodien in ihm auslésen. Der Text wird bei Strauss Teil der
Musik, und wenn es sein Gespiir so verlangt, dann zégert er nicht, ein-
zelne Worte in ausgedehnten Vokalisen aufbliihen zu lassen. Immer
wieder féllt in Strauss' Liedschaffen der spielerisch detailverliebte Erzahl-
trieb des Komponisten auf, ohne dass seine Musik deshalb Gefahr liefe,
den Faden zu verlieren.

Die Lieder op. 36 komponierte Strauss 1897/98; der Text der Nr. 3
stammt aus Achim von Arnims Sammlung Des Knaben Wunderhorn, aus
der auch Mahler in jenen Jahren reiche Inspiration zog. Das Lied spiegelt
den Ubermut des jungen Strauss, der in jener Zeit als Kapellmeister in
Weimar und Minchen reussierte und die ganz groRe Karriere vorbereite-
te. Und da Pauline, mit der er frisch verheiratet war, zugunsten des bur-
gerlichen Familienideals ihre Opernkarriere an den Nagel hdngte, bewies
Richard ihr mit zahllosen Liedern seine Liebe wie auch seine kinstlerische
Wertschatzung.

Das op. 68, sechs Lieder nach Gedichten von Clemens Brentano, also
wiederum aus dem Dunstkreis des Knaben Wunderhorn, entstand 1918,

STRAUSS

LIEDER




in einer Zeit, in der Strauss sich nach einer Reihe gigantischer Biihnenwer-
ke in der kleinen Form regelrecht aalte wie ein Fisch im Wasser. Die fili-
grane Poesie Brentanos, seine Sensibilitat fir klare Bilder, die Abgriinde
dahinter durchaus andeutend, muss ihn magisch angezogen haben.

+WeiBer Jasmin"” aus op. 31 auf einen Text von Carl Busse stammt
wiederum aus der ereignisreichen Kapellmeisterzeit — aus dem selben Jahr
wie die bombastische Sinfonische Dichtung Also sprach Zarathustra nach
Nietzsche. Was fiir ein Selbstbewusstsein dieser junge Komponist besaB!
Zugleich jedoch vermochte er sich in die musikalische Miniaturwelt des
Lieds zu versenken und Sehnsucht pur in Téne zu gieBen.

Der junge Richard Strauss und Pauline de Ahna

Lieder — das war in der Tat die Gattung der Sehnsucht fur Strauss und
nicht zuletzt ein stetiges Kommunikationsmedium zwischen ihm und Pau-
line. Das op. 41 entstand 1899, Ein Heldenleben war komponiert, Strauss
hatte mit groRem Erfolg an der Berliner Hofoper Unter den Linden debu-
tiert — er war als Dirigent ganz oben angekommen. Und wieder waren es
Lieder, die ihm Verschnaufpausen gewéhrten, ihm halfen, am Boden zu
bleiben, wéhrend er als Opernkomponist noch in den Startléchern stand.
Umso bemerkenswerter ist von hier aus der Blick zurtick zum op. 21: fiinf
"Schlichte Weisen" aus dem Jahr 1888 auf Texte von Felix Dahn. GroRe,
das wird hier klar, war selbst — und gerade — bei Strauss keineswegs eine
Frage der musikalischen Komplexitdt und des Aufwands, sondern konnte
auch nach innen gewandt sein: in bereits damals typisch Strauss'sche
Innigkeit. Die Welt der groRen Oper ist noch fern.
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Bescheidenheit ist gleichfalls dem op. 69 als Stempel mitgegeben: Fiinf
kleine Lieder aus dem Jahr 1918, als Strauss nach auRergewdhnlichen
zwolf Jahren Pause von der Gattung wieder regelrecht im Liederrausch
schwelgte. Und erneut entstand Musik von einzigartiger Anmut, leicht-
gewichtig und mit unnachahmlich Strauss'schem Witz gewdirzt. Denn
auch das war Strauss: ein Lied vordergriindig tiber das schlechte Wetter
und andere alltdgliche Banalitdten zu komponieren, wéahrend Europa die
Schrecken des 1. Weltkriegs zu bewéltigen versuchte...

» Neben seinen vielféltigen Musiktheaterwerken, gigantischen Tondich-
tungen und zahllosen Liedern hat Richard Strauss nur wenig Kammer-
musik geschrieben: ausnahmslos Jugendwerke, unter denen die Cello-
sonate, das Klavierquartett und schlieRlich die Violinsonate jedoch als
durchaus eigenstandig, ja als wichtige Stationen in der Entwicklung des
jungen Komponisten einzustufen sind.

Zur Zeit der Violinsonate, im Jahr 1887, hatte Strauss bereits das Or-
chesterwerk Aus Italien geschrieben und arbeitete an der Tondichtung
Macbeth. Spurbar hat er hier seinen eigenen Ton gefunden, und das
theatralisch-dramatische Element schwappt auch in die , absolute” Welt
der Kammermusik hintber. Die Klangfantasie ist von Wagner durchtréankt,
was den dialogischen Aspekt der Duobesetzung nicht gerade fordert. Das
Klavier dominiert, und umso mehr fordert die Violinstimme dem Spieler
AuBerstes ab. Was spieltechnische Anspriiche betraf, also in jeder Hin-
sicht typisch Strauss!

Ein groBartiges Werk ist die Sonate dennoch, vor allem aufgrund der
Fulle der Einfélle und ihrer genialen Verkniipfung. Im Kopfsatz kombi-
niert Strauss ein sinfonisch dichtes Thema mit einem lyrischen, wozu sich
schlieBlich ein drittes fast pathetisches gesellt. Melodisch und harmonisch
ist die Verkntipfung der drei ungemein vielschichtig und spannend: mit
der Coda als Ziel, in der sich die beiden lyrischen Motive zu einer gemein-
samen Kantilene verbinden. Ein echtes Ereignis!

Die folgende , Improvisation" ist natrlich keine wirkliche — mehr im-
provisierend er- und empfunden, ein frei liedhaftes Intermezzo, in dem
sich der Geiger zunehmend virtuos auslebt. Das Finale ist voller Dramatik,
rauschhaft im Wechselspiel des auffahrenden Hauptmotivs mit zwei lyri-
schen Melodien der Violine. Ersteres verleiht dem Satz jene Energie und
den Glanz, der ihn schlieBlich in eine begeisternde Apotheose miinden
lasst.

VIOLIN-
SONATE



CELLO-
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QUARTETT

» Seine Cellosonate begann Strauss als 16-jahriger, und rund drei Jahre
lang arbeitete er mit Unterbrechungen daran. Der Widmungstrager war
mit Hans Wihan, dem Solocellisten der Miinchner Hofkapelle, einem Kol-
legen von Strauss Vater, ein echter Virtuose auf dem Cello, und zweifel-
los hat er dem jungen Talent den einen oder anderen instrumentenspezi-
fischen Tipp gegeben — soweit das liberhaupt nétig war. Der Klavierpart?
Auch hier bereits irrwitzig virtuos! Neben der Bldserserenade op. 7 wurde
die Cellosonate zum ersten echten Erfolgsstiick fir Strauss, nicht zuletzt,
weil er sich damit noch sorgsam in jene musikalischen Muster fuigte, die
ihm der traditionsbewusste Vater (ein leidenschaftlicher Gegner Wagners
und Liszts!) von klein auf eingeimpft hatte. So bewegt sich die Cellosona-
te wohlig in den Wassern Mendelssohns und Schumanns — Tonflle, die
Strauss beherrscht, als hitte er sie selbst erfunden.

Am meisten Innovation ist im selbstbewusst auftrumpfenden Kopfsatz
zu finden: insbesondere im Fugato, das die Durchfihrung zuriick zur Re-
prise fihrt und in dem Strauss das Hauptthema ungeahnte Entwicklungen
durchmessen lasst. Dabei beweist er technisch virtuos, dass er Wagners
Leitmotivtechnik griindlich studiert hat. Keine Frage, dass dessen Musik
ihn faszinierte! Die anderen beiden Satze entwarf Strauss ebenfalls bereits
1880, drei Jahre spdter komponierte er sie jedoch komplett neu. Definitiv
verstand er es inzwischen, mit Stil und Charme, den Geschmack seiner mit
Vorliebe romantisch schwelgenden Zeitgenossen zu treffen!

» Das Klavierquartett hatte sich im 19. Jahrhundert dank Brahms als be-
deutende Gattung der Kammermusik etabliert, und ohne Frage kratzen
dessen drei Beitrdge, was Anspruch, kompositorische Dichte und Klang-
fulle betrifft, an der Schwelle zum sinfonischen Format. So ist es kein
Wunder, dass sich auch das 1883/84 entstandene Klavierquartett von
Richard Strauss an Brahms orientiert: in der anspruchsvollen Viersatzig-
keit, der komplexen motivischen Verflechtung wie auch im nun drama-
tisch aufbrausenden Tonfall. Ein Geniestreich und in mancher Hinsicht
ein groRes Werk, das 1885 mit dem 1. Preis des Berliner Tonkdinstler-
vereins ausgezeichnet wurde.

Seine Sinfonie hatte Strauss zu diesem Zeitpunkt bereits ,,im Kasten*,
und den dicht gearbeiteten Stimmensatz beherrscht er aus dem Effeff.
Dass ihm das strategisch kluge Puzzlespiel mit Themen und Motiven un-
geheuer Spal machte, ja dass er kaum genug davon bekam, steht ange-
sichts der meisterhaft gebauten Durchfiihrung auBer Frage. Eine neue
Melodie in erdenfernem Cis-Dur kommt hier hinzu, an vergleichbarer
Stelle in der Coda nach C-Dur ,eingelotet” so dass sich mit der Wieder-
kehr des Unisono-Mottos vom Beginn der Kreis schlieft.
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Strauss-Portrait
Max Liebermann,
1918

Auch im Scherzo befallt Strauss eine ausgepréagte ,, Durch-
fuhrungslust”, und aus der rhythmischen Energie des zen-
tralen Sprungmotivs zieht er zahllose Ideen fiir ein virtuoses
Spiel der Zerlegung, Verschiebung und Neuverkntipfung
motivischer Bausteine. Das Trio legt kontrastierend den
Schwerpunkt auf schwelgerische Kantilenen der Streicher.
Ausgesprochen dicht ist das aus drei Themen bestehende
Geflecht des langsamen Satzes, in dem hier und da die
Neigung zu Sentimentalitdt und Pathos ein wenig mit dem
jungen Komponisten durchgeht. Ein leichtgewichtiges In-
termezzo nach dem Vorbild Mendelssohns, wie geplant, ist
das Andante jedenfalls nicht geworden.

Umso markanter schlieBt das Finale an: knackig, vital
und reich an kurzen motivischen Gesten, die kontrastierend
gegeneinandergestellt und individuell entwickelt werden.
Kompositorischer Eigensinn und eine moderne instrumen-
tale Sprache dringen hier am auffélligsten ans Tageslicht:
An Brahms und am romantischen Kammermusikideal, zu
dem sich das Werk so euphorisch bekennt, hatte sich Strauss
zu diesem Zeitpunkt im besten Sinne ,abgearbeitet"”.



» LIEDTEXTE - RICHARD STRAUSS

Hat gesagt, bleibt's nicht dabei

Mein Vater hat gesagt,

Ich soll das Kindlein wiegen,
Er will mir auf den Abend
Drei Gaggeleier sieden;
Siedt er mir drei,

IBt er mir zwei,

Und ich mag nicht wiegen
Um ein einziges Ei.

Mein Mutter hat gesagt,

Ich soll die Mégdlein verraten,
Sie wollt mir auf den Abend
Drei Vigelein braten;

Brdt sie mir drei,

1Bt sie mir zwei,

Um ein einzigs Vioglein

Treib ich kein Verréterei.

Mein Schétzlein hat gesagt,
Ich soll sein gedenken,

Er wéllt mir auf den Abend
Drei KiiSlein auch schenken;
Schenkt er mir drei,

Bleibt's nicht dabei,

Was kiimmert michs Véglein,
Was schert mich das Ei.

Ich wollt ein StrduBlein binden

Ich wollt ein StrduBSlein binden,
Da kam die dunkle Nacht,

Kein Bliimlein war zu finden,
Sonst hétt ich dir's gebracht.

Da flossen von den Wangen
Mir Trédnen in den Klee,

Ein Bliimlein aufgegangen
Ich nun im Garten seh.
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Das wollte ich dir brechen
Wohl in dem dunklen Klee,
Doch fing es an zu sprechen:
»Ach, tue mir nicht weh!

Sei freundlich im Herzen,
Betracht dein eigen Leid,
Und lasse mich in Schmerzen
Nicht sterben vor der Zeit!«

Und hétt's nicht so gesprochen,
Im Garten ganz allein,

So hétt ich dir's gebrochen,
Nun aber darf's nicht sein.

Mein Schatz ist ausgeblieben,
Ich bin so ganz allein.

Im Lieben wohnt Betriiben,
Und kann nicht anders sein.

WeiBer Jasmin

Bleiche Bliite, Bliite der Liebe,
Leuchte iber dem Laubendach,

Ruf' in klopfenden Méadchenherzen,
Bliite der Liebe, die Sehnsucht wach!

Deiner Kelche verstrémender Atem
Zittert, verzittert so schwer und so stark,
Schwiil von deinen duftenden Kronen
Weht der Nachtwind tiber den Park.

In der Laube lauschen zwei Augen.
Zégert und zagt ein Mddchenmund,
Sorge dich nicht und lal3 dich kiissen,
Sieh, nur Strducher raunen im Rund.

Und es ruft dir im pochenden Herzen
WeilBer Jasmin die Sehnsucht wach -
WeiBe Bliiten, Bliiten der Liebe
Leuchten (iber dem Laubendach.



» LIEDTEXTE - RICHARD STRAUSS

Leise Lieder Das ist ein schlechtes Wetter

Leise Lieder sing ich dir bei Nacht, Das ist ein schlechtes Wetter, Ich glaube, Mehl und Eier
Lieder, die kein sterblich Ohr vernimmt, Es regnet und stiirmt und schneit; Und Butter kaufte sie ein;

Noch ein Stern, der etwa spdhend wacht, Ich sitze am Fenster und schaue Sie will einen Kuchen backen
Noch der Mond, der still im Ather schwimmt; Hinaus in die Dunkelheit. Fiir's groBBe Téchterlein.

Denen niemand als das eigne Herz, Da schimmert ein einsames Lichtchen, Die liegt zu Hause im Lehnstuhl
Das sie trdumt, in tiefer Wehmut lauscht, Das wandelt langsam fort; Und blinzelt schléfrig ins Licht;
Und an denen niemand als der Schmerz, Ein Mtitterchen mit dem Laternchen Die goldnen Locken wallen

Der sie zeugt, sich kummervoll berauscht. Wankt (iber die StralSe dort. Uber das stiBe Gesicht.

Leise Lieder sing ich dir bei Nacht,

Dir, in deren Aug mein Sinn versank,
Und aus dessen tiefem, dunklen Schacht,
Meine Seele ewige Sehnsucht trank.

DER NEUE RENAULT TWINGO. SCHON BE!

PREMIERE AM 20. SEPTEMBER. Rttt

Du meines Herzens Kronelein

Du meines Herzens Krénelein,
du bist von lautrem Golde,
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dann bist du erst viel holde.

Die andern tun so gern gescheit,
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SerienmaBig mit 5 Tiren « Nur 8,60 m Wendekreis  Multimedia-Systeme R&Go und R-Link*

Die andern suchen Lieb und Gunst Renault Twingo (vorléufige Werte): Gesamtverbrauch kombiniert (1/100 km): 4,5 — 4,2;
mit tausend falschen Worten CO0.-Emissionen kombiniert (g/km): 105 — 95 (Werte nach Messverfahren VO [EG] 715/2007).

Besuchen Sie uns im Autohaus. Wir freuen uns auf Sie.

\ Michael Auge GmbH & Co. KG N
Schiittweg 2 - 59494 Soest 6

du ohne Mund- und Augenkunst
bist wert an allen Orten.

. y . Autoh Tel.:02921/63062 7
Du bist als wie die Ros' im Wald, plldp sl ; /
i e ' . U g @)  Girener Strae 15 50590 Geseke BERAGLE
sie weilS nichts von ihrer Bliite, Tel.: 02942/97 8630
doch je dem. der voriiberwallt Wir blicken durch. www.autohaus-auge.de
erfreut sie das Gemdite. *Optional oder serienmaBig, je nach Ausstattungsniveau. Abbildung zeigt Sonderausstattung.
N J

34 35



» KAMMERKONZERT ,LEIDENSCHAFTEN" - K5

Fr. 26.09. - 19:30 Uhr - Rittergut Stormede

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847)
Trio fiir Violine, Violoncello und Klavier d-Moll op. 49
Molto allegro agitato
Andante con moto tranquillo
Scherzo: Leggiero e vivace
Finale: Allegro assia appassionato

- Pause -

Johannes Brahms (1833-1897)
Trio fiir Violine, Violoncello und Klavier H-Dur op. 8
Allegro con brio
Scherzo: Allegro molto
Adagio
Finale: Allegro

Gernot SiiBmuth Violine
Simone Drescher Violoncello
Gunilla Siissmann Klavier
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LaR nur Alles, was Du spielst, dem Innersten entstrémen, und es
wird gut sein. Robert Schumann

» Den gerade einmal 21-jahrigen Felix Mendelssohn Bartholdy riihmte
kein Geringerer als Robert Schumann als den ,, Mozart des 19. Jahrhun-
derts” — , der hellste Musiker, der die Widersprtiche der Zeit am klarsten
durchschaut und zuerst verséhnt.” Die kammermusikalische Kombination
von Violine, Cello und Klavier durfte hierfir besonders geeignet gewesen
sein, geht es doch anders als im Streichquartett weniger darum, eine
knappe Handvoll Instrumente dhnlichen Charakters zu einem moglichst
homogenen Ganzen zu verschmelzen, als vielmehr um das Miteinander
durchaus eigensinniger Einzelcharaktere und somit um das facettenreiche
Spiel wechselnder Farbkonstellationen. Das Individuum mit all seinen
Eigenarten und seiner Einzigartigkeit riickt in den Mittelpunkt des Inter-
esses.

Mendelssohn hat ein reiches Kammermusikschaffen hinterlassen, das
seine Inspiration zundchst aus den musikalischen Soireen im wohlhaben-
den Hause seiner Eltern zog. Die Klaviertrio-Besetzung allerdings war fiir
ihn kaum ein jugendliches Experimentierfeld, denn obwohl er sie sicher im
Rahmen der elterlichen Soireen zur Verfligung gehabt hatte (aus diesem
Umfeld stammt ein Trio mit Viola statt Cello des elfjahrigen Felix), riickte
die Gattung erst in reifen Jahren in den Blick seines Interesses. Das Ergeb-
nis — die beiden Trios op. 49 und op. 66 — vereinen dann auch alles, was
Mendelssohns Musik so unverkennbar und herrlich macht: die zauberhaf-
te klangliche Leichtigkeit des instrumentalen Dialogs, das Spielerisch-Téan-
zerische und das typisch romantische Ausspinnen weiter Melodiebdgen.
Das Bedurfnis des Komponisten, der Gattung neue Nuancen hinzu zu ge-
winnen, sie von der Klassik in die Romantik hineinwachsen zu lassen, tragt
das lhre zur faszinierenden Aufgewecktheit und zum Eigensinn der beiden
Werke bei.

Der erste Satz des d-Moll-Trios, das Schumann in der Neuen Zeitschrift
ftir Musik als ,, Meistertrio der Gegenwart" lobte, versdhnt klassische Form
und romantische Expressivitat mithilfe einer ,,unendlichen Melodie”, die
von Stimme zu Stimme wandert und das kleine Ensemble in lyrischem
Fluss vereint. Tatsachlich kam Mendelssohns ,, Bedirfni3, mal was Neues
darin zu haben", in seinen kammermusikalischen Werken seit Anfang der
1830er Jahre besonders zum Tragen: Eine neue Zeit, ein neues Empfinden
erforderte auch ein neues Musizieren, Individualitdt und Gleichberech-
tigung zugleich, kurz ein spannendes, doch harmonisches Miteinander. »

MENDELSSOHN
TRIO
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Felix Mendelssohn-
Bartholdy; Zeichnung von
Wilhelm Hensel, 1840

Dass das Cello in der Dreierbesetzung dabei deutlich an Gewicht gewinnt,
kommt einem weiteren Trend der Romantik entgegen: der verbreiteten
Vorliebe fur warme, dunkle Klangfarben. So présentiert das Cello dann
auch den Seitengedanken sowie in der Reprise erneut das Hauptthema,
dem die Violine jetzt kontrapunktisch brillantere Facetten hinzuftigt. Im
Dialog der Instrumente bliiht die Musik auf!

Andante und Scherzo préagen die fiir Mendelssohn typischen Satzcha-
raktere eines elegischen Lieds ohne Worte und eines farbensprithenden,
quicklebendigen Elfenreigens aus. Auch im langsamen Satz teilen die drei
Instrumente sich wieder die Melodie: Das Klavier beginnt, die Violine
spinnt fort, das Cello kommentiert und vollendet, wobei das Klavier als
poetisch umspielender Partner prasent bleibt und auch im ténzerisch-
gewitzten Scherzo als Impulsgeber fungiert.

Das Finale zieht mit einem aus dem Nichts hervorsprudelnden Thema
und der folgenden eindrucksvollen Steigerung voll komplizierter rhythmi-
scher Verschachtelungen in seinen Bann. Die rhythmische Energie, die
Mendelssohn hier entfacht, fordert allen drei Instrumenten, insbesondere
aber dem Klavier, enorme technische Brillanz ab. Neigten die Romantiker
dazu, Spannungsaufbau und schlieBlichen Triumph als ungeheuer kom-
plexes , Finalproblem” aufzubauschen, findet sich bei Mendelssohn nichts
dergleichen. Form und Emotion — hier hat ein immer noch junges Genie
beides vollendet zur Deckung gebracht.
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» Auch wenn die Gattung Klaviertrio im Schaffen von Johannes Brahms
eher eine Randerscheinung ist: immerhin steht das Trio op. 8 H-Dur als
sein erstes veroffentlichtes Kammermusikwerk zu Buche, nachdem er zahl-
reiche &ltere Versuche, vor allem Streichquartette, vernichtet hatte. Zwei-
fellos fiihlte Brahms, selbst Pianist, sich an seinem eigenen Instrument
mehr zu Hause als im anspruchsvollen Miteinander des homogenen Strei-
cherensembles. Doch seine Klaviertrios bleiben deutlich Kammermusik,
haben nicht etwa die groRe Konzertform mit solistischem Klavier im Hin-
terkopf, sondern geben sich schnérkellos, ohne groRes Ausrufungszei-
chen, dennoch kraftvoll und ungemein pointiert.

Das H-Dur-Trio ist Brahms' erstes, zugleich jedoch schlieBt es auch den
Kreis. Es entstand 1854 im Rahmen der ebenso emotional verwirrenden
wie kiinstlerisch begeisternden Verbindung zu Robert und Clara Schu-
mann, und auch wenn er selbst der Komposition ein wenig skeptisch ge-
genliberstand, so muss sie auch ihn in gewisser Weise dauerhaft berthrt
und Uber Jahrzehnte nicht losgelassen haben. Nur so erklart sich, dass er
35 Jahre spéter dieses Jugendwerk (als das es beim , Spatziinder” Brahms
gelten muss) erneut aufgriff, es grundlegend Uberarbeitete und ihm aus
sozusagen gereifter Perspektive seine endgiiltige Form verlieh. Dabei blieb
der stilistische Gestus ebenso wie die friihe Opuszahl erhalten — die Ein-
schnitte und Anderungen jedoch sind markant.

Ob es der Bezug zu Clara war, der es Brahms unmdglich machte, sich
zu distanzieren und das Trio zu den Akten zu legen? Ein Stiick weit scheint
es so, etwa weil er das urspriingliche zweite Thema des Finales, eine un-
verkennbare Anspielung auf Beethovens , Nimm sie hin denn, diese Lieder"
aus dem Liederzyklus An die ferne Geliebte, in der Uberarbeitung durch
ein neues ersetzte. Auch zerkluftete Passagen und fir Brahms auRerge-
wohnlich exzentrische Zlge der frithen Fassung glattete er 1889 — Mo-
mente, die sicher nicht fehlender Erfahrung des jungen Komponisten ge-
schuldet waren, sondern seinem Bedrfnis, hochfliegende Gefiihle und
tiefste Verzweiflung, wenn man schon nicht dartiber sprechen durfte,
zumindest musikalisch zum Ausdruck zu bringen. Am Ende seines Lebens
jedoch schloss er seinen Frieden mit der Vergangenheit — und so auch mit
dem H-Dur-Trio.

Altersweise geworden, kommt hinzu, dass Brahms das in der frithen
Fassung extrem ausladende Werk nun raffte und verdichtete: auf rund die
Halfte im Kopfsatz, auf etwa zwei Drittel in Adagio und Finale. Interessant,
dass so das Scherzo an Gewicht gewinnt! Im Kopfsatz wurde ebenfalls das
urspriingliche zweite Thema durch ein neues, dem liedhaften ersten naher-
stehendes ersetzt, wodurch der Satz an Stringenz gewinnt, denn auch

BRAHMS
TRIO




Durchfithrung und Reprise mussten nattrlich entsprechend tiberarbeitet
werden. Im Adagio opferte Brahms den hochemotionalen Mittelteil mit
ausschweifenden Modulationen komplett zugunsten der Homogenitat,
der Rundung, der formalen und emotionalen Reife. Und schlieflich das
Finale, in dem mit der Anderung des zweiten Themas auch der biographi-
sche Bezug verschwand und damit zugleich die mégliche Erklarung fur
die fieberhafte Unruhe des Hauptthemas verloren ging. Was bleibt, ist ein
zweifellos meisterhaft gestrickter Satz, der sich ganz auf die fiir Brahms
so charakteristische thematische Arbeit konzentriert — so als wolle er ein
dichtes Netz knlipfen, das emotionale Ausbriiche abfangen und im Keim
ersticken wiirde. Der Kunst opfert Brahms hier, wie im echten Leben, ein
Stuick weit sein individuelles Ich. Ein damit auch biographisch bedeutsa-
mes Werk!

Das Scherzo steht dazwischen als leichtgewichtiger Elfentanz fast schon
a la Mendelssohn, der marchenhafte Traume heraufbeschwort. Auch die
im nattrlichen Volkston schwelgende Melodie des Trios bestétigt diesen
Charakter — in entriicktem H-Dur, Grundtonart des ganzen Werks, fern
des Ublichen und nicht ganz von dieser Welt. Das Finale jedoch verklingt
in beiden Fassungen nicht etwa in einer jubelnden Dur-Coda, sondern im
Gegenteil: Das Hauptthema kulminiert in Moll, wiitend, verzweifelt, un-
versohnt. Das Ende der Geschichte liel sich nicht neu schreiben.

Johannes Brahms,
Portrait aus dem
Jahre 1861
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» KAMMERKONZERT - K6

Sa. 27.09. - 19:30 Uhr - Hohnekirche Soest

Olivier Messiaen (1908-1992)
+~Appel Interstellaire” fiir Horn solo

Johannes Brahms (1833-1897)

Sonate G-Dur op. 78 fiir Violine und Klavier
Vivace ma non troppo
Adagio - pit andante — Adagio
Allegro molto moderato

Robert Schumann (1810-1856)
Adagio und Allegro op. 70 fiir Horn und Klavier

- Pause -

Johannes Brahms (1833-1897)
Trio fiir Horn, Violine und Klavier Es-Dur op. 40
Andante
Scherzo
Adagio mesto
Allegro con brio

Fritz Pahlmann Horn
Florian Donderer Violine
Gunilla Siissmann Klavier
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Dann ist es die héchste Unmittelbarkeit und Urspriing-
lichkeit selbst der fremdartigsten und wundersamsten
Combinationen, die tUberall ganz ungesucht, fast naiv
auftreten und deshalb eben von so herrlicher Wirkung
sind. Albert Dietrich (iber Johannes Brahms, 1853

» Den spektakuldren Auftakt macht Messiaens Appel Interstellaire — der
Ruf von Stern zu Stern —, Teil des groRformatigen Spatwerks Des canyons
aux étoiles, das mit mehreren Instrumentalsolisten und komplettem Or-
chester inklusive farbenreichem Schlagwerk besetzt ist. Das kurze Stiick fir
Horn solo hatte Messiaen 1971 bereits als Einzelwerk im Gedenken an den
Komponisten Jean-Pierre Guézec geschrieben — eine Arbeit, die ihn so er-
fllte, dass er es als 6. Satz in die unmittelbar im Anschluss entstehende
Komposition Des canyons aux étoiles einband. Diese war ein Auftrags-
werk zum 200. Jahrestag der amerikanischen Unabhéangigkeitserklarung,
und Messiaen unternahm eine ausfiihrliche Reise durch die USA, um sich
von der Landschaft, ihrer berstenden Farbigkeit und der reichen Vogelwelt
inspirieren zu lassen. Diese Eindriicke verwandelte der Syndsthet und tief-
glaubige Katholik in Musik, die nicht zuletzt fur die auBergewohnlichen
instrumentalen Spieltechniken beriihmt ist, die sie fordert.

Der Appel Interstellaire beschwért die unendlichen Weiten des Univer-
sums. Er ist eine Art modernes , De Profundis* und stellt damit auch die
Verlorenheit des um Trost bittenden Menschen dar, der sich seiner Win-
zigkeit bewusst wird. Messiaen fordert auch hier — neben langen Momen-
ten des Nachhalls und der Stille als integrativer Teil der Komposition —
erweiterte Spieltechniken als Mittel
extremen Ausdrucks und klanglicher
Intensitat. Daneben jedoch betraut er
das Horn mit charakteristischen lyri-
schen Passagen und ldsst, selbst fana-
tischer Ornithologe, sogar die Rufe
zweier Vogel erklingen, die er in den
Canyons gehort und notiert hatte.
Wie ein nachschwingendes Echo ver-
hallt die Musik schlieBlich in der Stille.

Der junge Olivier Messiaen
Fotografie von 1930




BRAHMS

VIOLINSONATE

Dem Ruf vorangestellt hat Messiaen zwei Bibelzitate, die dem Stiick als
Inspiration dienen und vom Horn in die Musik hineingetragen werden:

. Er heilt, die gebrochenen Herzens sind, und verbindet ihre Wunden; er
zdhlt die Sterne und ruft sie alle mit Namen." (Psalm 147, Vers 3 und 4)

. Erde, decke mein Blut nicht zu, und mein Klageschrei finde keine Ruhe-
statt!” (Buch Hiob, Kapitel 16, Vers 18).

» Brahms' G-Dur-Violinsonate tragt den inoffiziellen Beinamen , Regen-
lied-Sonate", und hieraus offenbart sich ein musikalisch-biographischer
Zusammenhang, der fur die eine oder andere Brahms-untypische Eigen-
art des Werks wesentlich ist. 1872 war bei Robert und Clara Schumanns
Sohn Felix, Brahms' Patenkind, Tuberkulose diagnostiziert worden; bereits
zuvor hatten sie ihre Tochter Julie begraben und den Sohn Ludwig in eine
psychiatrische Anstalt einweisen lassen mussen. Clara war am Ende ihrer
Krafte. Um diese Zeit komponierte Brahms, der junge, bewunderte Ver-
traute der Familie, der geliebten Freundin seine beiden , Regenlieder" —
kein Licht im Dunkel, wohl aber Musik des Mitleidens und des Trostes.

Als Felix 1879 starb, griff Brahms zu seinem Andenken auf die ,Re-
genlieder” zuriick, indem er die ihnen zugrunde liegende Strophenmelo-
die zum Kerngedanken seiner G-Dur-Violinsonate machte. , Ich musste
mich ordentlich ausweinen vor Freude", schreibt Clara, , als ich meine so
schwérmerisch geliebte Melodie... wiederfand! Ich sage meine, weil ich
nicht glaube, dass ein Mensch diese Melodie so wonnig und wehmutsvoll
empfindet wie ich.” Das Gesangliche dominiert in der Tat die Sonate in
einer Weise, dass Brahms die motivisch-thematische Arbeit, sonst Non-
plusultra seiner Kammermusik, behutsam in den Hintergrund treten I&sst.
Besagte Melodie, die ersten Takte des zweiten Regenliedes ,Nachklang",
inszeniert er im Finale regelrecht als mithsam errungenes Fazit, ldsst sie
lange in Moll erscheinen und wendet sie erst ganz zum Ende in lichtes
Dur: der Welt entriickt und wie von der Last des Erdenlebens befreit.

Die beiden vorangehenden Satze scheinen ebenfalls auf diesen Mo-
ment hinzuarbeiten, setzen doch beide mit demselben Auftaktrhythmus
wie das Finalthema ein, aus dem jedoch zunachst neue Themen entsprin-
gen. Dabei zeigt sich schnell, dass auch der Typus der Virtuosensonate
dem Komponisten hier unpassend schien: Eher ein Liederzyklus ist es,
den er schreibt, mit der Violine als zauberhaft ,singender” Stimme, vom
Klavier durchaus komplex, doch dezent, fast behutsam umspielt und ein-
gebettet. Selten war man dem Menschen Brahms so nah.
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Das Adagio enthélt eine Art Trauermarsch, dessen Einleitung von imagi-
nierten Hérnerklangen durchzogen wird. Doch auch hier dominiert die
Violine als lyrischer Melodietrédger, am Ende von erneuten Signalklangen
zu neuen Ufern gerufen. Das Adagio-Thema klingt noch einmal auch ins
Rondo-Finale hinein und vereint sich mit dem Regen-Thema zum lichten,
troéstenden Fazit.

» Bei Schumann folgen Kammermusikbesetzungen, die von den klassi-
schen Gattungen abweichen, stets dem inneren Antrieb, Geschichten zu
erzdhlen. Keineswegs konkrete Inhalte — vielmehr zaubern diese Werke,
die Klangfarbe, Ausdruck und Atmosphére den Vorzug vor strengen
Formmustern geben, musikalische Stimmungsbilder, die der Fantasie des

ROBERT

SCHUMANN

Hérers als Sprungbrett dienen.

Als Komponist liebte Schumann, wenn es ans , Erzdhlen* ging, beson-
ders die warmen Klangfarben etwa der Viola und der Klarinette, aber auch
des Cellos und des Horns, die in der Romantik als Soloinstrumente Profil
gewannen und fur ihr lyrisches Potenzial,
dem Klang der menschlichen Stimme nah,
geliebt wurden. Und natiirlich funktioniert
das Geschichtenerzdhlen am besten dialo-
gisch mit dem Klavier, das dem Melodie-
instrument als Partner fast unbegrenzte
Horizonte 6ffnet.

Im Jahr 1849 entstand eine Reihe klei-
nerer Kammermusikwerke, auf die genau
dies zutrifft, darunter auch Adagio und
Allegro op. 70 fur Horn und Klavier. Fuir
deren ersten, den langsamen Satz, hatte
Schumann urspriinglich die poetisierende
Bezeichnung ,Romanze" vorgesehen. Pas-
sen wiirde es! Und auch wenn der ariose
Charakter des Adagios durch die bloRe
Tempobezeichnung kaum erfasst wird,
konnte man diesen Abschnitt als langsa-
me Einleitung zum Allegro verstehen, sind
doch beide Teile der Komposition eng mit-
einander verkniipft, wéchst das Allegro
aus dem Adagio organisch hervor.

Robert Schumann 1853; Zeichnung
von Jean Joseph Bonaventure Laurens



BRAHMS

HORNTRIO

Das reizvolle Duo kann als Vorstudie fiir Schumanns grofRformatiges Kon-
zertstiick op. 86 fiir vier Hérner und Orchester gelten, das bis heute als
eines der anspruchsvollsten Stiicke der Hornliteratur gilt. Auch das op. 70
stellt den Hornisten vor hochste spieltechnische Anforderungen, die dem
Ausdruckspotenzial des Instruments jedoch auf den Leib geschneidert sind.
Mit Julius Schlitterau, einem Hornisten der Dresdner Hofkapelle, hatte
Schumann einen erstklassigen Solisten an der Hand, dessen Spiel Clara als
~prachtig, frisch und leidenschaftlich” beschrieb. Das Werk selbst hat sie
damit ebenso treffend charakterisiert.

» Das Horn als romantisches Instrument par excellence hat auch Brahms
geliebt, und er hat es in seinen Werken immer wieder markant und klang-
schon zum Einsatz gebracht. Als Kind und Jugendlicher in Hamburg hatte
er sogar selbst neben Klavier und Cello auch Horn gelernt, und seine Mut-
ter soll das Instrument besonders geliebt haben. So verwundert es nicht,
das Brahms' Waldhorntrio 1865 nicht zuletzt als Trauerarbeit nach dem
Tod der Mutter entstand — das Adagio vor allem, das er als emotionalen
Mittelpunkt des Werks gestaltet. Ein Stiick weit wird der Hérnerklang so
zum Symbol fiir die gliickliche Kindheit (und fir den Schmerz tber ihre
Verganglichkeit), doch zugleich steht es fir die unverfalschte Natur, aus
der die Musik des Trios unmittelbar zu entspringen scheint.

Méglicherweise hatte Brahms als Soloinstrument sogar das ventillose
Naturhorn vorgesehen, fiir das seine Komposition jedoch ausgesprochen
komplex erscheint. Um dem Trio dennoch einige Verbreitung zu ver-
schaffen, erstellte er alternativ eine Cello- und eine Bratschenstimme.
Keine Frage jedoch, dass dies nur unzureichende Varianten sind, denn
Klangfarbe und Spieltechnik des Werks sind ureigentlich auf das Horn
zugeschnitten.

Der Topos des Hornrufs in der freien Natur war spdtestens seit Webers
Freischiitz Allgemeingut. Brahms macht das Horn dartber hinaus in seinem
Trio zum Représentanten frei und entspannt flieBender Melodik: anhand
des Hauptthemas des 1. Satzes, das ihm bei einem seiner friihmorgend-
lichen Ausfliige wahrend des Sommeraufenthalts in Baden-Baden einfiel.
Dem auch in der Folge ausgesprochen individuell konzipierten Kammer-
musikwerk verleiht dieses initiative Naturerlebnis eine ganz eigene, per-
sonliche Komponente. Und so sorgt dann auch das Changieren zwischen
horntypischem Es-Dur und diversen Moll-Episoden, insbesondere dem un-
gewOhnlichen es-Moll des Adagios, fiir emotionalen Tiefgang und bemer-
kenswerte Ausdrucksfille.
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Schon im Kopfsatz ist die Ambivalenz zwischen charakteristi-
schen Hornsignalen im ersten Themenabschnitt und Seufzer-
motiven im erregteren Mittelteil zu sptiren — halb idyllisch,
halb ddmonisch, so wie ja auch der Natur beides innewohnt.
Das Damonische dominiert im 2. Satz, nicht zuletzt durch die
einsam durch das Trio irrende Volksliedweise, die fast schon
nach Mahler'scher Zerrissenheit tont. Ebenfalls seufzerreich
ist das tieftraurige Adagio im Gestus einer schreitenden Pas-
sacaglia, in das jedoch als kurzer Lichtblick bereits das Thema
des Finales hineinklingt. Dieses darf sich nach einem letzten
schmerzerflllten Aufschrei und ermattetem Verklingen des
Adagios nun endlich im entspannten Charakter romantischer
Jagdmusik entfalten: ein ausgedehnter Sonatensatz, in dem
Brahms charakteristische Hornmotivik mit hochster Kunst der
Themenverarbeitung tbereinbringt.

Johannes Brahms
Portrait von

Karl Jagemann,
um 1860



» CELLOHERBST-KONZERT - ,CELLO & BACH" - K7

So. 28.09. - 18:00 Uhr - Festsaal LWL-Klinikgelinde Warstein Studiert Bach, dort findet ihr alles.
Johannes Brahms

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
» ,Es kommen tberhaupt bei der Musik viele Dinge vor, welche man

Suite Nr. 3 fiir Violoncello solo C-Dur BWV 1009 sich einbilden muB, ohne daB man sie wirklich horet. Verstandige Zuho-
Prélude. Presto rer ersetzen diesen Verlust durch ihre Vorstellungskraft.” Schreibt der
Allemande. Allegro Bach-Sohn Carl Philipp Emanuel dies tiber die Cembalomusik seiner Zeit,
Courante. Allegro so muss es erst recht gelten fir die Werke seines Vaters fiir Violoncello
Sarabande. Largo solo, die den Hoérer — bei nur angedeuteter Polyphonie (Mehrstimmig-
Bourrée | und Il keit), eben den Méglichkeiten des Melodieinstruments entsprechend —
Gigue. Allegro zu selbststdndigem ,inneren Weiterhéren* anregen.

Entstanden sind die 6 Suiten fur Violoncello solo, gleichwertiges Pen-

Gambensonate g-Moll BWV 1029 dant der 6 Solosonaten fiir Violine, zwischen 1717 und 1723, als Johann
Vivace Sebastian Bach am Hofe zu Anhalt-Kéthen mit exzellenten Musikern zu-
Adagio sammenarbeitete; und auch der Furst dilettierte auf der Viola da gamba.
Allegro Im Ubrigen kann man davon ausgehen, dass Bach selbst nicht nur Violine

spielte, sondern dass er, wie damals durchaus tblich, universale Kennt-
- Pause - nisse der Streichinstrumente besaB. Er wusste also genau, was auf dem
Cello moglich war, ja was sich dartiber hinaus , gut anfuhlte” und dem

10 Canones aus den , Goldberg-Variationen” BWV 988 Instrument entsprach.

Die Solosuiten, unter denen die in C-Dur den Grundton strahlender

Gambensonate D-Dur BWV 1028 Festlichkeit verstromt, stehen in der Tradition der Franzosischen Suite mit
Adagio der Satzfolge Prélude — Allemande — Courante — Sarabande und Gigue,
Allegro wobei an vorletzter Stelle jeweils ein , aktuelles” Tanzsatz-Paar (also Me-
Andante nuett, Bourrée oder Gavotte) eingeschoben ist — als Ganzes also eine Art
Allegro europdisches Stil-Compendium. , Ernsthafte Harmonie, welche das Bild

eines zufriedenen und vergnligten Gemuts tragt, das sich an guter Ruhe
und Ordnung ergdtzt”, schreibt Johann Joachim Quantz tber die nach

Matias de Oliveira Pinto Violoncello dem Prélude den Tanzreigen er6ffnende deutsche Allemande. Die folgen-
| | Frank Wasser Klavier de Courante gibt es in zwei Gangarten: die franzosisch-schreitende und
die italienisch-laufende, wobei Bach die franzdsische Variante bevorzugt.
Celloherbst am Hellweg zu Gast bei WestfalenClassics Die Sarabande stammt aus Spanien bzw. urspriinglich aus Sidamerika und
In Zusammenarbeit mit dem Kulturverein Westfalen e. V. ist ein zeremonieller Schreittanz, der zeitweilig in Kirchen wegen seiner
r" angeblichen ,, Obszonitat"” verboten war. Die ,,Modetédnze" beruhen alle
auf dem auf Kontrast angelegten A-B-A-Schema mit variiert und ausge-

schmiickt wiederkehrendem A-Teil. Die fiir die 3. Suite gewahlte Bourrée
beschrieb Quantz als ,etwas Wohlgesetztes, Weiches, geschickter zum

Schieben als zum Heben, Hiipfen oder Springen" — auch fir den Musiker
eine hilfreiche Erlauterung! Den Abschluss macht eine Gigue im lebhaften
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BACH
SOLOSUITEN



GAMBEN-
SONATEN

6/8- oder 12/8-Takt, die die barocken Tadnzerinnen in ihren ausladenden
Roben ganz schén herausgefordert haben dirfte, aber definitiv auch einen
hohen SpaBfaktor besaR. Und auch Bach spickt seinen Cellopart mit vir-
tuosen Effekten und Kunstgriffen.

Nun sind seine Solosuiten nattirlich keine Tanzmusik! Vielmehr tber-
tragen sie die bekannten Typen und Charaktere in wohldosierte kleine
Kunstwerke, deren technisch prazise Beherrschung und zugleich indivi-
duelle Interpretation bis heute fiir jeden Cellisten eine Herausforderung,
wenn nicht das Nonplusultra des Cellospiels bedeutet.

» Sein ,stolzer Klang", ein der menschlichen Stimmlage naher Ambitus
sowie die ausgepragte Gesanglichkeit seiner Ausdruckspalette machen das
Cello fur viele Musikliebhaber und Komponisten zum Favoriten unter den
Soloinstrumenten. Dabei hat es sich im Laufe der Musikgeschichte vom
vorrangigen Begleitinstrument zur konzertierenden ,, Diva” gemausert,
und insbesondere im Zeitalter der Romantik, als die warmen, dunklen
Klangfarben zunehmend ins Interesse der Komponisten rtickten, entstand
eine Fille einzigartiger Charakterportrdts jenes Instruments, dessen Faszi-
nation der Geiger (!) Yehudi Menuhin so beschrieb: ,Das Cello rithrt auf
tiefer, unergriindlicher Ebene an unser Gefuhl".

Zu Bachs Zeit war das Violoncello (bzw. die Viola da gamba) als Solo-
und Melodieinstrument noch keineswegs so prasent wie in spéteren Jahr-
hunderten. Aus der traditionellen Rolle der fundierenden Begleitstimme

. Bildnis einer Dame
mit Viola da gamba
und Cembalo" von

Johann Kupetzky
(1667-1740)
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hat Bach das Bassinstrument jedoch zunehmend herausgehoben und es
neben kunstvollem Figurationsspiel auch mit melodischen Ehren bedacht.
Was fiir ein Gewinn in angenehm sonorer Lage! Inspiriert von dem her-
vorragenden Gambisten Christian Ferdinand Abel schrieb Bach ebenfalls

in Kéthen seine drei Sonaten fiir Viola da gamba und konzertierendes
Cembalo. Und auch wenn der Klangcharakter von (modernem) Cello und
Klavier vom historischen Instrumentarium deutlich abweicht, so lohnt doch
die Interpretation auch aus heutiger (Klang-)Perspektive, in der Bachs fein-
sinnige Tonsprache ebenso eindrucksvoll zur Geltung kommt.

Alle drei Sonaten sind fast komplett kontrapunktisch gesetzt, das Melo-
dieinstrument und die beiden Hande am Tasteninstrument sind also gleich-
berechtigt an der Entstehung des auskomponierten mehrstimmigen Satzes
beteiligt. Wahrend die ersten beiden Sonaten dem viersatzigen Muster der
Kirchensonate mit langsamem Einleitungssatz folgen, entspricht die Nr. 3
in g-Moll dem dreisatzigen Concerto-Typus. So wetteifern (konzertieren)
hier neben den beiden Instrumenten auch drei kontrastierende Motive in
vielfaltiger Verkntipfung miteinander. Tiefgriindiges Herzstlick der Sonate
ist das Adagio, in dem sich Gber harmonisch schlichten, fast archaischen
Bassbewegungen die beiden reich verzierten Oberstimmen zu einem aus-
drucksvollen, mit zahlreichen Vorhalten gewiirzten Dialog verflechten.
Der Schlusssatz kommt zunéchst als Fuge daher, deren hiipfendes Cello-
thema unmittelbar in den anderen beiden Stimmen aufgegriffen wird.
Uberraschenderweise jedoch entspinnen sich immer wieder auch unpoly-
phone, also klassisch begleitete Zwischenspiele, ausgehend von einem
kantablen zweiten Thema des Cellos, aus dessen Begleitung sich neue
Motive flr eine Art verschleierte Reprise herauskristallisieren. Stellenweise
deutet sich hier bereits jener ,,empfindsame Stil* an, fur den spéater die
Bach-S6hne wesentliche Protagonisten werden sollten.

Die D-Dur-Sonate hebt mit einer langsamen Einleitung an, in der das
Cembalo jeweils in freier Imitation auf die melodischen Phrasen des Cellos
antwortet. Im unmittelbar anschlieBenden Allegro setzen ungewdhnlicher-
weise alle drei Stimmen gleichzeitig ein, stellen das Thema in parallelen
Terzgangen vor, wozu die Basslinie einen pragnanten Kontrapunkt liefert.
Der synkopische Rhythmus des Beginns hat entscheidende Wirkung auf
das musikalische Geschehen des ganzen Satzes, in dem er fiir ein span-
nungsreiches Mit- und Gegeneinander der Stimmen sorgt. An dritter Stel-
le folgt ein melodisch expressives Beispiel des swingenden Siciliano-Typus,
dessen Oberstimmen sich immer enger in ihrem musikalischen Dialog um-
schlingen. Den Abschluss macht auch hier ein Fugensatz, dessen zwei
Themen rasant durch die Stimmen wechseln, das jedoch auch moderne



GOLDBERG-

VARIATIONEN

konzertante Elemente enthdlt: allen voran zwei wie improvisiert wirkende
Kadenzen, die dem Satz jeweils liberraschende Wendungen geben. Ver-
gleichbares findet sich in keiner anderen Bach-Sonate!

» Seine Goldberg-Variationen, im Original fur Cembalo solo, bezeich-
nete Bach mit bemerkenswertem Understatement als ,, Clavier-Ubung...
Denen Liebhabern zur Gemuths-Ergetzung verfertiget" — Musik, in der
sich die hochste kontrapunktische, zugleich varianten- und farbenreiche
Kompositionskunst des Barock vereint. Bach schrieb die Goldberg-Varia-
tionen fur den Grafen Hermann Carl von Keyserlingk, der unter Schlaf-
losigkeit litt und sich die Zeit bei Nacht mit ein paar Stiicken vertreiben
wollte, die ,,sanften und etwas muntern Charakters waren". Nicht dass
der Graf sie selbst gespielt hatte; er liel sie sich von seinem Hauscemba-
listen, dem jungen Bach-Schuler Johann Gottlieb Goldberg vorspielen.
Und beim Meister selbst bedankte er sich fiir das in wahrstem Sinne des
Wortes vollendete Werk mit dem héchsten Lohn, den dieser je fir eine
Komposition erhielt: einem , goldenen Becher, welcher mit hundert
Louisd'or angefullt war".

Das Werk besteht aus einer Aria (einem zweiteiligen Tanzsatz) und
.30 Veranderungen", also Variationen, von denen zehn in Kanon-Form
stehen. Die Aria stammt aus Bachs eigener Feder, und ihre ersten acht
Bassténe nimmt er als Basis seiner Variationen. Deren harmonische Eck-
pfeiler sind damit vorgegeben, wahrend alle anderen Variablen, also
Taktart, Tempo, Melodie, Lage, Gestus, Charakter etc. vielfdltig veran-
dert werden. Der Wechsel zwischen heiteren und besinnlichen, gesang-
lichen und fugierten, tédnzerischen und virtuosen Variationen ist dabei
planvoll durchdacht, nicht zuletzt weil jede dritte ein Kanon ist: und zwar
vom ersten bis zum zehnten stufenweise aufsteigend vom Einklang der
Stimmen bis zum Kanon in der None (im Intervall-Abstand von neun
Tonen). Ein Genresttick und eine Art Ettide stehen jeweils dazwischen,
sich steigernd in Komplexitdt und Virtuositat.

Tatsédchlich kénnte man die Goldberg-Variationen als eine Art ,Kunst
des Kanons" und damit als Pendant zur Kunst der Fuge bezeichnen, die
tbrigens ebenfalls vier Kanons enthélt. Im Musikalischen Opfer sind es
sogar zehn. Gerade bei den Kanons der Goldberg-Variationen handelt es
sich um besonders kunstvolle Exemplare, nicht zuletzt weil sie ,nur" auf
der Basis von acht Basstonen entstehen und dadurch viel musikalischen

Spielraum enthalten. Gebunden sind sie zudem durch die Dreistimmigkeit:

zwei Melodiestimmen plus harmonisch grundlegender Bass, wobei die
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Erstausgabe von Bachs , Clavier-Ubung" — heute bekannt
unter der Bezeichnung , Goldberg-Variationen*

Melodiestimmen sich gelegentlich in Fihrung und Verfolgung ab-
wechseln, so dass das sie trennende Intervall innerhalb eines Kanons
wechseln kann. Auch den Typus des Spiegelkanons lasst Bach nicht
aus. Dennoch: Keineswegs handelt es sich hier bloB um abstrakte
Rechenspiele, sondern um hochst individuelle und charakteristische
Satze, um Musik voll Witz, Vitalitiat und Raffinesse: Musik zum Er-
gotzen der Horer wie der Instrumentalisten.



» SCHLOSSKONZERT - ,VOM HIMMEL HOCH" - K8

Sa. 22.11. - 19:30 Uhr - Schloss Kértlinghausen Manchmal sage ich zum Spal: Wenn Bach nicht im Himmel ist,
dann mochte ich da gar nicht hin. Bach ist vermutlich der ein-
zige Komponist, dessen Werk so groRartig, so anspruchsvoll fur

Antonio Vivaldi (1678-1741) den Musiker und so reich an spiritueller Kraft fur Zuhorer wie
Concerto grosso d-Moll op. 3/11 Interpreten ist, dass man gern ein Jahr allein in seiner Gesell-
fur zwei Violinen, Violoncello und Streicher RV 565 schaft verbringen mochte. Sir John Eliot Gardiner

aus , L'Estro Armonico”
Allegro - Adagio e spiccato - Allegro

Largo e spiccato » Was macht Musik eigentlich weihnachtlich — oder gar ,, himmlisch*?
Allegro Die Verwendung bekannter Melodien sicherlich, der Einsatz von Texten MUSIK®
mit Advents-Bezug oder auch die werbewirksame Benennung von Corellis
Johann Sebastian Bach (1685-1750) Concerto grosso op. 8 Nr. 6 als ,Weihnachtskonzert”. Daneben: strahlen-
+Liebster Jesu, mein Verlangen” de instrumentale Festlichkeit, die sich ausdrtickt in Klangfarben, Tonarten
Arie fiir Sopran aus der Kantate BWV 32 und gen Himmel strebender Melodik, aber durchaus auch Besinnlichkeit,
Musik als Medium, um gerade in ereignis- und moglicherweise stressrei-
«Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke” chen Zeiten ein wenig zu entschleunigen, zu Ruhe und Besinnung zu kom-
Arie fiir Sopran aus der Kantate BWV 84 men. Vor allem aber: Musik als Ausdruck von Freude, die sich in Ténen oft
viel entspannter entfalten kann als in Worten. Welch herrliche, einzigartige
- Pause - Zeit!
»Vom Himmel hoch, da komm' ich her" » Antonio Vivaldi war wahrscheinlich der erste Komponist, der ein Solo- VIVALDIS
Kanonische Variationen BWV 769 konzert schrieb. Und selbst wenn sein Landsmann Giuseppe Torelli bereits KONZERTE
um 1700 Konzerte komponiert haben sollte, wie einige Musikhistoriker
«Ein musikalisches Opfer* BWV 1079 vermuten, so ist Vivaldi zweifellos der Protagonist und Klassiker dieser
Ricercare a 6 Gattung im Zeitalter der Aufklarung. Formal entwickelte Vivaldi das Solo-
konzert aus der barocken Solosonate und dem Concerto grosso. Und
Arcangelo Corelli (1653-1713) nicht selten mischen sich auch die Gattungen.
Concerto grosso g-Moll op. 6 Nr. 8 ,Fatto per la notte di natale” Vivaldis Kompositionen sind zahllos. Wenn jedoch Igor Strawinsky be-
Vivace — Grave hauptet, Vivaldi sei ,ein langweiliger Mensch, der ein und dasselbe Kon-
Allegro zert eben 400 Mal geschrieben hat”, so muss man dem Spétergeborenen
Adagio — Allegro — Adagio wobhl einen reichlich oberflachlichen Blick auf das Schaffen des barocken
Vivace Venezianers vorwerfen. Denn Kunst und Vielfalt liegen im Detail: in indi-
Allegro viduell gezeichneten Instrumentalcharakteren, im Dialogisieren zwischen
Pastorale (Largo) mehreren Solisten oder Solo und Orchester, in figurativem Varianten-

reichtum und in wunderbar ariosen langsamen Sédtzen. Auch harmonisch
ist Vivaldis Musik weder glattgebiigelt noch tiber einen Kamm zu scheren:

Festival Strings So lotete er in seinen , harmonischen Launen” (12 Concerti grossi unter
Friederike Beykirch Sopran dem Titel L'estro armonico) gruindlich aus, was die Zeit hergab und wagte
Dominik Beykirch Cembalo dartiber hinaus so manches Experiment, das der Interpret genisslich hor-

bar machen sollte. Definitiv hat jedes der Konzerte eigene Schattierungen,
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KANTATE
BWV 32

KANTATE
BWYV 84

eigene Nuancen, ein eigenes Gesicht. Denn Vivaldis Musik steckt voller
Uberraschungen, gemacht fiir die feinsinnigen Ohren barocker Hérer.
Hinhéren lohnt sich!

War Vivaldi schon zuvor als Komponist von Konzerten europaweit
bekannt gewesen, so wurde L'estro armonico ein Sensationserfolg, der
musikalische Stromungen jener Zeit entscheidend préagte und ein regel-
rechtes ,, Vivaldi-Fieber" ausloste. Allein Johann Sebastian Bach hat sechs
der 1711 im Druck erschienen Konzerte bearbeitet (die Nr. 11 unter an-
derem fir Orgel), um sich fur spatere eigene Kompositionen mit den
Innovationen seines venezianischen Kollegen vertraut zu machen — ein
Lehrmeister auf die Ferne also, an dessen Musik ihn die Frische und die
Vielgestaltigkeit der Ideen begeisterten.

» Bachs Kantate , Liebster Jesu, mein Verlangen* stammt aus dem Jahr
1726 und stellt eine Art allegorischen Dialog der Seele mit Jesus dar.
Herzstlick des Opus ist zweifellos die Eingangsarie in melancholisch-war-
mem e-Moll, in der der Solo-Oboe, fast schon nach Art eines langsamen
Konzertsatzes, eine bedeutsame Rolle als Duett-, ja als Dialogpartner der
Sopranistin zukommt. Eine Solo-Bassstimme tritt in den folgenden Rezita-
tiven und Arien als Stimme Jesu hinzu. Die noch ein wenig hilflose Suche
der Seele nach Jesus und die vorausschauende Zufriedenheit tber seine
Gegenwart halten sich in der Eingangsarie spannungsreich die Waage;
behutsam deutet sich jedoch bereits jene unbeschwerte Frohlichkeit an,
die die Kantate spdter in ein veritables Liebesduett (,,Nun verschwinden
alle Plagen") zwischen den beiden Stimmen miinden lassen wird.

. Liebster Jesu, mein Verlangen" - Arie Nr. 1 fiir Sopran
Liebster Jesu, mein Verlangen,

Sage mir, wo find ich dich?

Soll ich dich so bald verlieren

Und nicht ferner bei mir sptiren?

Ach! mein Hort, erfreue mich,

Lal3 dich héchst vergntigt umfangen.

» Die Kantate ,Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke" ist fur den Sonntag
Septuagesimae gedacht und wurde 1729 erstmals aufgefihrt. Die Quint-
essenz des Textes, der Bezug auf das Gleichnis von den Arbeitern im Wein-
berg nimmt, lautet: Ich begniige mich mit dem, was mir Gott zuteilt, und
nehme ohne Neid hin, dass andere mehr haben als ich. Denn , vergniigt"
bedeutete nach damaligem Sprachgebrauch , zufrieden*”. Die Sprache der
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Kantate ist in der Tat bereits die der Aufklarung und damit eher die der
Bach-S6hne: unpathetisch, rational, bescheiden.

Und Bachs Vertonung kntipft genau hier an. Die kleine Besetzung mit
einem Solosopran als einziger Gesangsstimme, daneben Oboe und Strei-
chern, setzt er so abwechslungsreich wie nur méglich ein. Die Eingangs-
arie besitzt feierlich-getragenen Charakter, klangvoll begleitet mit vollem
Instrumentarium und wiederum mit ausgedehnten Koloraturen der Oboe
geschmickt, die die Melodielinien der Gesangsstimme fortfithren und
reich auszieren. Der Gleichmut des mit seinem Schicksal vor Gott Zufrie-
denen kommt dabei in den befreit dahinstromenden Verzierungen ebenso
zum Ausdruck wie in reichen Synkopierungen, so als wiirden sich die bei-
den Solisten entspannt vom Fluss der Musik treiben lassen.

.Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke" - Arie Nr. 1 fiir Sopran
Ich bin vergniigt mit meinem Gliicke,

Das mir der liebe Gott beschert.

Soll ich nicht reiche Fiille haben,

So dank ich ihm vor kleine Gaben

Und bin auch nicht derselben wert.

» Bachs Kanonische Variationen (im Autograph: ,Verdnderungen”) tiber
das Weihnachtslied ,, Vom Himmel hoch, da komm ich her" entstanden
1746/47 im Original als flinfsdtzige Orgelkomposition, die dem kontra-
punktischen Spétstil der letzten Lebensjahre Bachs zuzurechnen ist. An-
lass der Werkentstehung war die Verpflichtung jedes Mitglieds von Lo-
renz Christoph Mizlers ,Correspondierender Societdt der musicalischen
Wissenschaften”, einmal jahrlich einen musikalischen Aufsatz im Druck
zu veroffentlichen. Bei Bach durfte es selbstverstandlich eine (gelehrte)
Komposition sein. So hatte er 1747, im ersten Jahr seiner Mitgliedschaft,
das Musikalische Opfer in diesem Zusammenhang veroffentlicht, die Ka-
nonischen Variationen folgten 1748, und fir 1849 hatte er offenbar die
Kunst der Fuge vorgesehen — nur um einordnen zu kénnen, welcher An-
spruch und welche Kunstfertigkeit hier zugrunde liegt, auch wenn es sich
auf den ersten Blick ,,nur" um ein Weihnachtslied handeln mag! Die all-
gemeine Bekanntheit der Melodie allerdings macht es fiir den Horer ein
Stuick weit leichter, die musikalischen Gedankenspiele nachzuvollziehen.
Die Komposition mag so weniger geheimnisvoll wirken als andere Bach-
sche (Spat-)Werke; ihren Reiz schmalert das keineswegs.

Die erste Variation kommt im Charakter einer stilisierten Gigue daher—
ein Tanzsatz also von durchaus weltlichem Gestus, in dem die beiden

VOM HIMMEL

HOCH...




Oberstimmen die Kanonmelodie im , natiirlichen” Oktavabstand prasen-
tieren, vom ruhig schreitenden Choral im Bass unterlegt. An zweiter Stelle
folgt ein Kanon in der Unterquint mit deutlichen Choralanklangen auch in
den Oberstimmen. , Cantabile” folgt Variation Ill, in der die zweite Stim-
me mit expressiver Melodik im Fokus steht. Eine Kette laufender Achtel,
aus dem Kopfmotiv des Chorals gewonnen, rankt sich im engen Stimmen-
geflecht darum herum. Nr. IV préasentiert eine neue Melodie in der Ober-
stimme, die der Bass augmentiert (also in VergréBerung) erwidert; diesmal
fullt die Mittelstimme den Satz auf. Zum Abschluss wird der Choral selbst
zum Kanonthema, Uber thematisch freier Bassstimme und nach allen Re-
geln der Kunst durchgefuihrt: Kanons in unterschiedlichem Intervallab-
stand kommen ebenso vor wie ein Spiegelkanon, Umkehrung, Stimmen-
tausch und die Schichtung der Melodie in drei unterschiedlichen Tempi.

In den Schlusstakt schlieBlich setzt Bach, auf zwei Stimmen verteilt, seine
musikalische Signatur: b -a - c - h.
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» Das achte Konzert aus Arcangelo Corellis 72 Concerti grossi op. 6 mit
dem wohlklingenden Titel , Fatto per la notte di natale” (geschrieben fur
die Weihnachtsnacht) trifft genau jene Stimmung heiterer Besinnlichkeit,
die wir gemeinhin mit dem Weihnachtsfest verbinden. Ungewdhnlich ge-
nug, dass das Concerto grosso mit einem langsamen Satz endet — und so
schickt Corelli seine Horer mit der Pastorale ganz verzaubert und befriedet
hinaus in die Heilige Nacht. Poesie in Tonen!

Corelli hat ein verhaltnismaBig kleines Gesamtoeuvre hinterlassen, das
ausschlieBlich ftr Streicher (mit Continuo-Cembalo) geschrieben ist. Im
Wesentlichen sind dies sechs Sammlungen zu je zwolf Werken, von denen
die ersten vier Triosonaten, die flinfte Violinsonaten und die sechste Con-
certi grossi enthalten. Corellis Prazision in Stil und kompositorischer Detail-
arbeit sind einzigartig, und man spurt, mit welch unendlicher Sorgfalt er an
jedem Werk so lange gefeilt hat, bis die Form schlissig war, bis jede Note
ihren einzig moglichen Platz gefunden hatte und bis er genau die Stim-
mung getroffen hatte, die ihm vorschwebte. Damit pragte er den Stil einer
ganzen Epoche und wurde zum Vorbild fur die Meister der folgenden Ge-
neration wie Bach, Handel und Vivaldi.

Corellis Concerti grossi entstanden vermutlich in Rom, wo er eine der
zentralen Figuren im Uberquellenden kulturellen Leben der Stadt war. Sie
wurden mit bis zu 150 Spielern etwa im Palazzo Riario aufgeftihrt, wo sich
die Mitglieder der Academia dei Lincei, eine Gesellschaft von naturwissen-
schaftlich Interessierten, zu der schon Galilei gehorte, um die kunstsinnige
Konigin Christine von Schweden trafen. Mit seiner perfekt konstruierten,
tiefsinnigen aber doch elegant-heiteren Musik, die auf Showeffekte und
artistische Komplikationen verzichtet, brachte Corelli das Lebensgefthl der
kunsttrunkenen Gesellschaft Roms zum Ausdruck. Das Opus 6, also auch
das ,Weihnachtskonzert", allerdings ist keinem Italiener, sondern dem
Kurfiuirsten Wilhelm von der Pfalz gewidmet.

Wie in all seinen Concerti grossi, so stellt Corelli auch hier dem Tutti ein
solistisches Concertino aus zwei Violinen und Cello gegentiber — ein Trio,
das sich aus dem Orchester heraus immer wieder verselbstandigt, ohne
jedoch wirklich mit ihm zu konzertieren, also im Sinne virtuoser Kapriolen
zu wetteifern. Die Grundstruktur des Werks mit je vier langsamen und
schnellen Satzen bzw. Satzabschnitten im Wechsel entspricht der damals
verbreiteten Form der Kirchensonate. Corelli allerdings pragt durch Tem-
powechsel und verschiedene Einschiibe sowie durch den haufigen Wech-
sel zwischen Tutti und Soli eine individuelle Variante der vielgenutzten
Vorlage aus; er gestaltet kleingliedrig und damit ausgesprochen abwechs-
lungsreich und beweist einmal mehr sein besonderes Talent fiir den feier-
lichen Tonfall. In Schlichtheit und vollendeter Schonheit liegt seine Kunst.



» DIE KUNSTLER

IVANA KULJERIC BILIC

genieBt internationale Anerkennung als
Marimba-Solistin und Perkussionistin.
Geschétzt fur ihre Vielseitigkeit, tritt sie
regelmdfRig mit renommierten europai-
schen Orchestern wie dem Sloweni-
schen Philharmonischen Orchester auf
und nimmt an Crossover- und Biihnen-
projekten teil.

Ivana Kuljeric Bilic ist eine gefragte
Kunstlerin bei vielen Musikfestivals wie
Musicora Paris, Tempus fugit Tel Aviv
und Dubrovnik Summer Festival. Sie
gibt Meisterkurse und nimmt an Marim-
bafestivals in Europa, Stidamerika und
den USA teil. Als Jurymitglied fungiert
sie bei Marimba- und Perkussionwett-
bewerben in Salzburg, Stuttgart und
Paris.

Ivana Kuljeric Bilic nahm alle bedeu-
tenden kroatischen Kiinstler- und Dis-
kographieauszeichnungen entgegen.
Sie ist Autorin zahlreicher Lehrblcher
fur Perkussion. Als Schulerin von Igor
Lesnik lehrt sie heute am Konservato-
rium fir Musik in Zagreb.

[

SRDJAN CALDAROVIC

Geboren in Zagreb, Kroatien, begann
Srdjan Caldarovic im Alter von fiinf Jah-
ren, Klavier zu spielen. Als Solist trat er
bereits mit 13 Jahren zusammen mit ver-
schiedenen Orchestern auf, darunter mit
dem Zagreber Solisten Ensemble.

Caldarovic studierte im Hauptfach
Klavier an der Musikakademie der Uni-
versitdt Zagreb in der Klasse von Prof.
Vladimir Krpan, seine pianistischen Fa-
higkeiten perfektionierte er weiter an
der Indiana University in Bloomington
bei Prof. Leonard Hokanson und am
Trinity College of Music bei Prof. Philip
Fowke. Spater wurde er wissenschaft-
licher Mitarbeiter an der University of
Miami School of Music, wo er 2002
einen Master-Abschluss in Piano Perfor-
mance unter der Leitung von J.B. Floyd
erhielt.

Seit 1990 konzertiert Srdjan Caldaro-
vic regelméaBig als Solist und Kammer-
musiker. Er hat eine Reihe von Konzer-
ten in Kroatien, Deutschland, Italien und
in den USA gegeben. Seit 2005 hélt er
eine Stelle als Assistant Professor an der
Hochschule fiir Musik in Zagreb inne.
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FLORIAN DONDERER

Bekannt fir sein energisches Spiel und
seine durchdachten Interpretationen ist
Florian Donderer ein geschatzter Kam-
mermusikpartner flr viele renommierte
Musiker. Als Konzertmeister ist er we-
gen seiner dynamischen, brillanten und
pointierten Spielweise ein gerngesehe-
ner Gast bei diversen europdischen En-
sembles von Weltrang.

Florian Donderer studierte in Berlin

und London und war Assistent von Prof.

Thomas Brandis an der Hochschule der
Kunste in Berlin. Als Dirigent debutierte
er im Februar 2010 mit dem Ensemble
Oriol und Christiane Oelze bei einem
Konzert in der Berliner Philharmonie.
Als Konzertmeister war er langjahri-
ges Mitglied im Ensemble Oriol Berlin,
als Kammermusiker und Solist ist er bei
wichtigen Festivals weltweit zu Gast. Er
ist kiinstlerischer Leiter der Kammermu-
sikreihe residenz@sendesaal in Bremen.
Die in diesem Rahmen entstandene CD
des Tetzlaff-Quartetts mit Streichquar-
tetten von Sibelius und Schénberg er-
hielt einen Platz in der Bestenliste der
Deutschen Schallplattenkritik.

SIMONE DRESCHER

Schon frih zeigte sich, dass in Simone
Drescher eine Vollblutmusikerin steckt.
Die Cellistin wurde 1990 in Herdecke
geboren und studierte bei Wolfgang
Emanuel Schmidt in Weimar. Bereits als
Jungstudentin wurde sie 2009 von der
Studienstiftung des deutschen Volkes
als Stipendiatin aufgenommen. lhre
kinstlerische Ausbildung setzt sie der-
zeit bei Troels Svane an der Hochschule
fiir Musik ,,Hanns Eisler" in Berlin fort.
Konzertauftritte fihrten sie quer durch
Europa, nach Amerika und zu renom-
mierten Festivals.

Simone Drescher wurde mehrfach
ausgezeichnet. Zuletzt nahm sie der
Deutsche Musikrat 2013 als Solistin in
die Bundesauswahl , Konzerte junger
Kinstler” auf, ein Jahr zuvor gewann
sie beim Deutschen Musikwettbewerb
in Bonn zusammen mit der Pianistin
Olga Gollej ein Stipendium und Sonder-
preis in der Duowertung. 2012 erhielt
sie zudem den GWK-Férderpreis.

Die Cellistin ist langjdhrige Stipendia-
tin der Deutschen Stiftung Musikleben,
der Studienstiftung des deutschen Vol-
kes und der Werner Richard-Dr. Carl
Dérken Stiftung. Im vergangenem Jahr

erhielt sie ein Gerd Bucerius Fordersti-
pendium der , Zeit-Stiftung".




ALEXIA EICHHORN

wurde in Bamberg geboren, wo sie von
Walter Forchert unterrichtet wurde. Sie
studierte bei Valery Gradow an der Mu-
sikhochschule Mannheim und bei Ulrike
Dierick an der Hochschule des Saarlands.
Es folgten Auslandsstudien bei Alberto
Lysy an der International Menuhin Music
Academy in Gstaad und als Stipendiatin
des DAAD und des Bayerischen Kultur-
fonds bei Yfrah Neaman an der Guildhall
School in London. Dort erhielt sie das
Advanced Certificate.

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

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

FRIEDEMANN EICHHORN

wurde 1971 in Munster geboren und
studierte Violine bei Prof. Valery Gra-
dow in Mannheim, Alberto Lysy an der
International Menuhin Music Academy

in Gstaad und bei Margaret Pardee an
der Juilliard School New York.

Friedemann Eichhorn konzertiert mit
Orchestern wie den St. Petersburger
Philharmonikern oder dem SWR-Rund-
funkorchester und musizierte mit Yuri
Bashmet, Saschko Gawriloff, Gidon Kre-
mer, Yehudi Menuhin, Igor Oistrach und
Gerhard Oppitz. Kammermusikalisch ar-
beitet er regelmaBig mit Julius Berger,
José Gallardo, Alexander Hilshoff und
Thomas Miller-Pering zusammen.

Friedemann Eichhorn gastierte in Mu-
sikzentren wie dem Miinchener Gasteig,
Schauspielhaus Berlin, der Philharmonie
St. Petersburg und dem Schleswig-Hol-
stein-Musik-Festival und spielte zahlrei-
che CD:s ein.

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

war von 1999 bis 2006 als Korrepetitor
und als Kapellmeister an der Staatsoper
Stuttgart tatig. Von 2010 bis 2013 war
er stellvertretender GMD und 1. Kapell-
meister in Bonn. Er dirigierte das Kon-
zerthausorchester Berlin, das RSO Berlin,
das Gewandhausorchester Leipzig, das
Tokyo Philharmonic, die Stuttgarter und
Brandenburger Philharmoniker, die Dis-
seldorfer Symphoniker, die Staatsphil-
harmonie Rheinland-Pfalz, das RSO des
SWR, das Kammerorchester C.P.E. Bach
sowie das Stuttgarter Kammerorchester.

Robin Engelen ist regelmaRig Gast ver-
schiedener Festivals wie Musikfest Stutt-
gart, Rheingau Musik Festival, Festspiele
Baden Baden, Beethovenfest Bonn, Bre-
genzer Festspiele, Ars Musica Briissel,
Festival van Vlaanderen, Festival Tong-
yeong (Korea) oder Oregeon Bach Fes-
tival (USA).

Seine Produktion von , Il Trovatore"
wurde mit dem Stern des Internetpor-
tals ,Der Opernfreund" ausgezeichnet.
2013 gewann er den , Echo Klassik" fir
die CD ,Na warte, sagte Schwarte" so-
wie 2010 den ,, Diapason d'Or" fur die
Einspielung des , Pierrot lunaire” mit
dem belgischen Ensemble Het Collec-
tief.

FRITHJOF MARTIN GRABNER

Nach dem Studium in den Fachern Kon-
trabass und Kammermusik in Leipzig
war Frithjof Martin Grabner tiber 18
Jahre als Solokontrabassist engagiert,
darunter bei den Rundfunk-Sinfonieor-
chestern in Leipzig und Berlin und der
Staatsoper ,,Unter den Linden" Berlin.
Als Gast spielte er beim Symphonieor-
chester des Bayerischen Rundfunks,
den Bamberger Symphonikern, an den
Berliner Opernhdusern, dem Deutschen
Symphonie Orchester Berlin, der Sach-
sischen Staatskapelle Dresden, beim
Minchener Kammerorchester und bei
vielen anderen.

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

Grabner lehrte an der Hochschule fir
Musik ,,Hanns Eisler" in Berlin, heute ist
er Professor fiir Kontrabass an der Hoch-
schule fiir Musik und Theater , Felix Men-
delssohn Bartholdy" Leipzig.



MIRELLA HAGEN

Die in Wiirzburg geborene Sopranistin
studierte in Karlsruhe bei Prof. Christiane
Hampe und in Stuttgart bei Prof. Ulrike
Sonntag. Meisterkurse bei Edith Mathis,
Ulf Béstlein und Charles Spencer sowie
Helen Donath und Helmut Deutsch run-
deten ihre Studien ab.

Nach ihrem Studium wurde sie in das
Opernstudio an der Staatsoper Stuttgart
engagiert, im Anschluss war sie Ensem-
blemitglied am Theater Regensburg und
an der Vlaamse Opera Antwerpen. Wei-
tere Engagements fihrten sie an die
Dortmunder Oper und an die Komische
Oper Berlin.

Im Sommer 2013 gab Mirella Hagen
ihr vielbeachtetes Debdit bei den Bayreu-
ther Festspielen in der Ring-Neuinszenie-
rung als Woglinde und Waldvogel unter
der Leitung von Kirill Petrenko, dort war
sie im diesem Sommer wieder zu erleben.
Liederabende und Konzerte brachten sie
zum Oberstdorfer Musiksommer, in das
Konzerthaus Dortmund, zum Beethoven-
fest Bonn und Européischen Musikfest
Stuttgart, zur Hugo-Wolf-Akademie in
Stuttgart und zum Ljubljana Festival.
Konzertreisen mit Helmuth Rilling unter-
nahm sie nach Studkorea und Mailand
und im Herbst 2014 nach Moskau.

NIKOLA KRBANJEVIC

Der vielseitige Perkussionist und Schlag-
zeuger musizierte mit verschiedenen
Kammerorchestern und nahm an zahl-
reichen Urauffiihrungen teil. Sein Inter-
esse und die Begeisterung fuir multikul-
turelle Musik und Crossover-Projekte
bewegten ihn dazu, das , Balkan Project
Orchestra” zu griinden, in dem er als
musikalischer Leiter wirkte.

Nach Studien in den Fachern Klavier,
Musiktheorie und Perkussion in Belgrad
folgten kiinstlerische und musikpadago-
gische Abschliisse an den Konservato-
rien in Montpellier, Perpignan und Tou-
louse. Derzeit leitet er das Perkussions-
projekt am Konservatorium in Evreux
in der Normandie.

Seit 2012 entwickelt Nikola Krbanje-
vic zusammen mit dem Quartett , La
téte ailleurs” Neu-Interpretationen klas-
sischer Musik, des Jazz, der Folk Music
und neuer experimenteller Musik, die
urspriinglich fr Orchester geschrieben
wurden.

Seine Zusammenarbeit mit Ivana Bilic
begann in diesem Jahr anlasslich der
Veranstaltungen ,, AFPercu Convention
Paris” und , Marimba Weekend Amster-
dam.
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MA'ALOT QUINTETT

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

Das Ma'alot Quintett gehort seit seiner Griindung 1986
international zu den fihrenden Ensembles in der Kammer-
musik. Das Repertoire umfasst die gesamte Bldserquintett-
Literatur von der Klassik bis zur Avantgarde. Einzigartig
sind die von Ulf-Guido Schéfer dem Ensemble , auf den
Leib" geschriebenen Bearbeitungen, die auch komplett
auf CD zu horen sind.

Ein besonderes Anliegen ist den Musikern die Zusam-
menarbeit mit Komponisten, um auch in der ,Neuen
Musik"” eine Erweiterung des Repertoires zu férdern.
Konzertagenturen, Veranstalter, Produzenten und Kiinst-
ler unterstiitzen das Ma'alot Quintett bei der Realisierung
neuer, auch experimenteller Ideen. Die Zusammenarbeit
mit dem Label Dabringhaus & Grimm setzt die Reihe der
in der Fachwelt einhellig gelobten CD-Produktionen fort.
Im Jahr 2006 erhielt das Ensemble den begehrten , Echo
Klassik* Preis fiir seine Dvorak-Einspielung.

Vier erste Preise bei groRen internationalen Wettbewer-
ben ebneten dem Ma'alot Quintett nach seiner Griindung
den Weg zu bedeutenden Musikfestspielen, zu Rundfunk-
Produktionen sowie zu einer regen Konzerttatigkeit im In-
und Ausland. Herausragender Erfolg war der Gewinn des
Ersten Preises beim internationalen ARD-Wettbewerb in
Miinchen.

Alle Mitglieder des Ensembles haben Solo-Positionen
in bedeutenden deutschen Orchestern oder lehren als
Professoren an Musikhochschulen.




ERICH WOLFGANG KRUGER

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

Uber 20 Jahre war Erich Wolfgang
Kriiger Solobratscher verschiedener Or-
chester, u.a. Rundfunkorchester Leipzig,
MDR Sinfonieorchester und Rundfunk-
Sinfonieorchester Berlin. Er ist zudem
Mitglied diverser Kammermusikensem-
bles, darunter das Bach-Collegium Stutt-
gart und das Kammerorchester , Carl
Philipp Emanuel Bach". Konzertreisen
fuihrten ihn nach Europa, Asien, Nord-
und Stidamerika, zahlreiche Rundfunk-,
CD- und TV- Aufnahmen sind beredte
Zeugnisse seines Schaffens.

FRITZ PAHLMANN

begann im Alter von neun Jahren mit
dem Hornspiel bei A. Kummerlander.
Nach dem Studium in Trossingen und
Berlin war er bei den Bamberger Sym-
phonikern sowie unter anderem beim
Gurzenich-Orchester KéIn und Defilhar-
monie Antwerpen angestellt, bis er die
Stelle des Solo-Hornisten bei der Staats-
kapelle Weimar antrat, einem der tradi-
tionsreichsten Orchester Deutschlands.
Dort trat er auch mit Konzerten von
Mozart und Schumann solistisch auf.

Als Mitglied des ,,ensemble 4.1", des
Quinteto Madrid-Berlin sowie als Kam-
mermusiker in verschiedensten Forma-
tionen tritt Fritz Pahlmann europaweit
bei Festivals auf. Als Solo-Hornist wird
er regelmdssig von Orchestern wie dem
der Bayerischen Staatsoper, dem Mahler
Chamber Orchestra, den Miinchner
Philharmonikern oder dem Museums-
orchester Frankfurt engagiert.

An der Hochschule fur Musik ,, Franz
Liszt" in Weimar hat Fritz Pahlmann hat

einen Lehrauftrag inne.
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MATIAS DE OLIVEIRA PINTO

wurde In Sdo Paulo, Brasilien geboren.

Bereits mit 18 Jahren wurde er Schiiler
von Prof. Zygmunt Kubala, im selben
Jahr folgte ein Meisterkurs bei Aldo Pa-
risot und ein erfolgreicher Wettbewerb,
der ihm ein Stipendium der Herbert von
Karajan-Stiftung einbrachte. In Europa
folgte das Studium bei Prof. Eberhard
Finke sowie bei Prof. Csaba Onczayan
in Budapest. Weitere Meisterkurse bei
Antonio Meneses, Gerhard Mantel so-
wie William Pleeth und Paul Tortelier.

Konzertreisen fihrten Matias de Oli-
veira Pinto durch Stidamerika, Europa,
USA, nach Japan, Australien und Neu-
seeland, sowohl als Solist wie auch als
Kammermusiker und Pddagoge. Neben
seiner Konzerttatigkeit ist er ein gefrag-
ter Cellopadagoge. Seit 1991 unterrich-
tet er unter anderem an der Universitat
der Kinste in Berlin, seit 2005 als Gast-
professor. Zum Sommersemester 2005
folgte er einem Ruf an die Musikhoch-
schule Munster.

Matias de Oliveira Pinto leitete Cello-
und Kammermusikkurse in Deutschland,
Frankreich, Brasilien, in den USA und in
Japan. Viele Komponisten widmeten
ihm ihre Werke, zahlreiche Rundfunk-
und CD-Produktionen liegen vor.

DAGMAR SPENGLER

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

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

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



GUNILLA SUSSMANN

ist eine der gefragtesten Pianistinnen
ihrer Generation und wird von Publi-
kum und Presse gefeiert. In Norwegen
hat sie zahlreiche Preise und Auszeich-
nungen erhalten, 2006 wurde sie in
Cannes fur , Les révelations Internatio-
nales d’année” nominiert.

Gunilla Stissmann ist regelmaBiger
Gast bei den groRen Festivals in Norwe-
gen wie auch im Ausland, zudem auch
eine beliebte solistische Partnerin nam-
hafter Orchester, darunter das Norwe-
gische Rundfunkorchester, das WDR
Sinfonieorchester oder das Utah Sym-
phony Orchestra. Sie spielte Konzerte
in Europa, Asien, Sidamerika und den
USA, unter anderem bei den Ludwigs-
burger Schlossfestspielen, im Concert-
gebouw Amsterdam und in der Wig-
more Hall. 2005 ver6ffentlichte sie ihre
Solo-CD , Tocka", die weltweit Giberwél-
tigende Kritiken erhielt.

Ein besonderes Anliegen von Gunilla
Stissmann ist die Kammermusik. So ar-
beitet sie regelmaRig mit Musikern wie
Tanja Tetzlaff, Lars Anders Tomter, Sol-
veig Kringleborn und Raphael Wallfisch
zusammen. lhr Repertoire reicht von
Bach bis Messiaen und zu zeitgendssi-
schen Komponisten, ihre Vorliebe aber
gilt der Musik der romantischen Ara.

GERNOT SUSSMUTH

trat im Alter von neun Jahren zum ersten
Mal als Solist vor ein Orchester, es folg-
ten Preise bei diversen Wettbewerben.
Nach dem Studium an der Hochschule

fuir Musik ,,Hanns Eisler" war er als Kon-
zertmeister beim Rundfunk-Sinfonieor-
chester Berlin und bei der Staatskapelle
Berlin engagiert. Seit August 2002 ist er
erster Konzertmeister der Staatskapelle
Weimar.

Gernot StiBmuth ist ein gefragter
Kammermusikpartner. Von 1983 bis
2000 widmete er sich dem Streichquar-
tettspiel im Petersen-Quartett, zur Jahr-
tausendwende griindete er das Aperto
Piano Quartett. Er tritt regelmaBig als
Solist auf und musiziert gemeinsam mit
anderen renommierten Kammermusik-
partnern. Zahlreiche CD-Aufnahmen er-
schienen auf unterschiedlichen Labels.
Seit mehreren Jahren lehrt er an den
Musikhochschulen in Berlin und Weimar.

Seit 2012 ist Gernot StBmuth Inten-
dant des Festivals WestfalenClassics.
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FRANK WASSER

studierte Klavier- und Klavierpadagogik
bei Prof. Brigitte Pfeiffer, Prof. Georg
Sava, Prof. Georg Sebog und Liedinter-
pretation bei Aribert Reimann an der
Hochschule der Kiinste in Berlin. Seine
Engagements fiihrten ihn als Solist und
Kammermusiker nach England und Ita-
lien, Spanien, Serbien und Russland.

Seit Mitte der Neunziger Jahre zahlt
auch das Kulturmanagement zu Frank
Wassers Metier, zudem ist er Mitglied
zahlreicher Jurys internationaler Klavier-
wettbewerbe. Besonders liegt ihm seine
lehrende und forschende Tatigkeit am
Herzen: Er gibt internationale Meister-
kurse fur Klavier- und Klavierkammer-
musik und zahlt zu den Griindungsmit-
gliedern des Institutes fir westslawische
Musikforschung in Cottbus.

Zum Repertoire des vielseitigen Pia-
nisten zahlen weite Teile der Solowerke
von Barock bis zur Moderne ebenso wie
Klavierkonzerte und Kammermusik, aber
auch zeitgendssische Musik. Anspruchs-
volle Rundfunk- und CD Produktionen
ergdnzen sein kreatives Engagement.

FRANK-IMMO ZICHNER

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

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

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

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



» JUNIOR ARTISTS

DOMINIK BEYKIRCH

Geboren 1990 in Thiringen, absolvier-
te Dominik Beykirch seine musikalische
Laufbahn zunéchst als Schiler des Mu-
sikgymnasiums , Schloss Belvedere" in
Weimar. Bereits 2005 begann er seine
Ausbildung in den Fachern Orchesterdi-
rigieren und Opernkorrepetition an der
Weimarer Musikhochschule. Seit 2010
studiert er gleiches bei Prof. Nicolas
Pasquet und Martin Hoff und besuchte
Meisterkurse bei Bernard Haitink und
Daniel Raiskin.

Dominik Beykirch arbeitete mit der
Staatskapelle Weimar, dem MDR-Sinfo-
nieorchester und der Jenaer Philharmo-
nie und leitete die Urauffihrung von
Ludger Vollmers Jugendoper ,, Schillers
Rauber". Parallel zum Studium widmet
er sich intensiv dem Continuospiel. Des
weiteren griindete er 2012 die , Mittel-
deutsche Kammerkantate" zur Pflege
traditionsreicher mitteldeutscher Vokal-
und Instrumentalmusik.

Dominik Beykirch ist Stipendiat im
Dirigentenforum des Deutschen Musik-
rates und der Hermann-Hildebrandt-
Stiftung. In deren Rahmen war er in der
Spielzeit 2013/14 Assistent von Michael
Sanderling und der Dresdner Philharmo-
nie.

FRIEDERIKE BEYKIRCH

wurde 1991 in Gera geboren. Sie be-
gann schon frith mit ihrer musikalischen
Ausbildung und nahm an diversen Wett-
bewerben wie ,Jugend musiziert" teil.
Ihr Abitur absolvierte sie 2011 am Mu-
sikgymnasium , Schloss Belvedere" in
Weimar. Inzwischen ist sie Studentin im
Hauptfach Gesang bei Prof. Christiane
Junghanns an der Hochschule fiir Musik
. Carl Maria von Weber" in Dresden,
wo sie weitere Impulse in den Bereichen
Lied, Oratorium und Alte Musik bei Olaf
Bar, Britta Schwarz und Ludger Remy
erhalt.

Friederike Beykirch gibt zahlreiche
Konzerte als Solistin, insbesondere im
Oratorien- und Konzertfach. Dabei kon-
zertiert sie mit Ensembles wie dem Mit-
teldeutschen Kammerorchester, der Je-
naer Philharmonie, den Virtuosi Saxo-
niae, der Batzdorfer Hofkapelle sowie
der Polnischen Kammerphilharmonie
und der Sinfonietta Dresden.

Konzertreisen fiihrten die junge So-
pranistin ins europdische In- und Aus-
land, nach Nordafrika und in die USA.
2012 war sie zudem Finalistin im Bun-
deswettbewerb Gesang. Meisterkurse
bei Klaus Hager und Helmuth Rilling
runden ihre Ausbildung ab.
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JUDITH EISENHOFER

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

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

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

LUCAS FREUND

Geboren 1990, studiert Lucas Freund
seit 2011 bei Prof. Krliger an der Hoch-
schule fur Musik ,, Franz Liszt" Weimar.
2008 bis 2010 wurde er durch die Inter-
nationale Musikakademie e.V. geférdert
und konnte so an Kammermusikkursen
mit renommierten Professoren teilneh-
men.

Als Solobratscher der Deutschen Strei-
cherphilharmonie, des Konzertorchesters
Berlin sowie der Jungsinfonie Schweiz
spielte er unter anderem zusammen mit
Michael Sanderling, Julia Fischer, Chris-
tian Thielemann und Martin Stadtfeld
und gastierte in der Schweiz, in der Tir-
kei, in Luxemburg, Montenegro, China
und Malaysia.

Im Jahr 2010 gewann er den 1. Preis
beim Bundeswettbewerb in der Katego-
rie Viola solo. Im Februar 2012 erhielt er
ein Stipendium der Brahms-Gesellschaft
Stralsund e.V., im gleichen Jahr wurde
er als Stipendiat der Friedrich-Ebert-Stif-
tung und des Vereins , Live music now"
aufgenommen. Im November 2013 er-
hielt er einen Preis bei dem internatio-
nalen Jan Rakowski Viola Wettbewerb
in Posen (Polen).
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10 JAHRE
CELLOHERBST AM HELLWEG

27.09. - 22.11.2014
30 Konzerte in 20 Stadten

Ahlen | Bad Sassendorf | Bergkamen | Bénen | Cappenberg
Dortmund | Ense | Frondenberg | Fromern | Geseke | Hagen
. Hamm | Holzwickede | Kamen | Meschede | Opherdicke
i Schalksmihle | Schwerte | Sendenhorst | Soest | Unna |
Warstein | Wickede (Ruhr) | Witten

Alle Termine auf

www.celloherbst.de | info@celloherbst.de
Hellweg-Ticket Hotline (02921) 31101 &
I-Punkt Unna (02303) 103-777

Gefrdert vom Ministerium

fiar Familie, Kinder, Jugend,

Kultur und Sport des Landes 4 A
Mordrhein-Westfalen



