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LUDWIG VAN BEETHOVEN

Ouvertiire zu »Egmont« op. 84

DMITRIJ SCHOSTAKOWITSCH

Konzert fiir Violoncello und Orchester Nr. 1 Es-Dur op. 107

1. Allegretto

2. Moderato

3. Cadenza

4. Allegro con moto

— Pause —

LUDWIG VAN BEETHOVEN

Symphonie Nr. 5 c-Moll op. 67

1. Allegro con brio

2. Andante con moto
3. Allegro

4. Allegro - Presto

pirigentin KARINA CANELLAKIS
violoncello PABLO FERRANDEZ

Konzertdauer: ca. 2 Stunden

Im Anschluss an das Konzert am Samstag, 28. September 2024, findet in der Halle E
ein »MPHIL Late« mit Pablo Ferrandez und der Cellogruppe der Miinchner Philharmoniker statt.
Der Eintritt ist frei.

designierter Chefdirigent LAHAV SHANI
Ehrendirigent ZUBIN MEHTA
Intendant PAUL MULLER

126. SPIELZEIT SEIT DER GRUNDUNG 1893



Die Siegessymphonie

LUDWIG VAN
BEETHOVEN:
»EGMONT«-

OUVERTURE

Als Johann Wolfgang von Goethe seine Tragddie »Egmont«
schrieb, in den Jahren von 1775 bis 1787, muss er eine Misch-
form zwischen Schauspiel und Musikdrama angestrebt haben.
Denn die Handlung um den historisch verbiirgten Titelhelden,
einen flimischen Grafen aus dem 16. Jahrhundert, der in Bris-
sel die Oppositionsbewegung gegen die spanischen Besatzer
und deren Kénig Philipp II. anfiihrt, sieht an etlichen Stellen
musikalische Einlagen vor - und das nicht nur zwischen den
einzelnen Aufziigen. Da wéren zum Beispiel zwei Lieder, die
Egmonts Geliebte Klarchen zu singen hat: »Die Trommel geriih-
ret« im ersten Akt, spéter dann, im dritten, die berihmten Verse
»Freudvoll und leidvoll«. Goethe verlangt aber auch eine Musik-
einlage zu Klarchens Tod und vermerkt kurz darauf, wenn Eg-
monts letzte Nacht anbricht, die interessante Regieanweisung:
»Egmont setzt sich aufs Ruhebett. Musik...«, was aus heutiger
Sicht wie ein Passus aus einem Filmdrehbuch anmutet. Vor
allem aber wiinschte sich der Dichterfirst ausdriicklich, dass
sein »Egmont« mit einer Siegessymphonie schlieBt - das letzte
Wort im Trauerspiel sollte also der Tonkunst gebuhren. Fiir den
musikalischen Part hatte Goethe den befreundeten Komponis-
ten Philipp Christoph Kayser (1755-1823) gewinnen kénnen,
der die Bihnenmusik fiir die Urauffiihrung schuf. Doch diese
Premiere - sie fand am 7. Januar 1789 in Mainz statt — bescher-
te dem Duo nicht den erhofften Erfolg; inwiefern Kaysers Parti-
tur daran Mitschuld trug, lasst sich nicht wirklich beurteilen, ist
das Werk doch bedauerlicherweise verschollen. Die Tatsache,



LUDWIG VAN BEETHOVEN
* 15, oder 16. Dezember 1770 in Bonn
1 26. Mérz 1827 in Wien

OUVERTURE ZU »EGMONT« OP. 84
Entstehungszeit: 1809/10
Urauffiihrung: am 15. Juni 1810 in Wien
»im Theater nachst der k. k. Burg«



LAMORAL GRAF VON EGMONT (FRANS POURBUS, 1579)

dass Kayser bald danach seine kreative
Laufbahn beendete und fir die letzten drei
Jahrzehnte seines Lebens kompositorisch
verstummen sollte, legt indes den Ver-
dacht nahe, dass er damals bereits in eine
schépferische Krise geraten war. Und so
blieb es einem anderen vorbehalten, die
musikalischen Leerstellen, die Goethes
»Egmont«-Tragddie enthielt, fur die Zu-
kunft addquat zu fillen: Ludwig van Beet-
hoven.

FREMDHERRSCHAFT
UND FREIHEIT

Es geschah im Jahr 1809, genau zwanzig
Jahre spater. Napoleonische Truppen hat-
ten seinerzeit Wien besetzt und die Stadt

in einen Ausnahmezustand gefiihrt: Viele
Geb&ude waren durch Brénde zerstort,

das Geld verlor dramatisch an Wert, die
Lebensmittel wurden knapp. In dieser Situ-
ation galt es, die Moral der Bevdlkerung zu
stlitzen, wobei auch die Kultur ihre Rolle
zu spielen hatte. Das Wiener Hoftheater
etwa riickte eigens zwei Stiicke auf den
Spielplan, die jeweils vom Aufstand eines
Volks gegen Fremdherrschaft handeln:
Schillers »Wilhelm Tell« und Goethes »Eg-
mont«. Beide sollten mit neuen Biihnen-
musiken zur Auffihrung gelangen, und so
durfte Beethoven, an den sich Intendant
Joseph Hartl als erstes gewandt hatte, ent-
scheiden, welches der Dramen er sich lie-
ber vornehmen wolle. Dass Beethoven
gegen »Wilhelm Tell« und fiir »\Egmont«



votierte, hatte sicher mehrere Griinde.
Zum einen dirfte Egmonts Credo, die Frei-
heitsliebe, fiir die er am Ende sogar sein
Leben opfert, voll und ganz mit Beetho-
vens Wertekanon harmoniert haben - man
denke nur an die Oper »Leonore«, den spéa-
teren »Fidelio«, die ebenfalls die Freiheit
zu einem zentralen Gedanken erhebt. Zum
anderen war Beethoven ein bekennender
Goethe-Verehrer: Seine Bewunderung fiir
den Dichter ging so weit, dass er nach
eigenem Bekunden fiir die Komposition
der »Egmont«-Musik nicht einmal ein Ho-
norar verlangte. Und méglicherweise
kommt noch ein ganz persénliches Motiv
hinzu: Beethovens Vorfahren stammten
aus Flandern, einige von ihnen sollen
ebenfalls in der Befreiungsbewegung aktiv
gewesen sein - eine biographisch begriin-
dete Affinitdt, gegen die Wilhelm Tells
Schweiz naturgemaB nicht ankommen
konnte.

»EINE GANZ
UNGEBANDIGTE
PERSONLICHKEIT«

Beethoven schuf fiir die Bihnenmusik zum
»Egmont« insgesamt zehn musikalische
Nummern, die Goethes Regieanweisungen
penibel folgen und die aufgeheizte vor-
revolutionédre Stimmung des Dramas kon-
genial einfangen. Diese Leistung ist umso
erstaunlicher, als Beethoven zum damali-
gen Zeitpunkt Goethe noch lberhaupt
nicht persénlich kannte und auch wéhrend
der Erarbeitung nicht in einen Briefwech-
sel mit ihm trat. Aber vielleicht war diese
kiinstlerische Autonomie sogar die beste
Voraussetzung fiir den Erfolg, denn die Be-
gegnung der beiden »Titanenc, die sich im
Sommer 1812 im béhmischen Badeort Tep-
litz ereignete, fiihrte paradoxerweise eher
zu einer Entfremdung. Goethe urteilte an-
schlieBend liber den Komponisten: »Er ist
leider eine ganz ungebéndigte Persénlich-
keit, die zwar gar nicht Unrecht hat, wenn
sie die Welt detestabel findet, aber sie frei-
lich dadurch weder fiir sich noch fiir ande-
re genuBreicher macht.« Beethoven wie-
derum sah sich zu einer Relativierung sei-
ner ehedem so schwérmerischen Haltung

gegeniiber dem Weimarer Geheimrat ver-
anlasst: »Géthe behagt die Hofluft zu sehr,
mehr als es einem Dichter ziemt«, lautete
nun seine distanzierte Einschatzung. Hatte
Beethoven bei seiner »Egmont«-Adaption
wirklich so reichhaltig Anleihen aus der
franzésischen Revolutionsmusik genom-
men, wenn er Goethe damals schon ge-
kannt hatte?

»... WIE ICH EUCH
EIN BEISPIEL GEBE«

Unter den zehn Nummern der Bihnenmu-
sik kommt der Ouvertiire eine besondere
Funktion zu, da sie das gesamte Drama in
nuce vorwegnimmt. Gleich zu Beginn ex-
poniert Beethoven zwei kontrastierende
Klangwelten: eine fiir die Invasoren, die
Spanier, die andere fir die unterdriickten
Flamen. Fir beide Gruppen erfand er Chiff-
ren, die vom Publikum leicht entschliisselt
werden kdnnen. Die Spanier symbolisiert
er mit dem Rhythmus der Sarabande,
einem gravitatischen Tanz aus Andalusien,
der ein punktiertes Schreit-Metrum auf-
weist - fiir viele Exegeten Sinnbild des
spanischen Stolzes. Beethoven betont
diese Eigenart zusétzlich, indem er den
Sarabanden-Rhythmus in duBerster Ver-
langsamung und mit geradezu brutaler
Wucht vortragen lésst. Das geknechtete
flamische Volk dagegen setzt er mit kla-
genden Blasersoli in Szene. Diese beiden
divergierenden Sphéren prallen im Verlaufe
der Ouvertiire immer weiter und verscharft
aufeinander, sie streiten und kdmpfen, ehe
eine Generalpause Egmonts Tod markiert.
Doch dann, in der Coda, brechen unvermit-
telt und in affirmativem C-Dur bereits die
triumphalen Kldnge der spateren Sieges-
symphonie herein, die eigentlich erst ganz
am Ende des Dramas, nach Egmonts be-
riihmten Schlussworten, zu Gehoér kommt:
»Und euer Liebstes zu erretten, fallt freu-
dig, wie ich euch ein Beispiel gebe.« Mit
diesem Kunstgriff zieht Beethoven bereits
vor Beginn der Bilhnenhandlung die Quint-
essenz und verkiindet, worauf es an-
kommt: auf das unerschiitterliche Be-
kenntnis zur Freiheit, fiir die kein Opfer
groB genug sein kann. Es ist der »élan ter-
rible« der franzésischen Revolutionsmusik,



den Beethoven hier mit Pauken und Trom-
peten, Fanfaren und Signalrufen, aktivisti-
schem Pathos und militdrischer Schlag-
kraft entfesselt. Und dieser Gestus lasst
Beethovens »Egmont«-Musik zu einem
politischen Fanal werden, das sehr viel en-
ger der Entstehungszeit der Tragddie kurz
vor Ausbruch der Franzésischen Revolu-
tion als den Ereignissen der Jahre 1809/10
verhaftet ist, als Beethoven seine Partitur
zu Papier brachte.

Susanne Stéhr



»Eins hat Arten
vielerlei«

DMITRIJ
SCHOSTAKOWITSCH:
1. VIOLONCELLO-
KONZERT

Das erste der beiden Violoncellokonzerte Dmitrij Schostako-
witschs entstand im Sommer des Jahres 1959 in Komarowo.
Hier, im Ferienhduschen der Schwiegereltern, hatte Schostako-
witsch schon 1953 den Tod Stalins und die Befreiung von den
Schrecken des Staatsterrors mit der Komposition der 10. Sym-
phonie gefeiert. Hier verbrachte er mit seiner Frau Nina Warsar
und den Kindern die Ferienmonate. Kaum war die Todesgefahr
mit Stalins Abgang 1953 gebannt, da schlug der Tod zwei Jahre
spéater ohne Vorwarnung zu - aber nun nicht mehr in Gestalt
des Staates, sondern in Gestalt einer unheilbaren Krankheit.

Es traf Schostakowitschs liebsten und ndchsten Menschen,
namlich seine Frau Nina. Kaum war dieser Schock Giberwunden,
ndherte sich erneut das Verhéngnis - langsam, aber uniiberseh-
bar, befiel eine todbringende Krankheit auch den Komponisten,
sandte ihre Vorzeichen und Boten. Schostakowitsch fllichtete
in eine junge Liebe, eine neue Ehe und - scheiterte. Im Sommer
1959 wurde das kleine Ferienhduschen in Komarowo zur Zu-
fluchtsstéatte. Hier harrte der Komponist aus, bis die Scheidung
vollzogen und seine Frau das Moskauer Heim verlassen hatte.
Nun galt es, der »letzten Wahrheit«, dem Ende des irdischen
Seins, als Mensch und als Musiker entgegenzugehen. Aus
dieser Situation heraus entstand das 1. Violoncellokonzert.



DMITRIJ SCHOSTAKOWITSCH
* 25. (12.) September 1906 in
St. Petersburg

1 9. August 1975 in Moskau

KONZERT FUR VIOLONCELLO UND
ORCHESTER NR. 1 ES-DUR OP. 107
Entstehungszeit: 1959

Widmungstréager: Mstislaw Rostropo-
witsch (1927-2007)

Urauffiihrung: am 4. Oktober 1959 in der
Leningrader Philharmonie (Leningrader
Philharmonisches Orchester; Dirigent:
Jewgenij Mrawinskij; Solist: Mstislaw
Rostropowitsch)
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MYSTERIOSER
PROKOFJEW-BEZUG

Im Juni 1959 gab Schostakowitsch in
einem Zeitungsinterview zu Protokoll:
»Mein nachstes gréBeres Werk wird ein
Violoncellokonzert sein. Der erste Satz, ein
Allegretto im Stil eines heiteren Marsches,
ist schon fertig. [...] Ich kann nur sagen,
dass ich dieses Konzert schon seit ziem-
lich langer Zeit plane. Der urspriingliche
AnstoB dazu kam, als ich Sergej Prokof-
jews >Symphonisches Konzert« fiir Violon-
cello und Orchester horte, das nicht nur
mein Interesse, sondern auch meinen
Wunsch weckte, selbst etwas in diesem
Genre zu schreiben.« Wieso dieser er-
staunliche, weder vorher noch nachher
geduBerte Bezug zu Sergej Prokofjew?

Er beruht auf einer biographischen Paralle-
le. Auch Prokofjew hatte damals, wahrend
der Komposition seines »Symphonischen
Konzerts«, das unabwendbare kérperliche
Ende gespiirt und sich - angesichts des
Todes - nach seinen Verstrickungen im
Liebes- und Lebenskampf gefragt.

MUSIK ALS
»LETZTE INSTANZ«

AuBerdem gab es noch den jungen hoch-
begabten Cellisten Mstislaw Rostropo-
witsch (1927-2007), dem schon Prokofjew
sein »Symphonisches Konzert« gewidmet
hatte. Der junge Cellist hatte Prokofjew
Uber schwere Stunden hinweggeholfen,
Uber Krankheit und staatliche Repressio-
nen, und mit seinem phanomenalen Kon-
nen Einfluss auf die Gestaltung des Solo-
parts genommen. Aber im Unterschied zu
Prokofjew, der mit dem jungen Cellisten
seine Musik im Detail besprach, zeigte
Schostakowitsch ihm »nur ein einziges
Mal die noch unvollendete Partitur, und
nur beziglich einer ganz bestimmten Pas-
sage konnte ich ihm einen bescheidenen
Vorschlag machen«. Aber auch ohne direk-
te Einflussnahme auf die Komposition

kam die Personlichkeit Rostropowitschs

in Schostakowitschs Opus 107 zur Geltung.
Denn Rostropowitsch war nicht nur ein
hervorragender Cellist, der spéter auch als

Dirigent Karriere machte. Er trat auch fir
Verfolgte und Verfemte ein, so fiir Alexan-
der Solschenizyn, den Verfasser der epo-
chalen Chronik »Archipel Gulag« - dafir
wurde Rostropowitsch 1974 des Landes
verwiesen und 1978 ausgebiirgert.

1. SATZ: EINS HAT ARTEN
VIELERLEI

Der Anfang ist lapidar. Vier Tone fiir das
Soloinstrument - so keck wie banal. Sie
mausern sich zum Hauptthema, sind
grundlegend fiir alle Sétze des Konzerts,
Gestalt gebend vor allem im ersten und
vierten Satz. Obwohl in nicht enden wol-
lender Folge, immer und immer wieder
prasent, sind diese flichtigen Vierton-
Visionen einander nie gleich - liberall
kommt es zu Steigerung und Ubertrei-
bung, zu tolldreistem Ubermut. Ganz nach
dem Motto: Eins hat Arten vielerlei. Wie
sagte doch Schostakowitsch? »Der erste
Satz, ein Allegretto im Stil eines heiteren
Marsches, ist schon fertig.« Doch wie so
oft bei Schostakowitsch war dies nur eine
Irrefiihrung der Behérden. Denn heiter ist
dieser Marsch mitnichten, eher karneva-
lesk, wechselnd im Ausdruck, immer tber-
treibend und in dieser Ubertreibung eben-
so ein- wie vieldeutig. Und das Orchester?
Es steht immer parat, ist zu jeder Maskie-
rung bereit, sendet Echolaute zuriick,
wenn es hinab in die Tiefen der Trauer und
Einsamkeit oder in die Hohe schriller Ver-
zweiflung geht. Es verstarkt und kommen-
tiert und hat dabei seinen ganz eigenen
Part auf dem Weg zu spielerischer Klar-
heit.

DAS ENTSTELLTE
»ALTER EGO«

Seit dem Klaviertrio e-Moll op. 67 von 1943
liebte es Schostakowitsch, seine Initialen,
das »D. Sch.«, als Tonfolge D-Es-C-H in sei-
ne Kompositionen einzubinden, wie in der
8. und 10. Symphonie und im 8. Streich-
quartett. Diesmal handelt es sich beim
viertdénigen Hauptthema des ersten Satzes
nicht um die »reinen« Initialen, sondern um
ihre maskierte Gestalt, quasi um ein ent-



»Das Cellokonzert Nr. 1 war das erste Werk, das Schostako-
witsch speziell fiir mich schrieb. Ich hatte seine Frau gefragt:
»Nina Wassiljewna, was kann ich tun, damit mir Dmitrij
Dmitrijewitsch ein Cellokonzert schreibt?« — ySlawa«, ant-
wortete sie, »dafiir gibt es nur ein Rezept: sprich ihn nie da-
rauf an!< Es kostete mich grof3e Uberwmdung, threm Rat zu

folgen. Aber Schostakowitsch

er schrieb das Konzert.«
MSTISLAW ROSTROPOWITSCH

stelltes »alter ego«, das sich vom D-Es-C-H
zum C-H-Es-D wandelt, zum zweimal fal-
lenden Sekundschritt und somit zum Kla-
gemotiv. Thematische Arbeit und Instru-
mentalklang sind hier aufs Engste verwo-
ben: denn mit dem Klagemotiv kommt der
Hornklang ins Spiel und gewinnt solisti-
sche Qualitat, dhnlich der Solotrompete im
1. Klavierkonzert. Schostakowitschs enger
Freund Isaak Glikman meinte, dass die
»ungewdhnliche Umgebung in Komarowo
vielleicht zur dhnlich ungewéhnlichen Or-
chesterbesetzung, dem >Wald- und Natur-
klangs¢, beigetragen haben kénnte«, bei
dem das Horn dominiert: »Das zweistdcki-
ge Holzhaus in Komarowo hatte sich der
Schwiegervater in einer ausgedehnten
Schlucht gebaut. Zahlreiche hohe schlan-
ke Kiefern und Tannen wuchsen dort. Die-
ses Datscha-Grundstiick war dem Wald ab-
getrotzt.« Ahnlich sind die tolldreisten mu-
sikalischen Szenerien des Cellokonzerts
der Verzweiflung abgetrotzt.

kannte meinen Wunsch, und

2. SATZ: RUSSISCHE
PAVANE MIT PAUKEN-
SCHLAG

Die Blechblasinstrumente - bis auf das
Horn - fehlen in diesem Konzert. Bei aller
Dramatik gibt es nie ein »hollywoodeskes«
Grummeln und Mummeln, kein effektvolles
Zittern und Beben. Dafr ist keine Zeit. Die
musikalischen Gewalteinbriiche kommen
Uberraschend, sind schnell und prazise.
Die Pauke ist hierbei flihrend, so wie im
zweiten Satz: Dieser gibt sich anfangs als
Sarabande zu erkennen, als ein Schreittanz
hofischen Herkommens. Hier ist alles ge-
ziigelte Form, Etikette, eine Ubereinkunft
des guten Willens: Im Angesicht des Chaos
die Ordnung bewahren! Violoncello und
Klarinette stimmen Trauerweisen an und
zwar in einem ganz ungebrochen russi-
schen Volksliedton. Vielleicht die russische
Parallele zu Maurice Ravels »Pavane pour
une infante défunte«? Die Stimmen im
Untergrund verdichten sich, bis in einem
expressiven Schub und mit einem Pauken-
schlag - »fortissimo«, »espressivo« und
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»tenuto« - die liebliche Form zerbricht.
Nun beginnt ein Hérbild, das keiner ver-
gessen wird, der es je vernommen. Zwar
baut sich das zerstiickte melodisch-forma-
le Gerilist wieder auf, aber die Instrumente
haben ihren alten Klang verloren, ténen
nun aus anderen Sphiaren.

DER KLANG, DIE KLAGE,
DER ATEM DER WELT

Das betrifft vor allem das Soloinstrument
selbst. Es hat hier durchgehend Flageolett
zu spielen. Das ist erst einmal nur eine
Technik, bei der der Finger leicht auf die
Saite aufgesetzt wird, so dass der zwi-
schen dem Sattel und der Aufsatzstelle
des Fingers liegende Saitenteil am Mit-
schwingen nicht behindert wird. Die Saite
schwingt in so viel Teilen, wie der kleine

MSTISLAW ROSTROPOWITSCH, DMITRIJ SCHOSTAKO-
WITSCH UND SWJATOSLAW RICHTER (1968)

Teil in der ganzen Saite enthalten ist. Die
Reihe der Flageolett-Téne, die sich durch
loses Beriihren der Saite in halber Lange,
Drittel-, Viertel-, Finftelldnge usw. ergibt,
ist mit der Reihe der Oberténe identisch.
Schostakowitsch nutzt diese Technik fiir
einen totalen Ausdruckswandel. Das Vio-
loncello gewinnt einen unheimlich sugges-
tiven, schwer einzuordnenden Klang, als
wenn der Wind Giber Wiesen, Felder, Uiber
weite Landschaften oder enge Friedhéfe
streicht, als wenn die gepresste Erde leid-
voll aufstéhnt und klagt. In Parenthese:
Dmitrij Schostakowitsch war ein durchaus
kritischer Verehrer seines Komponistenkol-
legen Igor Strawinsky. Wie dieser strebte
er nach mehr als nur »lyrisch-sentimenta-
len Geflihlen«, nach Musik jenseits eines
psychologisierenden Subjektivismus. Dazu
gehért, dass die Celesta - an dieser einzi-
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gen Stelle des Konzerts! - ins Spiel kommt
und mit leichtem, silberhellem Glockenton
die klagenden Weisen umspielt. Die Celes-
ta gilt in der Musikgeschichte seit Hector
Berlioz und Gustav Mahler als Instrument
des Wunderbaren und Ubersinnlichen,
einer nicht allein auf das Gesellschaftliche
reduzierten Welt...

3. SATZ: KADENZ FUR
EINEN EINSAMEN

Die Kadenz, normalerweise ein solisti-
sches Bravourstiick innerhalb eines gréBe-
ren Ganzen, ist hier in Form wie Gehalt in
den Rang eines selbststandigen Satzes er-
hoben. Sie beginnt mit Reminiszenzen an
frihere Themen und Motive, mit einem
konzentrierten Nachhoren und Befragen
des Vorherigen. Dann folgen Pizzicato-
Akkorde, durch Mauern des Schweigens
und der Einsamkeit voneinander getrennt.
SchlieBlich kommt es zum Umschwung,
zur Flucht aus stiller Nachdenklichkeit in
larmende Geschéftigkeit, zuriick ins kar-
nevaleske Treiben, in den Mahler’schen
Typus des Weltenlaufs.

4. SATZ: APOTHEOSE DES
BESCHADIGTEN ICH

Waren im ersten Satz Violoncello und Horn
noch partnerschaftlich geeint, trennen
sich hier ihre Wege. Das Violoncello stiirzt
sich ins hektische Getriebe, beginnt wie
ein Hamster im Rad zu laufen. Also war al-
les Vorangegangene umsonst, die Leiden,
die Klagen, die Nachdenklichkeit, die Ein-
sichten? Nicht ganz. Denn der Hornpart
bleibt ruhig, zuriickhaltend. Wenn mit der
Reprise der alte Spuk wieder hereinbricht,
der Cellist sich mit den verriickten Initialen
»D. Sch.« abzuarbeiten hat, féllt es dem
Hornisten zu, das kleine Viertonmotiv
nachdriicklich Ton fiir Ton zu prasentieren
im Sinn einer Apotheose des beschédigten
Ich. Hier erfahrt es keine Ablehnung mehr,
sondern Akzeptanz. Nicht mehr aber auch
nicht weniger. Wie heiBt es doch bei einem
alten Zen-Meister? »Der hdchste Weg ist
gar nicht schwer, / Nur abhold wahleri-
scher Wahl. / Doch, wo man weder hasst

noch liebt, / Ist Klarheit, offen wolkenlos. «
Um diese Klarheit ging es Schostakowitsch
im Violoncellokonzert op. 107.

SEELENRETTUNG DURCH
SPURENSICHERUNG

Es ist in der Musikgeschichte nicht allzu
héufig, dass ein Komponist ein Werk durch
ein anderes kommentiert. Zu einem sol-
chen Gliicksfall kam es 1960, als Schosta-
kowitsch sein 8. Streichquartett op. 110
komponierte. Mit diesem 8. Streichquar-
tett wollte Schostakowitsch sich selbst
und seine Musik vor dem Vergessen retten
und legte Spuren mit Zitaten verfemter
oder verbotener Kompositionen wie seiner
1., 5. und 8. Symphonie, des Klaviertrios
op. 67 und der »Lady Macbeth von
Mzensk«. Aber auch das 1. Violoncello-
konzert wird zitiert, obwohl es weder ver-
boten noch verfemt war, sondern seit sei-
ner Urauffiihrung zu den vielgespielten
und auch offiziell anerkannten Werken ge-
horte. Grundlegend fiir das 8. Streichquar-
tett als einer »Vermachtniskomposition«
ist das Viertonmotiv D-Es-C-H, die »reinen«
Initialen des Komponistennamens. Wenn
Schostakowitsch nun im dritten Satz des
Quartetts mit dem Hauptmotiv seines Vio-
loncellokonzerts die »entstellten« Initialen
zitiert, dann bekennt er sich bei seinem
musikalischen Nachdenken Uber die »letz-
ten Dinge« auch zu dem kleinen besché-
digten Ich, anerkennt es als Teil seines Le-
bens und als Teil seines unausweichlichen
Wegs in den Tod.

Sigrid Neef



Muster und
Abweichung

LUDWIG VAN
BEETHOVEN:
5. SYMPHONIE

Ta-ta-ta-taaa: Um den wohl beriihmtesten Beginn einer Sym-
phonie, ja eines klassischen Orchesterwerks liberhaupt auf-
zuzeichnen, bedarf es keiner Noten. Drei Mal G, ein Mal Es -
eine simple musikalische Chiffre, die im Verlauf von Ludwig van
Beethovens Symphonie Nr. 5 so oft wiederkehrt, dass sie wie
ein klingender Fingerabdruck funktioniert. Oder, modern
gesprochen, wie ein »Jingle«.

DAS POCHEN DES SCHICKSALS

Aber damit sind wir schon bei einer Besonderheit von op. 67.
Denn klassische Symphonien beginnen iblicherweise nicht mit
einem »Jingle«. Sie beginnen entweder mit einer ausgefeilten
Melodie, dem »Hauptthema«, oder mit einer Einleitung, die zu
einem solchen Thema hinfiihrt. Hier, in Beethovens »Fiinfterx,
ist das anders: Uberfallartig geht es los, bricht aber sofort wie-
der ab - die kurze Pause, die den vier Anfangsténen folgt, wirkt
wie eine Schrecksekunde. Und erst nach der Wiederholung die-
ses Vorgangs kommt die Musik ins FlieBen. Beethoven arbeitet
also mit einer musikalischen Geste, die doppelte Funktion hat:
Sie erzwingt unsere Aufmerksamkeit, und sie bringt das Ge-
schehen in Gang.

Warum ist das so? Welche Idee verfolgte der Kompo-
nist damit? Glaubt man seinem Sekretér Anton Schindler, ver-
band Beethoven den Einstieg in die Symphonie mit einer klaren
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LUDWIG VAN BEETHOVEN
* 15, oder 16. Dezember 1770 in Bonn
1 26. Marz 1827 in Wien

SYMPHONIE NR. 5 C-MOLL OP. 67
Entstehungszeit: 1807/08

(erste Skizzen: 1803)

Widmungstrager: Fiirst Franz Joseph
Maximilian von Lobkowitz (1772-1816)
und Graf Andrej Kyrillowitsch von Rasu-
mowsky (1752-1836)

Urauffithrung: am 22. Dezember 1808 im
Theater an der Wien (Dirigent: Ludwig
van Beethoven)




Bildvorstellung: »So pocht das Schicksal
an die Pforte.« Zwar lernte Schindler den
Komponisten erst 1822, also fast 15 Jahre
nach Fertigstellung der Symphonie kennen
und verdffentlichte seine Erinnerungen
sehr viel spéter, zu einem Zeitpunkt, als
die »Flnfte« bereits zahlreiche Deutungen
erfahren hatte. Gleichwohl passt die Idee
des Klopfens oder Hdmmerns so gut zur
gestischen Qualitét der vier Téne, dass
sich der Begriff »Schicksalssymphonie«
rasch einbiirgerte. Zudem ist gerade die
Entstehung der »Fiinften« von einigen
schicksalshaften Ereignissen im Leben
Beethovens flankiert — dazu spéater mehr.

VON DER GESTE
ZUM THEMA

Verfolgen wir zunichst den musikalischen
Ablauf. Nach der Giberraschenden, viel-
leicht sogar verstérenden Eréffnung geht
es zunachst erwartbar weiter, mit einem
Hauptthema némlich, einem langeren, in
sich gegliederten Gedanken, der immer
wieder auf den markanten Rhythmus der
Anfangstdne zuriickgreift. Gleichzeitig sta-
bilisiert sich all das, was zunachst noch of-
fen geblieben war: Tonart (c-Moll), Tempo
(Allegro con brio) und Metrum (2/4-Takt).
Zudem werden nach und nach samtliche
Orchesterinstrumente ins Geschehen ein-
gebunden.

Auch das zweite wichtige Thema
des Satzes, das Seitenthema, gestaltet
Beethoven regulér, fast kdnnte man sagen:
lehrbuchmégig. Durch die piano-dolce-
Vorschrift, die legato-Viertel und die neue
Tonart Es-Dur steht es in deutlichem Kon-
trast zum Hauptthema. Eingeleitet wird es
jedoch ebenfalls durch das »Schicksals-
motiv«, hier von den beiden Hérnern ge-
schmettert. Und auch danach treiben
die vier markanten Téne, versteckt in
den Unterstimmen, weiter ihr Unwesen.
So sehr das sanfte Seitenthema also einen
emotionalen Gegenpol bildet, kann es sich
doch nicht komplett von der Anfangsgeste
16sen - ein weiterer Aspekt von Schick-
salshaftigkeit.

KLASSISCHE DIMENSIONEN

Und diese Doppelstrategie bestimmt auch
den Rest des Satzes. Rein formal gesehen
entspricht dieses Allegro con brio dem
klassischen Schema so genau wie nur sel-
ten ein Symphoniesatz Beethovens: Nach
einem konfliktreichen Mittelteil, der Durch-
fuhrung, folgen die Wiederholung des An-
fangsabschnitts sowie eine Coda als Ab-
rundung. Umso ungewdhnlicher ist die
Tatsache, wie stark jede einzelne Passage
vom »Schicksalsmotiv« gepréagt ist, mal

an der Oberflache, mal untergriindig. Zwar
gibt es solche monothematischen Anlagen
auch bei anderen Komponisten, etwa bei
Haydn, aber nicht in der Dichte und Konse-
quenz wie hier. Das zeigt schon ein flichti-
ger Blick in die Partitur: Den kompletten
Kopfsatz der »Fiinften« bestreitet Beetho-
ven mit nur drei unterschiedlichen Noten-
werten, Achteln, Vierteln und Halben -
bereits im allerersten Takt des folgenden
Satzes verwendet er mehr! Diese Tatsache
tragt entscheidend zum Eindruck der
Verknappung, aber auch des Manischen,
Grobschléachtigen bei. Tatsdchlich handelt
es sich hier um den kompaktesten, kiirzes-
ten Eréffnungssatz aller Beethoven-Sym-
phonien.

2. SATZ:
LIED UND FANFARE

Der langsame Satz beginnt mit einem wun-
derbar geschmeidigen Liedthema, das al-
lerdings nicht von den hohen Orchester-
instrumenten vorgestellt wird, sondern
von Bratschen und Celli. Mit dieser neuen
Klangfarbe schafft Beethoven ein Gegen-
gewicht zur Schérfe des 1. Satzes, das er
durch die Wahl der Grundtonart noch
unterstreicht: As-Dur galt nach damaligem
Verstandnis als dunkel-verschattet. Ein
neuer Kontrast entsteht, wenn das Lied-
thema unvermittelt in eine glanzvolle
C-Dur-Blaserfanfare ibergeht.

Zwei musikalische Ideen also,
Lied und Fanfare, die in sich so geschlos-
sen sind, so »rund« wirken, dass Beetho-
ven es sich leisten kann, sie einfach zu
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wiederholen und dabei nur minimal zu ver- Konflikte des 1. Satzes wurden im 2. nicht
andern. Im Mittelpunkt steht weiterhin der Uberwunden, sie riickten nur fir eine ge-
klangliche Kontrast: dunkel gegen hell, wisse Zeit in den Hintergrund - und dréan-
Streicher gegen Bléser, As gegen C. Erst  gen jetzt wieder gewaltsam nach vorne.
nach der ndchsten Wiederholung kommt

Bewegung in die Sache: Jetzt beschrankt Aus diesem Grund tragt der
sich Beethoven auf das Hauptthema, 3. Satz auch keine Gattungsbezeichnung;
reicht es an die Blaser weiter, bis es zu- flr ein Menuett ist er zu unténzerisch, fir

letzt mit dem Fanfarenmotiv verschmilzt. ein Scherzo zu dister. Seine Funktion liegt
Eine Art Vers6hnung — wenn auch auf dem darin, die Verwerfungen und Gefdhrdun-
Nebenschauplatz As-Dur. gen des 1. Satzes in Erinnerung zu rufen,
ja noch zu vertiefen. Nicht nur durch Riick-
DUSTERE ERINNERUNGEN  griff auf das Schicksalsmotiv, sondern
auch durch Zuspitzung des Dur-/Moll-
Und c-Moll, die »Schicksalstonart«? Die ist Gegensatzes. So verirrt sich der Allegro-
mit den ersten Takten des 3. Satzes sofort Hauptteil schier im Gewirr der Moll-Harmo-
wieder da. Auch die dunklen Klangfarben nien: Von c geht es Uber es, b und f zuriick
sind zuriick, die Unsicherheit, das Vor- nach c-Moll. Dem hélt der Mittelteil robus-
wirtstasten. Gleich darauf intonieren die  tes C-Dur entgegen: ein rumpelndes Fuga-
Hérner wie ein Fanal das pochende Schick- to, das sémtliche Zweifel fir einen kurzen
salsmotiv - ta-ta-ta-taaa, wenn auch rhyth- Moment hinwegfegt.
misch leicht angepasst. Damit wird schlag-
artig klar, dass der musikalische Span- Aber eben nur fir einen kurzen
nungsbogen in dieser Symphonie nicht Moment. Denn der Hauptteil ist ja zu wie-
an den jeweiligen Satzgrenzen endet, son- derholen; mit ihm kehren Moll-Dusternis
dern iiber das gesamte Werk reicht. Die und Schicksalsahnung zuriick. Und doch

ERSTE KOMPLETTEINSPIELUNG

Beethovens »Fiinfte« ist die erste Symphonie, von der eine vollsténdi-
ge Einspielung gemacht wurde. Als im Jahr 1913 die Technik der Ton-
aufnahme so weit fortgeschritten war, dass auch langere Werke auf
Schellack gebannt werden konnten, entschied sich die Deutsche
Grammophon Gesellschaft dazu, mit Beethovens 5. Symphonie zum
ersten Mal eine komplette Symphonie aufzunehmen. Am 10. Novem-
ber 1913 fanden sich die Berliner Philharmoniker im Studio ein und
spielten unter der Leitung von Arthur Nikisch die »Fiinfte« — beengt
vor einem riesigen Schalltrichter sitzend — ein. Heute ist das histori-
sche Dokument wieder im Handel erhéltlich und gibt einen interes-
santen Einblick in die Beethoven-Interpretation vergangener Tage.



hat sich etwas verandert: Die Dynamik ver-
harrt im piano, aus einer legato-Linie wird
schattenhaftes Pizzicato, statt der martia-
lischen Hérner meldet sich eine schiichter-
ne Klarinette zu Wort. Von den friiheren
Konflikten ist nur noch im Fliisterton die
Rede. Und so findet dieser plétzlich ent-
kraftete Satz auch kein reguléres Ende,
sondern miindet nach einer Phase des
Stillstands in einen kurzen, heftigen Auf-
schwung, auf dessen Héhepunkt gleiBen-
des C-Dur einbricht: Das Finale beginnt.

DER DURCHBRUCH

Zwei Dinge sind an diesem Beginn bemer-
kenswert. Zum einen die Tatsache, dass
sich Beethoven hier der Rhetorik franzosi-
scher Revolutionsmusik bedient: als nicht
enden wollender Jubel von Fanfaren,
Marschsignalen, aufschieBenden Tonlei-
tern ohne jegliche Triibung der Hauptton-
art. Wie von Geisterhand hat sich das
Orchester vergréBert: Piccolo, Kontrafa-
gott und drei Posaunen erwecken den Ein-
druck, hier seien regelrechte Volksmassen
unterwegs.

Zweitens sind die Anfangstakte
des Finalsatzes als exakter Gegenentwurf
zum Symphoniebeginn gestaltet. Aus Dur
wird Moll, aus Frage Antwort, aus einer
fragmentarischen Geste ein komplexes Ge-
bilde, aus einer Abwarts- eine Aufwértsbe-
wegung, aus dem Pochen des Schicksals
fréhliches Marschieren. Damit ist die Hoff-
nung, das verhangnisvolle c-Moll mit all
seinen negativen Begleiterscheinungen
misse nicht das letzte Wort behalten,
endlich eingeldst. Sie ist eingelést, weil
auch die weiteren Themen des Satzes aus
solchen jubelnden, bejahenden Gesten
bestehen, die das Erreichte bestétigen.

DIE DRAMATURGIE
DER »FUNFTEN«

Aber Beethoven wiére nicht Beethoven,
hétte er nicht noch einen letzten Trumpf in
der Tasche. Denn auch im Finale gibt es
eine Durchfihrung, in der die zuvor pra-
sentierten Themen verarbeitet werden,

was wie so oft mit Konflikten einhergeht:
Die harmonische Stabilitdt gerét ins Wan-
ken, Jubelfioskeln zersplittern, plétzlich
herrscht Orientierungslosigkeit. Und dann,
in einem Moment des Atemholens, kehrt
das Schicksalsmotiv wieder. Zum Gliick
jedoch in der gefiiisterten Version des

3. Satzes, die sich ja als Giberwindbar er-
wies. Hier im Finale wiederholt sich dieser
Vorgang, und jetzt ist der Triumph unum-
kehrbar. Mit einer Presto-Coda schlieBt
die Symphonie.

Blickt man vom Ende her auf das
gesamte Werk, féllt zunéachst die klare,
satziibergreifende Dramaturgie ins Auge,
dieses permanente musikalische Ringen,
das Moll in Dur verwandelt, Dunkel in
Licht. Bemerkenswert ist aber auch die
Tatsache, dass sich alle Satze der »Funf-
ten« an herkémmlichen Formen und Struk-
turen orientieren, mehr noch: dass sie die-
se teilweise bis zur Mustergiltigkeit erfiil-
len - um sich dann eben doch eine
markante Abweichung zu génnen. Im
1. Satz ist es die ungewdhnliche monothe-
matische Gestaltung, im 2. die Anndherung
von Gegensétzen, im 3. der Verzicht auf
eine korrekte Wiederholung des Hauptteils
und im Finale der Rickgriff auf die
»Schicksalspassage« aus dem 3. Satz.

LEBENSKRISEN

Dass Beethoven mit diesem Werk kiinstle-
risches Neuland betrat, liegt auf der Hand.
Aber was mag ihn dazu bewogen haben?
Endgliltig zu beantworten ist diese Frage
nicht, und zwar umso weniger, als die Ent-
stehungsgeschichte der 5. Symphonie
eine ungewdhnlich lange Zeitspanne um-
fasst. Erste Skizzen zu dem Werk stammen
aus den Jahren 1803/04, also noch vor der
»Vierten«; zur Vollendung kam es aber erst
1807/08, parallel zur 6. Symphonie. Dabei
ging der Komposition ein konkreter schick-
salshafter Moment voraus: das Gewahr-
werden der fortschreitenden Ertaubung,
erschitternd festgehalten im »Heiligen-
stadter Testament« (1802). Und noch ein-
mal kurz zuvor, im November 1801, hatte
Beethoven einem Freund geschrieben:
»lch will dem schicksaal in den rachen



»Ich konnte dieses unmoglich versaumen und nahm also den
Mittag des Fiirsten von Lobkowitz giitiges Anerbieten, mich
mit hinaus in seine Loge zu nehmen, mit herzlichem Dank
an. Da haben wir denn auch in bitterster Kilte von halb
sieben bis halb elf ausgehalten, und die Erfahrung bewahrt
gefunden, daf} man des Guten — und mehr noch des Starken
— leicht zu viel haben kann. Ich mochte aber dennoch so we-
nig als der iiberaus gutmiithige, delicate Fiirst, dessen Loge
im ersten Rang ganz nahe am Theater war, auf welchem das
Orchester und Beethoven dirigierend mitten darunter, ganz
nahe bei uns stand, die Loge vor dem ganzlichen Ende des
Concertes verlassen, obgleich manche verfehlte Ausfiihrung
unsre Geduld in hohem Grade reizte. Der arme Beethoven,
der bei diesem seinem Concert den ersten und einzigen baa-
ren Gewinn hatte, den er im ganzen Jahre finden und erhal-
ten konnte, hatte bei der Veranstaltung und Ausfiihrung
manchen grofen Widerstand und nur schwache Unterstiit-
zung gefunden. Sanger und Orchester waren aus sehr hete-
rogenen Theilen zusammengesetzt, und es war nicht einmal
von allen auszufiihrenden Stiicken, die alle voll der grof3ten
Schwierigkeiten waren, eine ganze vollstandige Probe zu
veranstalten, moglich geworden.«

DER MUSIKSCHRIFTSTELLER FRIEDRICH REICHARDT UBER DAS MAMMUT-
KONZERT AM 22. DEZEMBER 1808, BEI DEM U. A. BEETHOVENS 5. SYMPHO-
NIE URAUFGEFUHRT WURDE

greifen, ganz niederbeugen soll es mich  hétten sein kénnen: der Krieg gegen Napo-
gewiB nicht.« leon, die Besetzung Wiens, Beethovens
vergebliche Liebe zur Grafin Josephine

Ob diese Lebenskrise samt trotzi- von Brunsvik, sein erbitterter Kampf um
ger Reaktion tatséchlich Ausldser fiir die  die Oper. Spéatestens im Kompositionspro-
Entstehung von op. 67 war, muss offen zess dirften konkrete Erlebnisse nur noch
bleiben. SchlieBlich gab es in den folgen- eine geringe Rolle gespielt haben, was
den Jahren noch weitere Ereignisse, die  auch dadurch unterstrichen wird, dass
Anlass fir eine kiinstlerische Auseinander- Beethoven alles daran setzte, die Sympho-
setzung mit den Launen des Schicksals nien Nr. 5 und 6 gleichzeitig fertigzustel-



len. »Schicksals-« und »Pastoralsympho-
nie« sind im Ausdruck, vor allem aber in
kompositorischer Hinsicht so gegensatz-
lich, dass sie als zwei Seiten einer sympho-
nischen Medaille betrachtet werden kdn-
nen. Die Uberwindung des Schicksals ist
ein wesentlicher Aspekt von Beethovens
Schaffen, aber eben langst nicht der
einzige.

ERST GESCHEITERT,
DANN POPULAR

Auch die Urauffiihrung der Symphonien

5 und 6 erfolgte am selben Tag: in einem
Konzert Ende Dezember 1808, das auf-
grund seiner Lédnge, mangelnder Proben-
arbeit und bitterer Kélte einen spektakula-
ren Misserfolg darstellte. Fiir die Populari-
tét der »Finften« sorgte vor allem die
enthusiastische Besprechung E.T.A. Hoff-
manns in der Aligemeinen musikalischen
Zeitung (1810), der sich Komponisten wie
Berlioz und Wagner anschlossen. Mit der
Folge, dass op. 67 trotz oder vielleicht
gerade wegen all ihrer Besonderheiten
zum Muster wurde: Wer auch immer im
19. Jahrhundert eine Symphonie konzipier-
te, die mit dem Begriff des Schicksals
spielte oder den Weg »per aspera ad as-
tra« (Uber raue Pfade zu den Sternen)
nachzeichnete, kam an der »Fiinften«
nicht vorbei.

Marcus Imbsweiler
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ERLEBEN SIE VERWOHNKINO

VON SEINER SCHONSTEN SEITE!

GLORIA PALAST — IHR PREMIUM-KINO AM STACHUS

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

GenieBen Sie unseren exklusiven Service im Kinosaal und bestellen Sie aus unserer
facettenreichen Speisekarte. Neben aktuellen Filmen bietet Ihnen der Gloria Palast
besondere Klassiker, Matineen sowie Live-Ubertragungen klassischer Konzerte und
Opern aus den groBen Hausern dieser Welt.




Karina Canellakis DIRIGENTIN

Die aus New York stammende Karina Canel-
lakis ist seit 2019 Chefdirigentin des Ne-
therlands Radio Philharmonic Orchestra
(Radio Filharmonisch Orkest) und seit 2021
Erste Gastdirigentin des London Philhar-
monic Orchestra. In der Welt der klassi-
schen Musik bereits als virtuose Geigerin
bekannt, wurde Karina Canellakis von Sir
Simon Rattle ermutigt, sich dem Dirigieren
zu widmen, wahrend sie in der Orchester-
Akademie der Berliner Philharmoniker
spielte. Sie trat mehrere Jahre lang als So-
listin, Gastdirigentin und Kammermusikerin
auf und verbrachte viele Sommer beim
Marlboro Music Festival, bis das Dirigieren
schlieBlich ihr Schwerpunkt wurde.

Nachdem sie 2016 mit dem Sir
Georg Solti Conducting Award ausgezeich-
net worden war, baute Karina Canellakis
enge Beziehungen zu mehreren flihrenden
Orchestern der Welt auf. Sie kehrt regelméa-
Big zu européischen Orchestern wie dem Karina Canellakis kehrt an das
Symphonieorchester des Bayerischen Théatre des Champs-Elysées in Paris zu-
Rundfunks, dem Orchestre de Paris, den  riick, um Poulencs »Dialogues des Carméli-
Wiener Symphonikern und den Miinchner tes« mit Les Siécles im Orchestergraben zu
Philharmonikern zuriick und ist immer wie- dirigieren. Jedes Jahr leitet sie mindestens
der Gast bei den amerikanischen Spitzen- eine Oper konzertant mit dem Radio Filhar-
orchestern wie dem Boston, Chicago und monisch Orkest im Concertgebouw. In die-
San Francisco Symphony Orchestra, dem ser Spielzeit ist es Janaéeks »Aus dem
Los Angeles Philharmonic und den Orches- Totenhaus«, womit sie einen Zyklus von
tern von Cleveland und Philadelphia. Von Janaéek-Opern abschlieBt, der in den letz-
2019 bis 2023 war sie Erste Gastdirigentin ten Jahren »Katja Kabanowa«, »Das schlaue
des Rundfunk-Sinfonieorchesters Berlin  Fiichslein« und »Die Affare Makropulos«
und 2023/24 Artist-in-Residence im Wie- umfasste. In der letzten Spielzeit leitete sie
ner Musikverein. auch Wagners »Siegfried«, nachdem sie

zuvor bereits Akte aus Wagners »Tristan

Zu den Gastauftritten in dieser und Isolde« und »Die Walkiire« dirigiert
Saison gehdren ihr Debiit beim Royal Con- hatte. Ihr Debiit an der Santa Fe Opera gab
certgebouw Orchestra, das im Fernsehen sie im vergangenen Sommer mit einer um-
Ubertragene Silvesterkonzert der Staatska- jubelten Inszenierung und Auffiihrung von
pelle Dresden sowie Wiedereinladungen  Richard Strauss’ »Der Rosenkavalier«.
bei den Miinchner Philharmonikern, dem
Symphonieorchester des Bayerischen
Rundfunks, dem Orchestre de Paris, dem
New York Philharmonic, dem Chicago Sym-
phony und dem National Symphony Or-
chestra in Washington, D.C.
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Pablo Ferrandez VIOLONCELLO

Pablo Ferrandez stammt aus einer spa-
nischen Musikerfamilie und wurde mit

13 Jahren als Schiiler der prestigetrach-
tigen Escuela Superior de Musica Reina
Sofia in seiner Heimatstadt Madrid ange-
nommen, wo er bei Natalia Shakhovskaya
ausgebildet wurde. Danach schloss er
seine Studien an der Kronberg Academy
bei Frans Helmerson ab und war Stipendiat
der Anne-Sophie Mutter Stiftung. Er ist
Preistrager des XV. Internationalen Tschai-
kowsky-Wettbewerbs.

Im Mérz 2021 verdffentlichte er
sein Debiitalbum »Reflections«, das von
der Kritik einhellig gelobt wurde und einen
Opus Klassik gewann. 2022 erschien sein
zweites Album mit dem Doppelkonzert
von Brahms, gemeinsam mit Anne-Sophie
Mutter und der Tschechischen Philharmo-
nie unter Manfred Honeck.

Hoéhepunkte der jingeren Vergan- Pablo Ferrandez debdtiert in dieser Saison

genheit umfassen seine Konzertauftritte
mit dem Los Angeles Philharmonic, der
Tschechischen Philharmonie, dem Santa

Cecilia Orchester, dem Seoul Philharmonic,

dem Royal Philharmonic, dem Symphonie-
orchester des Bayerischen Rundfunks,
dem London Philharmonic, der Academy
of St. Martin in the Fields, dem Israel Phil-
harmonic und der Philharmonie Rotterdam
sowie Positionen als Artist-in-Residence
bei der Filarmonica Arturo Toscanini, dem
Symphonieorchester von Teneriffa und
dem Orquesta de Valencia. Pablo Ferran-

dez ist haufig Gast bei international renom-

u. a. mit der NDR Radiophilharmonie und
dem Bergen Philharmonic und ist Artist-in-
Residence beim Tongyeong International
Music Festival in Stidkorea. Darliber hinaus
wird er im Trio mit Anne-Sophie Mutter und
Martha Argerich in der Hamburger Elbphil-
harmonie auftreten, zusammen mit Anne-
Sophie Mutter und Yefim Bronfman auf
Tournee in den Vereinigten Staaten gehen
und mit Janine Jansen und Denis Kozhuk-
hin im Wiener Musikverein konzertieren.

Pablo Ferrandez spielt das Stra-
divarius-Cello »Archinto« von 1689, eine

mierten Festivals wie Verbier, Salzburg und groBziigige, lebenslange Leihgabe eines

dem Dvorak-Festival in Prag.

In der Saison 2024/25 ist er Gast-

solist der Bamberger Symphoniker, des
Orchestra Sinfonica Nazionale della RAI,

des London Philharmonic, des Spanischen

Nationalorchesters und des Orchestre
Philharmonique de Monte-Carlo, wo er an
der Seite von Anne-Sophie Mutter und
unter der Leitung von Kazuki Yamada das
Doppelkonzert von Brahms spielen wird.

Mitglieds der Stretton-Gesellschaft.



Vorschau

S0. 29.09.2024 11 Uhr
Festsaal,
Miinchner Kiinstlerhaus

ANTON BRUCI(NER Streichquartett c-Moll WAB 111
WOLFGANG AMADEUS MOZART Hornquintett Es-Dur KV 407
AN TON BRUCI(NER Streichquintett F-Dur WAB 112

Hom MATIAS PINEIRA

violine GEORG PFIRSCH
vioine BERNHARD METZ
viola BURKHARD SIGL
viola JULIO LOPEZ
violoncelo THOMAS RUGE

FR. 18.10.2024 19:30 Uhr
2.Abo C

S0. 20.10.2024 11 Uhr
2. Abo M

ANTON BRUCI(NER Symphonie Nr. 8 c-Moll WAB 108
Dirigent TUGAN SOKHIEV
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Designierter Chefdirigent ~ASAMI YAMADA

LAHAV SHANI JOHANNA ZAUNSCHIRM %
Ehrendirigent Bratschen $
ZUBIN MEHTA JANO LISBOA soLo g

. BURKHARD SIGL ST 010 °
le}olinen JANNIS RIEKE ST-5010 g
JULIAN SHEVLIN KONZERTMEISTER WOLFGANG BERG 2
NAOKA AOKI KONZERTMEISTERIN BEATE SPRINGORUM *'d;)

ODETTE COUCH STV. KONZERTMEISTERIN KONSTANTlN SELLHEIM
|ASON KERAMIDIS STV. KONZERTMEISTER JUL'O LOPEZ

WOLFRAM LOHSCHUTZ VALENTIN EICHLER
CELINE VAUDE JULIE RISBET
YUSI CHEN THERESA KLING
FLORENTINE LENZ GUELI KIM
VLADIMIR TOLPYGO OTOHA TABATA" .
GEORG PFIRSCH ELENA LASHERAS GONZALES’
VICTORIA MARGASYUK .
YASUKA SCHMALHOFER Viol()ncelh
MEGUMI OKAYA FLORIS MIJNDERS soL0
OHAD COHEN THOMAS RUGE STV $0L0
ZSUZSA ZSIZSMANN® FRIEDERIKE ARNHOLDT ST-soLo
YURIKO TAKEMOTO" VEIT WENK-WOLFF
ANNIKA BERNKLAU® SISSY SCHMIDHUBER
MITSUHIRO SHIMADA® ELKE FUNK-HOEVER

. MANUEL VON DER NAHMER
2te\]i0hnen SVEN FAULIAN

SIMON FORDHAM STMMFUHRER DAVID HAUSDORF
ALEXANDER MOCK STIMMFUHRER JOACHIM WOHLGEMUTH
IIONA CUDEK STV- STIMMFUHRERIN SHIZUKA MITSUI

KORBINIAN BUBENZER
ANA VLADANOVIC-LEBEDINSKI
STV. STIMMFUHRERIN LUCA GIOVANNINI®

MATTHIAS LOHLEIN

KATHARINA REICHSTALLER I{Oﬂtrabﬁsse

NILS SCHAD " SLAWOMIR GRENDA 010

CLARA BERGIUS-BUHL FORA BALTACIGIL s°w°

ESTHER MERZ ALEXANDER PREUSS ST s0L0
KATHARINA SCHMITZ STEPAN KRATOCHVIL w
BERNHARD METZ SHENGNI GUO

NAMIKO FUSE EMILIO YEPES MARTINEZ (q\
Ql ZHOU ULRICH VON NEUMANN-COSEL
CLEMENT COURTIN UMUR KOCAN

TRAUDEL REICH ALEXANDER WEISKOPF
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MICHAEL NEUMANN
DANIEL KAMIEN®

Floten

MICHAEL MARTIN KOFLER S°t©
HERMAN VAN KOGELENBERG °-°

MARTIN BELIG s™v-soto
BIANCA FIORITO )
GABRIELE KROTZ PiccoLorLOTE
JAKOB SLAVKOV®

Oboen

MARIE-LUISE MODERSOHN s°t°

ANDREY GODIK s°t°
LISA OUTRED
KAl RAPSCH ENGLISCHHORN

Klarinetten

ALEXANDRA GRUBER$°'©
LASZLO KUTI ot
ANNETTE MAUCHER s™-soto
MATTHIAS AMBROSIUS
ALBERT OSTERHAMMER

BASSKLARINETTE

RAFF%ELE GIANNOTTI soLo
ROMAIN LUCAS s0-0
JOHANNES HOFBAUER
JORG URBACH KONTRAFAGOTT
ADRIANA GONCALVES®

Horner

MATIAS PINEIRA soL0
BERTRAND CHATENET soL°
ULRICH HAIDER ST soLo
MARIA TEIWES STV- soLo
ALOIS SCHLEMER
HUBERT PILSTL

MIA SCHWARZFISCHER
CHRISTINA HAMBACH

Trompeten

GUIDO SEGERS S°t°
ALEXANDRE BATY Soto
BERNHARD PESCHLS™-sot0
FLORIAN KLINGLER
MARKUS RAINER

JOST RUDMAN’

Posaunen

DANY BONVIN s°t°
MATTHIAS FISCHER STV-s0t0
QUIRIN WILLERT
BENJAMIN APPELBASSPOSAUNE
MAXIMILIAN BRUCKNER’

Tuba

RICARDO CARVALHOSO

Pauken

STEFAN GAGELMANN $°t°
GUIDO RUCKEL S°t°

Schlagzeug

) 1. SCHLAGZEUGER
JORG HANNABACH
MICHAEL LEOPOLD

Harfe

TERESA ZIMMERMANN s°t°

Orchestervorstand
ALEXANDRA GRUBER
SVEN FAULIAN
MANUEL VON DER NAHMER

Intendar_]t
PAUL MULLER



HERAUSGEBER

Direktion der Miinchner Philharmoniker
Paul Miiller, Intendant

KellerstraBe 4, 81667 Miinchen

REDAKTION
Christine Moller

KONZEPT & GESTALTUNG
Karl Anders, Hamburg/Paris
Marcel Hausler

SATZ
dm druckmedien, Miinchen

DRUCK

Gebr. Geiselberger GmbH
Martin-Moser-StraBe 23
84503 Altétting

Gedruckt auf holzfreiem und
FSC-Mix zertifiziertem Papier
der Sorte Magno Volume

TEXTNACHWEISE

- Einflihrungstexte: Susanne Stéhr, Sigrid Neef,
Marcus Imbsweiler

- nicht namentlich gekennzeichnete Texte und
Infoboxen: Christine Méller

- Kinstlerbiografien: nach Agenturvorlagen

Alle Rechte bei den Autorinnen und Autoren.
Jeder Nachdruck ist seitens der Urheberrechts-
inhabenden genehmigungs- und kostenpfiichtig.

BILDNACHWEISE

- Ludwig van Beethoven: wikimedia commons

- Dmitrij Schostakowitsch: Krzysztof Meyer,
Schostakowitsch - Sein Leben, sein Werk, seine
Zeit, Bergisch Gladbach 1995; wikimedia commons
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<CONTINUE.MUSIC>

MUSIC IN PROGRESS, Al IN CONCERT
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