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Charles Ives

»The Unanswered Question«

Ruth Crawford Seeger

Andante fir Streichorchester

Charles Ives

»Three Places In New England«

1. »The »St. Gaudens« in Boston Common (Col. Shaw and his Colored Regiment)«
2. »Putnam’s Camp, Redding, Connecticut«
3. »The Housatonic at Stockbridge«

- PAUSE -

Traditional
»Outborn«
islandisches Volkslied (arrangiert fiir zwei Soprane und Nyckelharpa)

Claude Vivier

»Lonely Child« fiir Sopran und Kammerorchester

Joseph Haydn

Symphonie Nr. 44 e-Moll Hob. 1:44 »Trauer-Symphonie«

1. Allegro con brio

2. Menuetto: Allegretto
3. Adagio

4. Finale: Presto

Dirigentin und Sopran BARBARA HANNIGAN
sopran APHRODITE PATOULIDOU

Konzertdauer: ca. 2 Stunden

designierter Chefdirigent LAHAV SHANI
Ehrendirigent ZUBIN MEHTA
Intendant PAUL MULLER

126. SPIELZEIT SEIT DER GRUNDUNG 1893



Das Schweigen der
Druiden

CHARLES IVES:
»THE UNANSWERED
QUESTION«

Was wissen wir von der Musik? Dass sie, die Zeit-Kunst par ex-
cellence, einen Anfang hat und ein Ende findet, dass sie fllich-
tig ist und vergénglich, von Takt zu Takt wie von Augenblick zu
Augenblick voriibergeht, unwiederbringlich; dass ihre Dauer
begrenzt und einer metrischen Ordnung unterworfen ist? Diese
selbstverstandlichen Grundannahmen scheinen auBer Kraft ge-
setzt, wenn CHARLES IVES’ geheimnisvolle Komposition »The
Unanswered Question« anhebt: mit einem ruhevoll-entriickten
Klang der gedampften Streicher, der den ebenso irritierenden
wie erhabenen Eindruck erweckt, schon immer, ja ewig zu er-
klingen und, wer weiB, unendlich fortzubestehen, wenn die
Aufflihrung des Werkes langst beendet ist.

Ives’ Stiick Uber die offene, »unbeantwortete Frage«,
das er 1906 entwarf und in den friihen 1930er Jahren in eine
endgiiltige Fassung brachte - dieses Werk wére demnach nur
ein Fragment, ein willkirlicher, zeitlich limitierter Ausschnitt aus
einem unvergéanglichen, unermesslichen Klang. Fir die Strei-
cher schreibt Ives in seiner Partitur ein unwandelbares Tempo
(»Largo molto sempre«) und einen gleichbleibenden Tonstarke-
grad (dreifaches Piano) vor. In demselben unveranderlichen
Tempo ertdnt sieben Mal in der Solotrompete ein Motiv, das
aber, so scheint es, ebenfalls nur die nicht mehr z&hlbare Wie-
derholung eines seit Menschengedenken sich stets erneuern-
den Vorgangs ist, der fortdauern wird, solange es menschliches
Bewusstsein gibt. Wahrend Streicher und Solotrompete folglich



CHARLES IVES (1947)

CHARLES IVES
* 20. Oktober 1874 in Danbury,
Connecticut

1 19. Mai 1954 in New York City

»THE UNANSWERED QUESTION«
Entstehungszeit: 1906,

1930-1935 revidiert

Urauffiihrung: am 11. Mai 1946 in New

York im Rahmen des Second Annual
Festival of Contemporary American Mu-
sic der Columbia University (Hochschul-
orchester der Juilliard School of Music;
Dirigent off-stage: Theodore Bloom-
field; Dirigent on-stage: Edgar Schenk-
man)



das statische Prinzip représentieren, wird
durch ein Flétenquartett (die 3. und 4. Fl6-
te kénnen gegen eine Oboe und eine Klari-
nette getauscht werden) das dynamische
Prinzip etabliert. Die Einsatze dieser vier
Holzbléser, von denen die stille Ereignis-
losigkeit durchbrochen wird, steigern sich
im Tempo vom anfanglichen »Adagio« Uiber
»Andantec, »Allegretto«, »Allegro« und

drdngenden, zunehmend hektischer und
aggressiver sich gebardenden Einwiirfe
der Holzbldser dagegen vergegenwértigen
die rastlose Jagd des Menschen nach der
»unsichtbaren Antwort«. Gegen Ende des
Stiickes - signalisiert durch eine unvermit-
telte dynamische Zuriicknahme ins Pianis-
simo - vereinen sich die vier Fl6ten (oder
die zwei Fléten, die Oboe und die Klarinet-

»Allegro molto« bis zum »Presto«; zugleich te) zu einer »geheimen Beratung«. Ein ja-

verlauft die Entwicklung vom Piano zum
vierfachen Forte. Um die Unabhéngigkeit
und Eigenbewegung der in dieser Kompo-
sition sich liberlagernden Zeitschichten
noch zu betonen, schlagt Ives im Geleit-
wort zu seiner Partitur vor, die Streicher
in rdumlicher Distanz, mdglicherweise so-
gar »off stage«, zu platzieren.

DIE EWIGE FRAGE DES
DASEINS

Das von der Trompete solistisch vorge-
tragene Motiv symbolisiert - so hat es

Charles Ives entschliisselt - die »ewige
Frage des Daseins«. Die ungeduldigen,

DIE ANTWORT LAUTET: JA!

her Umschlag ins Fortissimo verrat das Er-
gebnis dieser Unterredung: Sie, die nach
der Antwort, der Lésung des Rétsels Su-
chenden, glauben die Sinnlosigkeit ihres
Ringens erkannt zu haben. Hadmisch und
spéttisch imitieren sie die Tonfolge der
»ewigen Frage« und brechen in einer stir-
mischen Bewegung (»Molto agitando« und
»Con fuoco«) ihre vergebliche Jagd ab. Die
Streicher aber, unberiihrt von allem Ge-
schehen, verkdrpern nach Ives’ Worten
»das Schweigen der Druiden - die nichts
wissen, nichts sehen und nichts horenc.
Am Schluss der Komposition (wenn von
einem Schluss liberhaupt die Rede sein
kann) bleiben sie in tiefer Stille zurtick:

in »ungestorter Einsamkeit«.

1973 hielt Leonard Bernstein eine Reihe von sechs musikwissen-
schaftlichen Vorlesungen an der Harvard University unter dem von
Charles Ives iibernommen Titel » The Unanswered Question«. Bern-
stein zog dabei Analogien zu anderen Disziplinen wie der Poesie, der
Asthetik und vor allem der Linguistik, in der Hoffnung, den Inhalt
seiner Vortrage einem Publikum mit begrenzter oder gar keiner mu-
sikalischen Erfahrung zuganglicher zu machen. Am Ende der Vorle-
sungsreihe, die anschlieBend auch publiziert wurde, resiimierte Leo-
nard Bernstein: »Ich bin mir nicht mehr sicher, wie die Frage lautete,

aber ich weif}, die Antwort ist: »Jal««



Als Charles Ives mit den Revisionen des
Notentextes befasst war, nach 1930, liber-
legte er, das Werk mit der Titelvariante

»A Contemplation of a Serious Matter or
The Unanswered Perennial Question« zu
versehen: »Betrachtung einer ernsten An-
gelegenheit oder Die unbeantwortete ewi-
ge Frage«. Uberdies zog er in Erwagung,
das Stiick mit dem im selben Jahr (1906)
entstandenen Orchestersatz »Central Park
in the Dark« zu verbinden, den er als »A
Contemplation of Nothing Serious« be-
zeichnen wollte: ein Spaziergang durch
das nachtliche New York, erfiillt von den
Stimmen, Kldngen und Gerduschen der
Nacht - wie »The Unanswered Question«
ebenfalls eine »vielschichtige« Komposi-
tion. Der experimentelle Neuheitswert die-

ser beiden Partituren sollte allerdings nicht

Uberschétzt werden: Mehrchdérigkeit,
Raummusik, Polymetrik, Zitat und Collage,
instrumentale Rollenspiele und Allegorien
besaBen in der (europdischen) Musik
schon eine jahrhundertealte Tradition, als
der Amerikaner Charles Ives seine »ewige
Frage des Daseins« stellte. Und auch die
doppelbédige Kunst des unbestimmten

Anfangs und offenen Endes war nicht ohne

Beispiel in der Geschichte.

VISIONAR ODER
DILETTANT?

Das Urteil Giber Charles Ives blieb folge-
richtig (nicht nur in diesem Fall) gespalten
bis zum Extrem. Der im Brotberuf liberaus
erfolgreiche Versicherungsagent, der nur
des Nachts oder am Wochenende (und ab
1927 gar nicht mehr) komponierte — war er
ein verkanntes, spat entdecktes Genie
oder ein musikalischer Dilettant, der arglos
im stillen Kdmmerlein experimentierte und
fur sich entdeckte, was in der Alten Welt
langst der Vergangenheit angehérte? War
er ein Avantgardist wider Willen, ein Pio-
nier, ein Visionar? Oder doch nur ein Spin-
ner, ein weltfremder Sonderling? Oder
»alles in einem«? Auch »The Unanswered
Question« erlaubt keine eindeutige Bewer-
tung, schon gar keine einhellige Meinung.
Hoéren wir den Prototyp eines neuen Werk-
und Zeitbegriffs oder nur die naive Baste-
lei eines Freizeitkomponisten? Ein esoteri-

sches Ritual, das den Konzertbesucher in
die Geheimnisse von Existenz und Ewig-
keit einweiht oder eine verspétete Tondich-
tung von unfreiwilliger Komik und Banali-
tat? Ware es nicht sogar vorstellbar, dass
der Spott zuletzt dem Horer gilt, der auf
eine Persiflage von Tiefsinn und hochtra-
bender Symbolik hereingefallen ist? Die
Trompete wiederholt unbeirrt ihre ewig
gleiche, sinn- und seelenlose Frage. Aber
keine Antwort ist ja auch eine Antwort.

Wolfgang Stahr



»Ich bin aus der Strato-
sphare hinabgestiegen«

RUTH CRAWFORD
SEEGER: ANDANTE
FUR STREICH-
ORCHESTER

Ein Leben, zwei Karrieren: Das Schaffen der vor siebzig Jahren
verstorbenen Komponistin RUTH CRAWFORD SEEGER teilt sich
in so grundverschiedene Hélften, dass man sie kaum auf einen
Nenner bringen mag. In ihrer Heimat, den Vereinigten Staaten,
wurde sie vor allem als Volksliedforscherin bekannt, die Folk
Songs transkribierte und arrangierte. Ihre Liedanthologien

»Our Singing Country«, »Folk Song U.S.A.« und »American Folk
Songs for Children« machten sie zu einem Begriff in der Szene
der Popularmusik. Dass ihre Kinder Peggy und Mike Seeger, vor
allem aber ihr Stiefsohn Pete Seeger als Folksdnger weltweit
Erfolge feierten, schien dazu bestens zu passen. Doch als Her-
anwachsende ahnten nicht einmal die Kinder, dass ihre Mutter
in jJungen Jahren eine Musik geschrieben hatte, die so gar nicht
volkstiimlich klingt. Denn damals gehdrte Ruth Crawford zum
Kreis der amerikanischen Ultramodernisten um Henry Cowell
und legte atonale, seriell strukturierte Werke vor, die den Ver-
gleich mit der européischen Avantgarde der 1920er Jahre nicht
scheuen miissen. Das »Andante fiir Streichorchester«, eine Be-
arbeitung des dritten Satzes aus ihrem »String Quartet 1931,
markiert den Gipfelpunkt dieses friihen, radikalen CEuvres.

In die Wiege gelegt wurde ihr weder das eine noch das
andere. Ruth Crawford kam 1901 als Tochter eines Methodisten-
predigers in East Liverpool, Ohio zur Welt. Der Vater litt an Tu-
berkulose und starb bereits, als sie zwdIf war. Um die Familie
durchzubringen, musste die Mutter Zimmer vermieten und eine
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"% 3, Juli 1901 in East Liverpool, Ohio
& 1 18. November 1953 in Chevy Chase,
Maryland

ANDANTE FUR STREICHORCHESTER

™ Entstehungszeit: 1931, revidiert und or-

chestriert 1938
Urauffiihrung der Streichquartett-Fas-

& sung: am 13. November 1933 in der New

School in New York (New World String

& Quartet)
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CRAWFORD SEEGER (CA. 1925)




»Alleine zu arbeiten: Ich bin iiberzeugt, dass ich das tun
sollte, um herauszufinden, was ich wirklich will.«

RUTH CRAWFORD SEEGER (1931)

Pension betreiben. Mehr als Klavierunter-
richt fir die musikalisch hochbegabte Ruth
war finanziell nicht méglich - doch das
zahlte sich aus: lhre pianistischen Fahig-
keiten waren so vielversprechend, dass
sie nach der High School ein Klavierstu-
dium aufnahm, zunichst in Jacksonville,
Florida, wo die Crawfords 1911 Quartier be-
zogen hatten, ab 1921 dann in Chicago.
Dort eréffnete sich ihr eine neue Welt. Sie
verkehrte in der Szene der Avantgarde,
lernte die kiihnsten Novitéten in der Musik
und der Literatur kennen, belegte an der
Hochschule auch Kurse in Musiktheorie
und Komposition, versuchte sich bald
selbst an ersten kleinen Werken. Und sie
traf auf Henry Cowell, der damals schon
mit Clustern und préparierten Klavieren
experimentierte.

DISSONANTE KONTRA-
PUNKTE

Cowell war beeindruckt von der vier Jahre
jlingeren Kollegin und setzte sich uneigen-
niitzig fir sie ein, etwa indem er sie in den

Beirat seiner New Music Society aufnahm
oder fir die Veréffentlichung ihrer Werke
im »New Music Quarterly« sorgte. Nicht
zuletzt vermittelte er Crawford zur weite-
ren Ausbildung an seinen friiheren Lehrer
Charles Seeger nach New York. Der war
zunéchst wenig angetan von dieser Idee

- eine Frau zu unterrichten, das schien ihm
doch reine Zeitverschwendung zu sein.
Immerhin versuchte er es, und siehe da:
Aus der ersten Kompositionsstunde wur-
den gleich fiinf oder sechs, und Seeger
musste eingestehen, dass ihm ein solches
Talent zuvor nicht untergekommen war.
Am Ende stellte sich sogar die Frage, wer
hier mehr von wem profitierte. Denn Ruth
Crawford war es, die Seegers Theorie
eines »dissonanten Kontrapunkts« mit Le-
ben erfiillte und in ihren Werken umsetzte.
Und das hieB: Sie fiihrte die einzelnen
Stimmen véllig unabhéngig voneinander,
die traditionelle Dur-Moll-Harmonik hatte
ausgedient, und die Melodien wie auch die
Rhythmen basierten nicht mehr auf prag-
nanten periodischen Phrasen.

10
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Exemplarisch umgesetzt hat Crawford die-
ses Prinzip in ihrem Streichquartett, das
sie im Friihjahr 1931 in Berlin und Paris
schuf, als Stipendiatin der Guggenheim
Foundation. Obwohl Arnold Schénberg zur
selben Zeit in der deutschen Hauptstadt
als Professor an der PreuBischen Akade-
mie der Kiinste lehrte, mied sie ganz be-
wusst den Kontakt: War sie sich ihres eige-
nen Weges schon zu sicher, oder wollte sie
sich nicht beeinflussen lassen? Der dritte
Satz des Quartetts, das Andante, geht in
der Organisation des musikalischen Mate-
rials jedenfalls Gber Schénberg hinaus.
Hier verwirklicht Crawford nédmlich eine
Heterophonie der Dynamik, einen »Kontra-
punkt von Crescendi und Diminuendi«, wie
sie es selbst formulierte. Und das funktio-
niert so: Wir horen in den einzelnen Stim-
men jeweils lang gehaltene Liegetdne, die
immerzu an- und dann wieder abschwel-
len. Niemals erreichen zwei Stimmen
gleichzeitig den dynamischen Héhepunkt,
sie I6sen einander vielmehr ab, sodass
sich aus der Abfolge der Lautstérkespitzen
eine atonale Melodie ergibt. Das Andante
ist ein wellenartiges, auf- und abflutendes
Tongewebe, das eine erstaunliche Sogwir-
kung entfaltet. Vielleicht auch, weil das
Wechselspiel von Crescendo und Diminu-
endo nicht nur die Binnenstruktur der ein-

zelnen Tone, sondern zugleich den Satz als

Ganzes pragt: Der Klang steigert sich ins-
gesamt unaufhdrlich, bis nach etwa Drei-
viertel der Spieldauer die Kurve wieder ins
Pianissimo zuriickfihrt.

VON DER AVANTGARDE
ZUR VOLKSMUSIK

Ruth Crawford wusste, wie anspruchsvoll
und heikel diese Musik fir die ausfiihren-
den Quartette war. Deshalb entschloss sie
sich 1938, eine Fassung fiir Streichorches-
ter anzulegen. Denn sie glaubte, dass mit
einem Dirigat das delikate Auf und Ab bes-
ser koordiniert werden konne. In dieser
Version erscheint ihr »Andante for Strings«

wie eine dissonante Schwester von Samuel

Barbers »Adagio for Strings« aus demsel-
ben Jahr, das auch urspriinglich einem
Streichquartett entstammte.

Kurz nach Vollendung des »String Quartet
1931« und der Rickkehr in die USA heirate-
te Ruth Crawford 1932 ihren Lehrer Charles
Seeger. Und damit endete zugleich ihre
Laufbahn als »Ultramodernistin«. Denn
fortan engagierte sich das Paar gemein-
sam in der Arbeiter-Kulturbewegung und
widmete sich der amerikanischen Volksmu-
sik. Vielleicht verdankte sich diese jahe
Umkehr der finanziellen Notlage in den
Jahren der wirtschaftlichen Depression.
Ruth Crawford Seeger wurde Mutter von
drei Téchtern und einem Sohn, dazu kiim-
merte sie sich auch noch um die drei Kin-
der aus Seegers erster Ehe. Eine so groBe
Familie zu versorgen kostete Geld und
Zeit. Doch am Ende ihres kurzen Lebens
fragte sie sich selbst, ob der Weg, dem sie
gefolgt war, wirklich der richtige gewesen
sei: »Ich bin aus der Stratosphare hinabge-
stiegenc, gestand sie. Zeit zur Umkehr
blieb ihr kaum mehr. Ruth Crawford Seeger
erlag im Alter von nur 52 Jahren einem
Krebsleiden. Mit ihrem Friihwerk hat sie
dennoch Musikgeschichte geschrieben.

Susanne Stahr



Patriotische
Experimente

CHARLES IVES:
»THREE PLACES
IN NEW ENGLAND«

Heute gilt CHARLES IVES als der groBe Klassiker der amerikani-
schen Konzertmusik. Doch die ldngste Zeit seines Lebens war
er im Musikbetrieb ein krasser AuBenseiter — seine Kompositio-
nen galten als schwer zugéanglich und nahezu unspielbar. Mit
seiner Vorliebe fir Polytonalitat und Polytempik, fir Viertelt6-
ne, Cluster und Aleatorik war Ives seiner Zeit einfach ein Stiick
weit voraus. Seine wichtigsten Werke - darunter die vier Sym-
phonien - erlebten ihre Premiere erst vier oder fiinf Jahrzehnte
nach ihrer Entstehung. Die meisten Auffiihrungen zu seinen
Lebzeiten musste Ives selbst organisieren und auch selbst fi-
nanzieren. (Er unterstiitzte finanziell auch die Karrieren junger
Kollegen.) Ives hat rund 60 Orchesterwerke geschrieben und
rund 40 Kammermusikwerke, auBerdem eine Reihe von Chor-
stlicken sowie eine Sammlung von 114 Liedern mit Klavierbe-
gleitung. Er musste aber 60 Jahre alt werden, bevor erstmals
eines seiner Stiicke im Notendruck erschienen ist. Zehn Jahre
vorher hatte er bereits aufgehdrt zu komponieren. Ab etwa
1925 hat er nur noch seine vorhandenen Werke Uberarbeitet
und verfeinert.

Es war sein Vater, von dem er die wichtigsten musikali-
schen Impulse bekam. George Edward Ives (1845-1894) war
der Leiter mehrerer Marschkapellen, Orchester und Chére und
hatte schon gegen Ende des Amerikanischen Birgerkriegs
(1861-1865) auf Seiten der Nordstaaten-Armee eine Militarband
gefihrt. Von klein auf war sein Sohn Charles daher vertraut mit

12
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CHARLES IVES ALS ABSOLVENT DER YALE UNIVERSITY (1898)

CHARLES IVES

* 20. Oktober 1874 in Danbury,
Connecticut

1 19. Mai 1954 in New York City

»THREE PLACES IN NEW ENGLAND«
Entstehungszeit: ca. 1910-1914
Urauffiihrung: am 16. Februar 1930 in
New York City, International Society for
Contemporary Music, (Boston Chamber
Orchestra; Dirigent: Nicolas Slonimsky)




Marschmusik, patriotischen Geséngen,
amerikanischen Kirchen- und Volksliedern,

auch den Plantagensongs der Afroamerika-

ner. Im Hause Ives war man bestens ver-
traut mit der amerikanischen Tradition und
Geschichte und ihren historischen Schau-
platzen. Bereits mit fiinf Jahren wurde
Charles von seinem Vater in Musiktheorie
und an Musikinstrumenten unterrichtet. Er
trommelte als Kind in der Militarkapelle mit
und war mit 14 Jahren bereits Kirchenorga-
nist.

KONVENTIONEN
AUFBRECHEN

Kurioserweise war Ives’ Vater aber nicht
nur Kapellmeister, sondern ein groBer, mu-
tiger Musik-Experimentator. Seine beson-
dere Leidenschaft gehérte den Mikrot6-
nen, also Intervallen, die kleiner sind als
eine kleine Sekunde. Ives sr. erforschte
die Mikroténe mit Zug-Blasinstrumenten,
Violinsaiten oder Trinkglésern (die er ver-
mutlich mit Wasser beftillte). Wenn er im
Ort sein »Glaserorchester« vorfihrte, hiel-
ten ihn manche fiir einen Spinner. Ives’ Va-
ter war ein gut geschulter Musiker, aber er
dachte Uber die Konventionen der Zeit hin-
aus. Friith ermunterte er auch den Sohn zu
polytonalen und mikrotonalen Experimen-
ten. Zum Beispiel lieB er Charles als Kind
das Lied »Swanee River« in Es-Dur singen,
begleitete es aber in C-Dur. Oder er lieB ihn
zwei Musikkapellen gleichzeitig héren, die
in verschiedenen Tonarten und Tempi
spielten. Einmal soll er ihm gesagt haben,
man kénne eine Fuge auch mit Regelver-
stéBen komponieren, wenn man es nur gut
mache. Oder: Nicht jede Dissonanz miisse
immer aufgeldst werden: »Vielleicht hat sie
ja keine Lust dazu.«

Far Charles Ives war friih schon
klar, dass er komponieren wollte und dass
er die experimentellen Ideen des Vaters
ohne Kompromisse umsetzen wiirde. Die
Musik, so schrieb er, brauche, um eine
kreative Kunst zu bleiben, »zahlreichere
und umfassendere Tonleitern, neue Ton-
kombinationen, neue Tonarten und die
Uberlagerung verschiedener Tonarten,
Taktarten und Phrasenldngen«. Offenbar

war ihm bewusst, dass er mit diesem un-
konventionellen Vorhaben anecken und
6konomisch kaum erfolgreich sein wiirde.
Kaum hatte er sein Musikstudium in Yale
beendet (die 1. Symphonie war seine Ab-
schlussarbeit), stiirzte er sich daher ins
Geldverdienen. Ives nahm einen Job bei
einer Versicherungsagentur an, griindete
nach einigen Jahren eine eigene Versiche-
rungsgesellschaft, entwickelte auch neue
Versicherungsmodelle und brachte es in
dieser Branche zu Ansehen und Wohl-
stand. In seiner Freizeit aber komponierte
er Musik, so komplex und vielschichtig,
wie er nur wollte - auf Anerkennung und
finanziellen Erfolg war er nun nicht mehr
angewiesen.

»BLACK MARCH« - EINE
HOMMAGE AN BURGER-
KRIEGSHELDEN

Sein knapp 20-miniitiges Orchesterwerk
»Three Places In New England« entstand
im Wesentlichen kurz vor dem Ersten Welt-
krieg, als Ives schon drei Symphonien ge-
schrieben hatte. Urspriinglich wollte er das
neue Werk »New England Symphony« nen-
nen. New England - so nennt man die
sechs Staaten in der Nordostecke der
USA, im Siedlungsgebiet der frihesten
Auswanderer aus Europa. Die drei Satze
des Werks sind von drei verschiedenen
Orten in Massachusetts und Connecticut
inspiriert — zwei dieser Orte sind Gedenk-
statten des Amerikanischen Befreiungs-
bzw. Biirgerkriegs. (Wie gesagt: Im Hause
Ives war die amerikanische Geschichte
immer préasent.)

Der langste Satz ist der erste.
Sein Titel »The »St. Gaudens« in Boston
Common« bezieht sich auf ein Bronzere-
lief, das von dem Kiinstler Augustus Saint-
Gaudens geschaffen wurde und das im &l-
testen Stadtpark der Vereinigten Staaten,
im »Boston Commonc, aufgestellt ist. Es
zeigt einen gewissen Colonel Robert Gould
Shaw (1837-1863), der mit einem Regi-
ment von afroamerikanischen Soldaten in
den Biirgerkrieg zog. Angeblich nannte
Ives diesen ersten Satz einen »Black
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March«. Man kann in ihm, wenn man will,
einen langen Anmarsch horen, eine an-
schwellende Schlacht und ein tragisches,
stilles, blutiges Ende - die Hommage an
ein heroisches Regiment. Die Musik zeigt
aufs Schoénste, wie Ives seine beiden mu-
sikalischen Haupt-Impulse miteinander
verknipfte: das patriotische Liedgut und
das tonale Experiment. Verschiedene Har-
monien und Rhythmen liberlagern einan-
der in polytonalen, komplexen, stark chro-
matischen Schichtungen. Aber eingebet-
tet darin sind Zitate aus diatonischen
Melodien - Zitate von Soldatenliedern aus
dem Birgerkrieg und Plantagenliedern der
schwarzen Sklaven.

WALKURENRITT, VOLKS-
FESTMUSIK UND KIRCHEN-
LIEDER

Noch deutlicher wird der polytonale Colla-
gen-Charakter im zweiten Satz, dem

RESTAURIERTER GIPSABDRUCK DES BRONZERELIEFS

VON AUGUSTUS SAINT-GAUDENS

schnellen »Putnam’s Camp, Redding, Con-
necticut«. Diese Musik ist inspiriert durch
eine Gedenkstétte fir General Israel Put-
nam (1718-1790), der im amerikanischen
Unabhéngigkeitskrieg gegen die Englander
kadmpfte. Angeblich ist Ives als Kind an die-
sem Gedenkort wahrend eines Volksfests
einmal eingeschlafen - in seinem Traum
verwandelten sich die Volksfestmusiker in
die Soldaten von General Putnam. Ives’
Musik wirkt hier zeitweise, als wiirden
mehrere (amateurhafte) Musikkapellen im
Volksfesttrubel durcheinander spielen. Ein
gutes Dutzend amerikanischer Folksongs
klingen dabei an, in unterschiedlichen Ton-
arten und widerstreitenden Taktarten. Zi-
tiert werden etwa »Yankee Doodle« und
»Arkansas Traveler«, aber es lassen sich
auch die amerikanische Nationalhymne
und sogar Wagners »Walkirenritt« ausma-
chen. Fréhliche Marsch- und Ragtime-
Rhythmen tauchen auf. Der Komponist
greift dabei auf zwei Theatermusiken zu-
riick, die er einmal fir ein Bihnenstiick




»Wir horten aus der Kirche jenseits des Flusses fernen
Gesang, wiahrend sich der Morgentau noch nicht vollig vom
Flussbett gelost hatte. Dieses Bild des flieBenden Wassers,
der Farben, des Flussufers mit seinen Ulmen werde ich nie

vergessen. «

CHARLES IVES UBER EINEN MORGENSPAZIERGANG AM HOUSATONIC RIVER

seines Onkels Lyman geschrieben hatte.
Und wenn das Volksfest im Mittelteil des
Satzes trdumerisch zu zerflieBen scheint,
dann ist das wohl die Stelle, an der der klei-
ne Charles vom groBen General traumte.

Auch im kirzeren dritten Satz
»The Housatonic at Stockbridge« klingen
amerikanische Weisen an, namlich Para-
phrasen von Kirchenliedern. Die Musik
malt eine geheimnisvoll-idyllische Natur-
szene am Fluss Housatonic, inspiriert von
einem Spaziergang des Komponisten mit
seiner Frau Harmony. In flirrender Poly-
rhythmik verbinden sich das Rauschen des
nebligen Flusses und der Klang fernen Kir-
chengesangs (im Englischhorn). Kurz vor
Schluss gibt es eine liberraschende Stei-
gerung. Das Hauptthema hat Ives librigens
auch als Lied fiir Solostimme und Klavier
arrangiert.

Fir die Premiere 1930 musste
Ives seine »Three Places« umschreiben,
denn der von ihm geférderte Dirigent,
Nicolas Slonimsky, leitete nur ein Kammer-

orchester. Ives’ Urfassung fir groBes Or-
chester ging dabei teilweise verloren und
wurde spéter rekonstruiert. Immerhin war
diese Premiere ein erster kleiner Erfolg fiir
Ives - mit dem Komponieren neuer Werke
hatte er zu diesem Zeitpunkt bereits auf-
gehdrt. Dabei gab es viele Komponisten-
kollegen, die ihn fir seine Kompromiss-
losigkeit in hdchsten Ténen lobten, darunter
Elliott Carter, Aaron Copland oder Henry
Cowell, spater ebenso Strawinsky, Bern-
stein oder Cage. Auch Gustav Mahler soll
Ives bewundert haben, waren dessen
Polyphonie und Polytonalitét doch (wie
bei Mahler selbst) vom akustischen Jahr-
markts-Durcheinander des Lebens ange-
regt. Mahlers Bekenntnis kdnnte auch von
Ives stammen: »Gerade so, von ganz ver-
schiedenen Seiten her, miissen die The-
men kommen und so véllig verschieden
sein in Rhythmik und Melodik!«

Hans-Jiirgen Schaal
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Die verlorene Kindheit

CLAUDE VIVIER:
» LONELY CHILD«

Leben und Werk des kanadischen Komponisten CLAUDE VIVIER
werden bis heute durch seinen tragischen Tod in Paris tiber-
schattet. Am 7. Mdrz 1983 besucht der offen homosexuell le-
bende Vivier eine Bar und nimmt anschlieBend einen Mann mit
in sein Atelier. Finf Tage spéter findet die Polizei dort seinen
Leichnam. Vivier war durch zahlreiche Messerstiche ermordet
worden. Neben dem unter einer Matratze drapierten Kérper fin-
den die Beamten die Skizze eines Werkes, an dem Vivier zuletzt
gearbeitet hatte. Der Titel lautet: »Glaubst Du an die Unsterb-
lichkeit der Seele?« Das Werk handelt von einer Person namens
Claude, die durch das néchtliche Paris irrt und in der Métro auf
einen Fremden trifft. Nach kurzem Geplénkel sticht der Fremde
seinem Gegeniiber unvermittelt ein Messer direkt ins Herz. Ge-
nau an dieser Stelle bricht die Kompositionsskizze ab. Was wie
der Plot eines Kriminalromans anmutet, ist grausame Realitét.
Spéter wird ein neunzehnjahriger Stricher als mutmaslicher Ta-
ter festgenommen. Claude Vivier wurde nur 34 Jahre alt.

SCHWIERIGE KINDHEIT

Unter einem guten Stern stand sein Leben von Anfang an nicht.
Seine Eltern hat Vivier nie kennengelernt. Er wuchs in einem
Waisenhaus in Montréal auf, wurde spéter adoptiert, von seiner
Adoptivmutter jedoch abgelehnt. Seine Homosexualitéat vergré-
Berte seine soziale Isolation noch. Vivier entwickelte zahlreiche
Angste und Phobien. So konnte er Weihnachten nicht allein



LAUDE VIVIER (1980)

CLAUDE VIVIER
*14. April 1948 in Montréal
1 7. Marz 1983 in Paris

»LONELY CHILD« FUR SOPRAN UND
KAMMERORCHESTER

Entstehungszeit: 1980

Widmung: der Gesangslehrerin Louise

= André gewidmet, die 1979 die Einstudie-
= rung der Sénger in Viviers Oper »Koper-

nikus« besorgte

Urauffiihrung: am 7. Januar 1981 in
'Vancouver (CBC Vancouver Chamber
Orchestra; Dirigent: Serge Garant;
Sopran: Marie-Danielle Parent)

F
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sein und fiirchtete sich vor der Dunkelheit,
so dass er noch als Erwachsener immer
bei Licht schlief. Bei Konzerten oder Pres-
sekonferenzen fiel er oft aus der Rolle, galt
als ruppig und als seltsamer Einzelganger.
Eine Gegenwelt zu seinem oft schwierigem
Alltag wurde fiir ihn die Musik. Doch auch
in seinen Werken folgte er keinen ausge-
tretenen Pfaden, sondern entwickelte eine
eigene Klangsprache, die seine Arbeiten
deutlich von denen seiner Zeitgenossen
unterscheidet.

AUSBILDUNG IN KANADA
UND EUROPA

Seine musikalische Ausbildung erhielt Vi-
vier in den spaten 1960er Jahren zunachst
am Conservatoire de musique du Québec a
Montréal, wo er bei Gilles Tremblay Kompo-
sition studierte. Mit einem Stipendium kam
er 1971 nach Europa, machte sich am Insti-
tut fiir Sonologie in Utrecht bei Gottfried
Michael Kénig mit elektroakustischer Mu-
sik vertraut, besuchte in Paris Kurse bei
Paul Méfano und zog schlieBlich nach
Koln, wo ihn Karlheinz Stockhausen unter-
richtete. 1974 ging er zuriick nach Montré-
al, doch gab es in Kanada kaum Auffih-
rungsmoglichkeiten fiir seine Werke. Trotz
einiger Auftragskompositionen lebte er
bettelarm in einem Mini-Apartment und
hielt sich mit einer Anstellung in einem Ge-
schaft fir Keyboards notdiirftig Gber Was-
ser. 1977 unternahm er eine mehrmonatige
Reise nach Bali und Japan. Hier erwachte
Viviers Interesse an 6stlicher Philosophie
und Religionen, was seine Kompositionen
in der Folge nachhaltig pragte.

ERSTE ERFOLGE

Anfang der 1980er Jahre ermdglichte ihm
ein Stipendium, nach Europa zuriickzukeh-
ren. Hier fanden seine Kompositionen
deutlich mehr Anklang als in seinem Hei-
matland. Vivier begann mit der Arbeit an
einer Oper, die den Tod Peter Tschaikows-
kys behandeln sollte, aber unvollendet
blieb. Er lieB sich in Paris nieder und ver-
kehrte dort bald mit den fiihrenden Vertre-
tern der spektralen Musik wie Gérard Gri-

sey und Tristan Murail. Olivier Messiaen
wurde nicht miide, in seinen Analysekur-
sen auf die Musik Viviers hinzuweisen. Es
sollte allerdings noch Jahre dauern und
bedurfte der Mithilfe Gyérgy Ligetis, bis
sich herumsprach, dass es da einen unge-
woéhnlichen Kanadier gab, der eine véllig
einzigartige Musik schrieb. Doch zu die-
sem Zeitpunkt war Vivier bereits tot.

EINFLUSSE OST-
ASIATISCHER MUSIK

Viviers spéate Werke werden fast immer aus
einer aus kleinen Zellen zusammengesetz-
ten Melodielinie entwickelt, die dann von
anderen Instrumenten oder dem Orchester
eingeférbt, unterstrichen, eingebettet
oder umhiillt wird. Mitunter verwendet er
Mikrointervalle, Glissandi oder ndhert sich
der reinen, untemperierten Stimmung an.
Deutlich horbar ist in vielen Arbeiten der
Einfluss der ostasiatischen, insbesondere
der Gamelan-Musik, die er auf Bali einge-
hend studiert hatte. Auch in »Lonely Child«
spielen Gongs im Verlauf des Stiicks eine
entscheidende Rolle.

VORHERRSCHAFT DES
MELODISCHEN

»Lonely Child« fiir Sopran und Orchester
entstand 1980 als Auftragswerk des kana-
dischen Rundfunks. Vivier hatte die Stim-
me der Sopranistin Marie-Danielle Parent
im Sinn, als er das Stiick schrieb. Kompo-
niert ist es auf einen eigenen franzosi-
schen Text, enthalt jedoch auch Abschnit-
te einer reinen Fantasiesprache, die Ahn-
lichkeiten mit dem Malaysischen zeigt.
Was auf den ersten Blick wie eine Gute-
Nacht-Geschichte lber Elfen und Feen an-
mutet, ist jedoch gleichzeitig eine sehn-
slichtige Bitte um leidvoll vermisste liebe-
volle Zuneigung, die Vivier nie zuteil
wurde. Musikalisch ist »Lonely Child« ein
langer Klagegesang uber die Einsamkeit.
Es ist eine einzige Melodie, die ohne Ak-
korde, traditionelle Harmonien oder Kon-
trapunkt auskommt. »Es sollte eine sehr
homophone Musik entstehen, die sich in
eine einzige Melodie verwandeln sollte«,



so Vivier in einem Werkkommentar. An an-
derer Stelle bemerkt er: »Das ganze Stiick
ist nur eine einzige Melodie. Zu Beginn ha-
be ich gerade diese Melodie, ohne sonst

irgendetwas. Dann flige ich die Farben hin-

zu und arbeite mit ihnen, so dass es sehr
kompliziert wird. Am Ende entwickelt sich
das Stiick zuriick zu einem Akkord, dann
zu einem Intervall. SchlieBlich, ganz am
Schluss, habe ich gerade wieder die Melo-
die, die gleiche Melodie wie zu Beginn.«

ALLES WIRD KLANGFARBE

Die instrumentale Begleitung der Singstim-
me setzt vor allem auf Klangfarbe. Immer
wieder neu wird der Sopranpart einge-
férbt. »Die ganze orchestrale Klangmasse
verwandelt sich in Klangfarbe«, erklart Vi-
vier und spricht im Zusammenhang mit
diesem Werk von »groBen farbigen Licht-
strahlen«. Die aufreizend homophone
Stimmfihrung trifft an entscheidenden
Wegmarken der Partitur auf ferndstlich an-
mutende Perkussionsakzente und kurze
Einwiirfe des Orchesters, aber auch auf
lang ausgehaltene Pausen. Pentatonische
Skalen finden ebenso Verwendung wie
kurze Dur- oder Mollakzente an zentralen
Stellen der Partitur. Eine wie auch immer
geartete Entwicklung kennt diese Musik
nicht, auch keine dramatischen Ausbri-
che. Zwar éndert sich die Dichte des Or-
chestersatzes im Verlauf des Stiicks mehr-
fach, aber die Haltung bleibt immer medi-
tativ und eher lyrisch.

EIGENWILLIGES SELBST-
PORTRAT

Das ist eine Musik, die in keine Schublade
passt, sehr eigenwillig und zu ihrer Entste-
hungszeit, im Zeitalter des Postserialis-
mus, auch nicht mehrheitsféhig. Entspre-
chend verhalten war die Aufnahme der
Werke Viviers zu seinen Lebzeiten. Denn
seine Musik handelt eigentlich immer von
eigenem Erleben und traumatischen Erfah-
rungen. Trauer und Einsamkeit sind die
entscheidenden Beweggriinde, die hinter
dieser Musik stehen. Aggressivitat oder
groBe dramatische Gesten kennt sie nicht.

»Lonely Child« ist ein spirituelles und emo-
tionales Selbstportrat des Komponisten,
kompromiss- und schonungslos. Daher ist
es kein Zufall, das ein Film liber diesen
Komponisten aus den spaten 1980er Jah-
ren diesen Titel Ubernahm. Claude Vivier
hat sein heute wohl bekanntestes Werk
Ubrigens selbst nie gehért. Er hatte kein
Geld fiir ein Flugticket, um der Urauffih-
rung 1981 in Montréal beizuwohnen.

Martin Demmler
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»Claude [Vivier] iibte einen gewissen Einfluss auf die Kom-
ponisten in Montréal aus, nicht zuletzt, weil er so extro-
vertiert war und so offen und jederzeit iiber seine eigenen
musikalischen Ideen sprechen konnte. Manchmal konnte es
ermiidend sein, iiber das zu reden, was er tat, iiber pureté —
wie oft hat er dieses Wort benutzt! Die Reinheit der Kind-
heit, die Reinheit eines Intervalls, die Reduktion auf fast
nichts, auf die Stille, auf den Tod, usw. Diese Art zu spre-
chen hat auf die anderen Komponisten um ihn herum ab-

gefarbt, sie fanden 1hn inspirierend. «
MICHEL-GEORGES BREGENT, FREUND UND KOLLEGE VIVIERS

Gesangstext
Claude Vivier: »Lonely Child«

Bel enfant de la lumiére dors, dors,  Schénes Kind des Lichts schlaf, schlaf, schiaf,

dors, toujours dors. schlafe immer.

Les réves viendront, les douces fées Die Traume werden kommen, die siiBen Feen
’

iend d . werden kommen und mit dir tanzen.
viendront danser avec toi. Waunder, die Feen und Elfen werden dich

Merveille, les fées et les elfes te feiern, die frohliche Farandole wird dich
féteront, la farandole joyeuse berauschen.

t’enivrera. Freund.

Ami.

Dors, mon enfant, ouvrez-vous Schlafe, mein Kind, 6ffne dir diamantene

Tiiren, préchtige Palédste, mein Kind, die

rt iamant, palai mpteux
portes de diamant, palais sompteux, Schwalben werden deine Schritte leiten.

mon enfant, les hirondelles guideront
tes pas.

Kuré nouyazo na-oudé waki nannoni Kuré nouyazo na-oudé waki nannoni eudou-a.
eudou-a.

Dors, mon enfant. Schlafe, mein Kind.



Dadodi yo rrr-zu-i yo a-e-i dage dage
da é-i-ou dage dage ou-a-é dage
dadoudé dagé dagé dagé na-ou-¢ ka
jadé-do yanousé mayo rés té de-i-a
weé nanoni nowi i-¢ ka.

Dadodi yo rrr-zu-i yo a-e-i dage dage da é-i-ou
dage dage ou-a-é dagé dadoudé dage dage
dage na-ou-é ka jadé-do yanousé mayo reés te
de-i-a wé nanoni nowi i-é ka.

Les étoiles font des bonds prodigieux pie Sterne machen gewaltige Spriinge durch

dans P’espace, temps, dimensions
zébréés de couleurs.

Les temps en paraboles discutent de
Merlin, les magiciens merveilleux
embrassent le soleil d’or, les
acrobates touchent du nez les étoiles
pas trop sages, les jardins font réver
aux moines mauves.

Reves d’enfant, donnez-moi la main
et allons voir la fée Carabosse, son
palais de jade sis au millieu des
morceaux de réves oubliés déja flotte
éternellement.

Oh reine des aubes bleues donne-moi
s’il te plait I’éternité.
Oh Reine.

Koré noy Tazio.
Koré kore Tazio Tazio Tazio.
Koré noy na-ou yasin ke.

Lheliante douce dirige vers les
étoiles I’énergie sublime, Tazio, la
langue des fées, tu la parleras et tu
verras I’'amour, Tazio, tendrement tes
yeux verts, puiseront dans les
lambeaux de contes surannés pour
en créer un vrai le tien, Tazio, donne-
moi la main, Tazio, Tazio, et I’espoir
du temps, du temps.

Hors temps apparait mon enfant, les
étoiles au ciel brillent pour toi, Tazio,
et t"aiment éternellement.

Raum, Zeit und Dimensionen, gestreift mit
farbigen Zebramarkierungen.

Die Zeiten diskutieren Merlin in Gleichnissen,
die wundersamen Magier kiissen die goldene
Sonne, die Akrobaten beriihren mit der Nase
die schelmischen Sterne, die Garten lassen
von malvenfarbenen Ménchen traumen.

Kindertraume, nehmt mich an die Hand und
lasst uns zur Fee Carabosse gehen, deren
Jadepalast schon ewig inmitten von
vergessenen Traumstiicken schwebt.

Oh Konigin der blauen Morgendammerungen,
bitte gib mir die Ewigkeit.
Oh Kénigin.

Koré noy Tazio.
Koré kore Tazio Tazio Tazio.
Koré noy na-ou yasin ke.

Die sanfte Sonnenblume lenkt die erhabene
Energie zu den Sternen, Tazio. Die Sprache der
Feen, du wirst sie sprechen und du wirst die
Liebe kennen, Tazio. Zartlich tauchen deine
griinen Augen in den Bodensatz veralteter
Geschichten, um eine wahre zu erschaffen,
deine, Tazio. Gib mir deine Hand, Tazio, Tazio,
und die Hoffnung auf Zeit, auf Zeit.

AuBerhalb der Zeit erscheint mein Kind, die
Sterne am Himmel leuchten fiir dich, Tazio,
und werden dich auf ewig lieben.

N
N
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Sturm und Drang auf
Schloss Eszterhaza

JOSEPH HAYDN:
SYMPHONIE NR. 44
E-MOLL

Betrachtet man die Chronik aller Symphonien, die der Kapell-
meister JOSEPH HAYDN in fiirstlichen Diensten schuf, so sticht
um das Jahr 1770 eine ungewdhnliche Vorliebe des Komponis-
ten fir Moll-Tonarten ins Auge: angefangen mit der g-Moll-
Symphonie Nr. 39 von 1766/67 und kulminierend in der legen-
denumrankten fis-Moll-Symphonie Nr. 45 von 1772, die wegen
der pantomimischen Zeremonie ihres Finales als »Abschieds-
symphonie« in die Geschichte eingegangen ist. Mit der Wahl
der Tonart setzte Haydn im buchstéblichen wie im lbertrage-
nen Sinne die Vorzeichen fiir eine gewissermaBen »expressio-
nistische« Neubestimmung der Instrumentalkunst. Die Ansicht
des englischen Musikgelehrten Charles Burney, Musik sei »ein
unschuldiger Luxus, in der Tat Uberfilissig fir unser Leben, und
doch eine wunderbare Verfeinerung und ein Vergniigen fiir den
Gehdrsinn«, wurde geradezu hinweggefegt von Haydns Moll-
Symphonien jener Jahre, die nichts weniger bezweckten, als
dem Ohr zu schmeicheln.

AUFRUHR DER GEFUHLE

Doch nicht die Tonart allein verleiht diesen Symphonien ihr un-
verwechselbares Geprége: Heftige dynamische Kontraste
zeichnen sie aus, jahe Generalpausen, weite und ausdrucks-
starke Intervallspriinge, ein manischer Wiederholungszwang,
der sich an formelhaften Motiven abarbeitet, affektgeladene
Tonrepetitionen, die — ohnehin ein traditioneller rhythmischer



JOSEPH HAYDN (THOMAS HARDY, 1791)

JOSEPH HAYDN

* 31. Mérz 1732 in Rohrau / Nieder-
osterreich

1 31. Mai 1809 in Wien

SYMPHONIE NR. 44 E-MOLL HOB. 1:44
»TRAUER-SYMPHONIE«

Entstehungszeit: 1770/71

Urauffiihrung: nicht nachgewiesen,
aber vermutlich um 1770/71 auf Schloss
Eszterhaza (Hofkapelle des Fiirsten
Nicolaus Eszterhazy; Dirigent: Joseph
Haydn)
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Topos zur Darstellung der Erregung und
des Zorns - noch synkopisch gedréngt
und gestaut werden. Haydns e-Moll-Sym-
phonie Hob. I:44 von 1770/71 erweist sich
vom ersten Takt an, schon mit dem aggres-
siven Einsatz des Orchesters im Unisono,
als ebenso idealtypisches wie mitreiBen-
des Zeugnis ihrer Entstehungszeit. Den
Beinamen »Trauer-Symphonie« verdankt
sie der Uberlieferung, Haydn habe sich
den langsamen (den dritten) Satz als Mu-
sik fiir sein Begrébnis gewlinscht. Zu die-
sem friedvollen Adagio bildet das anschlie-
Bende Finale, ein Presto von schier Gber-
kochendem Temperament, den gréBten
nur denkbaren Gegensatz. »Sturm und
Drang« war eben nicht bloB der Titel eines
Dramas von Friedrich Maximilian Klinger,
sondern Symptom und Devise eines Le-
bensgefiihls, das sich in den 1760er und
1770er Jahren namentlich in der jungen
Generation flachenbrandartig ausbreitete.
Und was diese »Sturm und Drang«-Periode
in der Musik ausléste, erkennen wir exem-
plarisch an Haydns e-Moll-Symphonie.

JUGENDLICHE REBELLION

Eine eigenartige Vorstellung: Der bald
40-jahrige Haydn, seit fast einem Jahr-
zehnt ein loyaler Diener des ungarischen
Magnatengeschlechts der Esterhazy, ent-
fachte eine Musik, die sich, eigensinnig
und aufbegehrend, zu jugendlicher Rebel-
lion bekannte. Fir den Firsten Nicolaus,
genannt »der Prachtliebende«, schrieb er
ausgesprochen herbe und schroffe Kom-
positionen, die sich allen feudalen Glanz
versagen: In der e-Moll-Symphonie kommt
sogar das »hofische« Menuett als konzes-
sionslos strenger »Canone in Diapason«
(Kanon in der Oktave) daher. Und ausge-
rechnet in des Fiirsten Lieblingsresidenz,
dem ungarischen Schloss Eszterhaza, »le
petit Versailles de ’'Hongrie«, dessen Er-
richtung in unwirtlichem Sumpfgelénde
wie eine symbolische Selbstfeier des Ra-
tionalismus erscheint - planvolle Bezih-
mung und Uberwindung der widrigen Na-
tur -, wurden Symphonien aufgefiihrt, die
den »birgerlichen Irrationalismus« in Mu-
sik Ubersetzen.

KEINE »TRAUER-SYMPHONIE« FUR HAYDNS BEGRABNIS

Joseph Haydn starb am 31. Mai 1809 wéhrend der Belagerung Wiens
durch Napoleonische Truppen friedlich in seiner Wohnung in Gum-
pendorf. Da niemand die Stadt verlassen konnte, erhielt er zunachst
ein einfaches Grab auf dem ortlichen Friedhof. Am 15. Juni 1809 fand
in der Wiener Schottenkirche ein grofBer Gedenkgottesdienst statt,
bei dem Mozarts Requiem aufgefiihrt wurde. Haydns e-Moll-Sym-
phonie diirfte zu diesem Zeitpunkt relativ unbekannt gewesen sein —
der Beiname » Trauer-Symphonie« wurde erst viele Jahre spéter hin-
zugefiigt. Den Gedenkgottesdienst besuchte nicht nur » Wiens ganze
schone Welt«, wie Haydns Sekretér Rosenbaum berichtete. Auch die
franzosischen Belagerungstruppen erwiesen dem beriihmten Kom-
ponisten die letzte Ehre und standen zusammen mit den Soldaten der
Wiener Stadtmiliz Spalier. Die sterblichen Uberreste Haydns sind
heute in einem Mausoleum, das Fiirst Paul Esterhdzy 1932 in der
Bergkirche in Fisenstadt errichten lie}, beigesetzt.



UNGELEBTES LEBEN

Auch wenn Haydn - anders als Mozart -
niemals den offenen Bruch mit seinem
Dienstherrn riskiert hatte, war er liber das
reglementierte, duBerlich gleichférmige
Leben in der abgelegenen Residenz
Eszterhaza alles andere als gliicklich. Mu-
siker, Schauspieler und Maler fristeten hier
ein Dasein wie im Internat, ja der eine oder
andere mag sich wie in einem Geféngnis
oder zumindest wie in einem »goldenen
Kéfig« gefihlt haben, denn die Erlaubnis,
sich auch nur tageweise entfernen zu dir-
fen, wurde fast nie gewéhrt, und wer es
trotzdem wagte, unbefugt und eigenméch-
tig einen Urlaub anzutreten, musste mit Ar-
rest und Geldstrafen rechnen. Die erzwun-
gene Isolation, die Einschréankung der Indi-
vidualitét durch das héfische Zeremoniell,
die Erlebnisarmut, der Mangel an bewe-
genden menschlichen Begegnungen be-
lasteten auch den Kapellmeister Haydn in
wachsendem MaBe. Nur in der Musik
konnte Haydn die Zwéange und Enge seiner
Lakaienexistenz schépferisch kompensie-
ren: in einer Musik, die ihm Ventil und
Blitzableiter war, vehementer Ausbruch an-
gestauter Emotionen und Phantasiereich
eines ungelebten Lebens.

Wolfgang Stahr
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Vorschau

DO. 21.12.2023 19:30 Uhr
3. Abo B

FR. 22.12.2023 19:30 Uhr
3.Abo C

LUdng van Beethoven »Mmissa solemnis« b-bur op. 123

pirigent PHILIPPE HERREWEGHE
sopran HANNA-ELISABETH MULLER
Mezzosopran ANNA LUCIA RICHTER
Tenor ILKER ARCAYUREK

Bass TAREQ NAZMI

PHILHARMONISCHER CHOR MUNCHEN MIT

GASTEN VOM COLLEGIUM VOCALE GENT
Einstudierung: Andreas Herrmann

SA. 30.12.2023 19 Uhr
S0. 31.12.2023 11 Uhr
3. Abo M o

Llldng van Beethoven Symphonie Nr. 9 d-Moll op. 125

pirigent PABLO HERAS-CASADO

Sopran GOLDA SCHULT;

Mezzosopran MARIANNE BEATE KIELLAND
Tenor SEBASTIAN KOHLHEPP

Bassbariton FLORIAN BOSCH

PHILHARMONISCHER CHOR MUNCHEN
Einstudierung: Andreas Herrmann

DI. 09.01.2024 19:30 Uhr
2. Abo H4
MI. 10.01.2024 19:30 Uhr
4. Abo A [ )

Johannes Br. ahms Konzert fiir Violine, Violoncello und Orchester a-Moll op. 102
Johannes Brahms Symphonie Nr. 3 F-Dur op. 90
Dirigent ZUBIN MEHTA

violine LISA BATIASHVILI
violoncello GAUTIER CAPU (_;0 N




Barbara Hannigan
DIRIGENTIN UND SOPRAN

Die aus der kanadischen Provinz Nova
Scotia stammende Sopranistin und Diri-
gentin Barbara Hannigan verkérpert Musik
mit einem beispiellosen dramatischen
Feingefiihl und befindet sich damit auf
dem Héhepunkt ihres Schaffens. Zu ihren
kiinstlerischen Kolleg*innen gehéren Sa-
sha Waltz, Kent Nagano, Vladimir Jurow-
ski, Andreas Kriegenburg, Andris Nelsons,
Christoph Marthaler, Kirill Petrenko und
Krzysztof Warlikowski. Vor allem der im
April 2020 verstorbene Dirigent und Pia-
nist Reinbert de Leeuw war fiir sie eine
groBe Inspiration und hatte einen auBerge-
wohnlichen Einfluss auf ihre Entwicklung
als Musikerin.

Von Anbeginn fiihlte sich Barbara
Hannigan besonders der zeitgendssischen
Musik verpflichtet und hat inzwischen
Uber 90 neuen Werken zur Urauffiihrung
verholfen. Zu den Komponisten, mit denen
sie zusammengearbeitet hat, zéhlen Pierre
Boulez, John Zorn, Henri Dutilleux, Gyérgy
Ligeti, Karlheinz Stockhausen, Brett Dean,
George Benjamin und Hans Abrahamsen.

In den letzten Spielzeiten présen-
tierte Barbara Hannigan eine neue Produk-
tion von Poulencs Oper »La Voix Humai-
ne, in der sie sowohl singt als auch diri-
giert und dabei mit Live-Video interagiert.
Das Konzept dazu entstand in Zusammen-
arbeit mit dem Videokiinstler Denis Gué-
guin. Die umjubelte Produktion wurde
nach ihrer Urauffiihrung beim Orchestre
Philharmonique de Radio France im Mai
2022 mit den Miinchner Philharmonikern
gespielt. Zu den jingsten Urauffiihrungen
gehéren »l am not a tale to be told« von
Golfam Khayam mit dem Iceland Sympho-
ny Orchestra, »In the Half Light« von Zo-
sha di Castri mit dem Toronto Symphony

Orchestra und das Projekt »Electric Fields«

mit Katia und Marielle Labéque, das vom
Leben und der Musik Hildegard von Bin-
gens inspiriert ist.

Barbara Hannigan engagiert sich
sehr fir die jiingere Generation Musik-
schaffender. Aus diesem Grund rief sie
2017 das Projekt »Equilibrium Young Ar-
tists« ins Leben und griindete 2020 »Mo-
mentum: Our Future Nowk, eine Initiative,
die andere fiihrende Kunstschaffende und
Institutionen ermutigt, jiingere Berufsmu-
siker*innen zu unterstitzen. Vor kurzem
wurde sie zur Reinbert de Leeuw Profes-
sorin fur Musik an der Royal Academy of
Music London ernannt. Im Herbst 2022
wurde sie mit der franzdsischen Auszeich-
nung Officier des Arts et des Lettres ge-
ehrt und vom Gramophone Magazine zum
»Artist of the Year« 2022 gekdirt.
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Aphrodite Patoulidou
SOPRAN

Die im griechischen Thessaloniki geborene
Aphrodite Patoulidou ist eine der interes-
santesten aufstrebenden Sopranistinnen
ihrer Generation. Neben dem klassischen
Gesang ist sie auch als Songschreiberin in
vielen verschiedenen Genres téatig und
driickt ihre vielfaltigen kiinstlerischen
Fahigkeiten auch leidenschaftlich in der
Fotografie, in der Malerei und in Zeichnun-
gen aus.

Als Sopranistin tritt Aphrodite
Patoulidou an Theatern wie der Staatsoper
Berlin, dem La Monnaie in Briissel, dem
Teatro Real Madrid und der Griechischen
Nationaloper auf und war in Konzertsélen
wie der Berliner Philharmonie, dem Con-
certgebouw Amsterdam, dem Goteborger
Konserthuset sowie bei Musikfestivals wie
Ojai in Kalifornien, Aldeburgh und Ludwigs-
burg zu erleben. Ihre Opernauftritte als An-
ne Trulove (»The Rake‘s Progress«), Elle
(»La Voix Humaine«), Susanna (»Le Nozze
di Figaro«), Belinda (»Dido & Aeneas«), So-
phie Scholl (»WeiBe Rose«) und in Claude
Viviers »Lonely Child« wurden von der
internationalen Presse gelobt. Dabei arbei-
tete sie mit Dirigent*innen wie Kirill Petren-
ko, Barbara Hannigan, Christopher Moulds,
Tito Ceccherini, Manuel Nawri und Orches-
tern wie dem Royal Concertgebouw Or-
chestra, dem Orchestre Philharmonique de
Radio France, dem SWR Symphonieor-
chester und anderen zusammen.

Onassis Foundation, des Musikfonds e. V.
und der Manfred Strohscheer Stiftung.
Intensiv beschéftigt sie sich mit dem
Folkloregesang, spielt Klavier sowie Gitarre
und wagt sich an die Nyckelharpa.

Aphrodite Patoulidou war eine der
ersten Kiinstlerinnen, die an der Initiative
»Equilibrium Young Artists« von Barbara
Hannigan teilnahmen. Sie ist auch Gast in
der Ballettcompagnie von Sasha Waltz und
war Leadséngerin auf Tournee mit der
Heavy-Metal-Band »lgorrr«. Aphrodite Pa-
toulidou, die heute in Berlin lebt, studierte
an der Universitdt von Mazedonien in
Thessaloniki, am Kéniglich Flamischen
Konservatorium in Briissel und an der Uni-
versitét der Kiinste Berlin. Sie war Stipen-
diatin der Opera Awards Foundation, der
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Herzlich willkommen,

Alexandre Baty!

Vor kurzem hat Alexandre Baty sein Pro-
bejahr als Solotrompeter bei den Miinch-
ner Philharmonikern bestanden.

Alexandre Baty wurde 1983 in der
Region Vendée im Westen Frankreichs ge-
boren und studierte bei Eric Aubier an der
Musikakademie von Rueil-Malmaison bei
Paris. Seine erste Orchesterstelle als Solo-
trompeter erhielt er 2007 beim Orchestre
national des Pays de la Loire. 2008 nahm
er eine Stelle als Solotrompeter beim Or-
chestre philharmonique de Radio France
an, 2009 wechselte er in gleicher Position
zunéchst zum Orchestre de la Suisse Ro-
mande und 2010 zum Seoul Philharmonic
Orchestra. Nach einem Zwischenspiel als
Solotrompeter des Royal Concertgebouw
Orchestra Amsterdam von 2011 bis 2012
kehrte er zu seinen Stellen in Paris und
Seoul zurtick.

Im Rahmen seiner Orchesterta-
tigkeit arbeitete er in den letzten Jahren
u.a. mit den Dirigenten Myung-Whun
Chung, Mariss Jansons, Valery Gergiev,
Gustavo Dudamel, Kurt Masur, Ricardo
Muti, Esa-Pekka Salonen, Pierre Boulez
und Marek Janowski zusammen. Zu den
Héhepunkten seiner Tatigkeit als Solo-
trompeter gehérte im Jahr 2015 seine
Tournee mit Andris Nelsons und dem Lu-
cerne Festival Orchestra mit Auffiihrun-
gen von Mahlers Symphonie Nr. 5.

Alexandre Baty ist dariiber hinaus
ein erfahrener Solist und Kammermusiker.
Im Jahr 2009 errang er internationale Auf-
merksamkeit, als er den ersten Preis beim
Internationalen Joseph Haydn Wettbe-
werb fiir Trompete in Budapest gewann.
Im folgenden Jahr war er erster Preistra-
ger des Internationalen Wettbewerbs Pra-
ger Frahling, und 2011 erspielte er sich
den zweiten Preis beim Internationalen
ARD-Musikwettbewerb in Miinchen. An-

schlieBend an diese Erfolge konnte er sich
Uber zahlreiche Einladungen als Solist zu
renommierten europdischen Orchestern
freuen. AuBerdem ist er Mitglied von Brass
United, einem 2015 gegriindeten Blechbl-
serensemble.

Alexandre Baty ist auch ein enga-
gierter und erfolgreicher Lehrer. So griin-
dete er 2013 in Seoul in Verbindung mit
dem Seoul Philharmonic Orchestra die Ba-
ty Brass Academy, die junge Trompeter*in-
nen aus Siidkorea ausbildet und férdert.
Alexandre Baty ist Professor am Conserva-
toire National Supérieur de Musique et de
Danse in Paris und gibt zahlreiche Meister-
kurse in Europa, Asien und Siidamerika.
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Herzlich willkommen,

Ohad Cohen!

Der 1991 in Haifa geborene Ohad Cohen
begann im Alter von sechs Jahren Geige
zu spielen und erhielt Unterricht bei Prof.
Lev Markus. Ab 2006 studierte er bei
Prof. Nava Milo am Konservatorium von
Tel Aviv und war Teilnehmer des »David
Goldman Program« fiir junge Musiker-
innen und Musiker am Jerusalem Music
Center. Zudem war er Konzertmeister des
Jugendorchesters der Israel Philharmonic.

Nachdem Ohad Cohen sein Stu-
dium an der Buchmann-Mehta School of
Music in Tel Aviv mit Auszeichnung absol-
viert hatte, zog er nach Deutschland um,
wo er seine Ausbildung fortsetzte. 2017
schloss er das Masterstudium an der HMT
Leipzig bei Prof. Tatjana Masurenko ab
und war anschlieBend bis 2019 Stipendiat
der Karajan-Akademie der Berliner Philhar-
moniker. Meisterkurse besuchte er u. a. bei
Maxim Vengerov, Christian Tetzlaff, Julian
Rachlin, Miriam Fried, Ivry Gitlis, Zakhar
Bron, Hagai Shaham, Shmuel Ashkenazy
und Vadim Gluzman.

Solistisch konzertiert Ohad Co-
hen mit Orchestern weltweit wie dem Je-
rusalem Radio Orchestra, dem Karajan-
Akademie Orchester, dem Ramat Gan Or-
chestra und dem Kammerorchester Wérg|.
Dariiber hinaus gab er zahlreiche Sona-
tenabende und musizierte bei Kammer-
musik-Festivals weltweit.

Von 2020 bis 2023 war Ohad
Cohen 3. Konzertmeister des Tiroler
Symphonieorchesters Innsbruck, und seit
September 2023 ist er Mitglied der 1. Gei-
gen bei den Miinchner Philharmonikern.
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