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

Gustav Mahler

»Kindertotenlieder« fiir Solostimme und Orchester
(nach Gedichten von Friedrich Riickert)

1. »Nun will die Sonn’ so hell aufgehn«

2. »Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen«
3. »Wenn dein Mutterlein tritt zur Tur herein«

4. »Oft denk’ ich, sie sind nur ausgegangen«

5. »In diesem Wetter, in diesem Braus«

— PAUSE —

Hans Rott

Symphonie Nr. 1 E-Dur
1. Alla breve
2. Sehr langsam
3. Scherzo: Frisch und lebhaft
4. Sehr langsam / Belebt

Dirigent PAAVO JA RVI
Mezzosopran OKKA VON DER DAMERAU

Konzertdauer: ca. 2 Stunden

designierter Chefdirigent LAHAV SHANI
Ehrendirigent ZUBIN MEHTA
Intendant PAUL MULLER
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Verzweiflung und Trost
zwischen Bassklarinette
und Glockenspiel

GUSTAV MAHLER:
»KINDER-
TOTENLIEDER«

»lch weiB fiir mich, daB ich, solang ich mein Erlebnis in Worten
zusammenfassen kann, gewiB keine Musik hierliber machen
wiirde. Mein Bediirfnis, mich musikalisch-symphonisch auszu-
sprechen, beginnt erst da, wo die dunkeln Empfindungen wal-
ten, an der Pforte, die in die »andere Welt« hineinfihrt« - so
schrieb 1897 Gustav Mahler an seinen Freund, den Berliner Mu-
sikkritiker und enthusiastischen Verehrer seiner Werke Max
Marschalk. Hier lasst sich Mahlers kiinstlerisches Credo ausma-
chen: eine Musik zu schaffen, welche »doch immer Befreiung
und Erhebung vom Leid« sei. Dieses Ziel diirfte auch die Be-
schéftigung Mahlers mit den »Kindertotenliedern« von Fried-
rich Rickert diktiert haben.

Mit dem friihen Tod geliebter Menschen war Mahler
schon in jungen Jahren wohlvertraut, nachdem er etliche seiner
Geschwister im Kindesalter verloren hatte. Es ist eben diese
triste Kindheit, die er noch 1910 in einem Gesprach mit Sig-
mund Freud als Schliissel zum Versténdnis seiner Musik dekla-
rierte. Gleichsam leitmotivisch zieht sich der Tod durch das
Mahlersche CEuvre, von seinem offiziellen Erstling (»Das kla-
gende Lied«), Uber Lieder zur Grenzexistenz von Soldaten bis
hin zu den »Kindertotenliedern«. Und dennoch: Kaum einem
anderen Werk Mahlers haftet eine derartige apriorische Tragik
an wie diesen finf »Kindertotenliedern«, die Mahler in zwei
Phasen, im Sommer 1901 (»Nun will die Sonn’ so hell aufgehn,
»Wenn dein Miitterlein tritt zur Tur herein«, »Oft denk’ ich, sie
sind nur ausgegangen«) und im Sommer 1904 (»Nun seh’ ich



GUSTAV MAHLER
* 7. Juli 1860 in Kalischt, Bhmen
1 18. Mai 1911 in Wien

»KINDERTOTENLIEDER«

Entstehungszeit: 1901-1904
Urauffiihrung: am 29. Januar 1905 im
kleinen Musikvereinssaal (heutiger
Brahmssaal) in Wien (Mitglieder der
Wiener Philharmoniker; Dirigent: Gustav
Mahler; Solist: Friedrich Weidemann,
Bariton)




wohl, warum so dunkle Flammen, »In die-
sem Wetter, in diesem Braus«) komponier-
te.

Friedrich Ruickert (1788-1866),
der einzige Dichter, dem der Komponist
Mahler neben den Volksdichtungen »Des
Knaben Wunderhorn« in seinen Werken
Aufmerksamkeit schenkte, verlor 1834 in-
nerhalb weniger Tage zwei seiner Kinder
durch Scharlach. In der Poesie suchte er
Zuflucht und erschuf innerhalb kiirzester
Zeit Uiber 500 Gedichte, die erst posthum
durch seinen Sohn veréffentlicht wurden.
In seiner ihm eigenen eklektischen Manier
schépfte Mahler aus diesem immensen
Korpus - in den Worten des Schriftstellers
Hans Wollschléger der »gréBten Totenkla-
ge der Weltliteratur« - finf Gedichte. In
der Disparatheit ihrer Perspektiven auf den
Kindstod bieten sie ein breites emotiona-
les Spektrum respektive liberformen poe-
tisch den Weg, den das leidende Individu-
um zu beschreiten hat.

»NUN WILL DIE SONN’
SO HELL AUFGEHN«

Zu Beginn des Zyklus steht das Lied »Nun
will die Sonn’ so hell aufgehng, das als ein-
ziges der funf Lieder zeitlich verortet wer-
den kann, ndmlich am Morgen nach dem
Tod der Kinder. Im gramvollen Unversténd-
nis staunt der Vater, wie die Nacht dem Tag
weicht. Die Sonne scheint wieder, wie eh
und je, und dennoch diinkt ihm die Zeit
still. Kaum drastischer, gleich einer Ent-
fremdung vom Lauf der Welt, lieBe sich die
Differenz zwischen Allgemeinheit und dem
individuellen Leid darstellen: »Das Ungliick
geschah nur mir allein! / Die Sonne, sie
scheinet allgemein!«, klagt der Vater. Die-
se Dialektik schlagt sich in Lichtmetaphern
nieder, die fir den ganzen Zyklus Gber-
haupt von wesentlicher Bedeutung sind:

Von der Polaritat zwischen hell und dunkel,

zwischen Freud’ und Leid singt der Vater:
»Ein Ladmplein verlosch in meinem Zelt! /
Heil sei dem Freudenlicht der Welt!«.

Mahler lasst den Zyklus im diiste-
ren d-Moll beginnen, der Todestonart
schlechthin, in der emblematische Werke
wie Wolfgang Amadeus Mozarts »Requiem«
und Franz Schuberts »Winterreise« stehen.
Die absteigende Linie der Singstimme er-
klingt zunachst wortlos als »klagend« vor-
zutragende Oboenmelodie, die im Kontra-
punkt mit dem Horn eine archaisch-stren-
ge Wirkung entfaltet. Die etwa gleichzeitig
zu datierende Beschéftigung Mahlers mit
der Musik Johann Sebastian Bachs schim-
mert hier wie im dritten und vierten Lied
durch. Mahler weiB diese Wirkung mittels
der Instrumentation zu steigern: So oft
dieses kurze Vorspiel im Laufe des Lieds
wiederholt wird, mal rein instrumental, mal
im Kontrapunkt mit der Singstimme, blei-
ben die Streicher aus.

Wider jegliche Konvention und zu-
gleich dem Charakter des Gedichts getreu,
vertont Mahler den Sonnenaufgang (»Nun
will die Sonn’ so hell aufgehn«) mit einer ab-
steigenden Linie. Die Paradoxie der Verto-
nung bringt die Individualitit des Leids zum
Ausdruck; so selbstversténdlich es er-
scheint, dass die aufsteigende Sonne klang-
lich in eine aufwértsgerichtete Melodie
Ubersetzt wird, so bitter wirkt die sinkende
Singstimme. Im Irrealis der zweiten Zeile
(»Als sei kein Ungllick«) steigt sie sodann
bemiiht empor. Dass dazu der wirmere
Streicherklang zum Einsatz gebracht wird,
kommt keinem Lichtmoment gleich, wird er
doch bald von dem unheimlichen Ton der
Bassklarinette verfremdet. Wie ein verzag-
tes Ringen um Fassung muten die wilden
Spriinge und die ausladende Chromatik des
Zwischenspiels an, bevor die Musik ent-
nervt in die Spréde der Oboenmelodie zu-
riicksinkt. Doch durchwegs trostlos ist das
Lied nicht: Es ist das immer wieder erklin-
gende Glockenspiel, dass Mahler mit der
»Seele im Himmel« assoziierte, wie er sich
gegeniber seiner Vertrauten Natalie Bauer-
Lechner in Bezug auf den Urlicht-Satz seiner
zweiten Symphonie duBerte. Diese trésten-
de Vision, die erst im vierten und fiinften
Lied zur vollen Geltung kommt, wird hier
antizipiert. Schon keimt sie im Vater, doch
die Erkenntnis ist ihm noch verwehrt.

O



»Uber die Kindertotenlieder sagte er mir, er habe sich leid
getan, da er sie schreiben musste, und die Welt tue ihm leid,
die sie einmal héren miisse, so furchtbar traurig sei ihr In-

halt.«

NATALIE BAUER-LECHNER, 1901

»NUN SEH’ ICH WOHL,
WARUM SO DUNKLE
FLAMMEN«

Vom Schauder ergriffen, ja gar vorwurfs-
voll wahnt der Vater im zweiten Lied »Nun
seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen«
die Zeichen zu gewahren, die ihm das Un-
heil gekiindet haben. Dieser Resignation
weiB Mahler Ausdruck zu verleihen, indem
er diesmal die dissonanzgesittigte Klang-
welt der Hochromantik evoziert. Wie ein

so driickt die Musik ein Sehnen nach Trost
aus, ein »Man héatte es nicht erahnen kon-
nen«.

»WENN DEIN MUTTERLEIN
TRITT ZUR TUR HEREIN«

Vergebliches Sehnen schlagt im dritten
Lied »Wenn dein Mdtterlein« in Verzweif-
lung um. »Schwer und dumpf« wird im
diisteren c-Moll die Frustration besungen,
die auf die irrationale und immer wieder

Leitgedanke l3sst sich iiber das ganze Lied 9etéduschte Erwartung, das Kind wieder zu

das auftaktige Motiv, mit dem es anhebt,
verfolgen, dessen aufsteigenden Zug ein
dissonanter, nach Aufiésung drangender
Klang ins Stocken bringt. Sodann Pause.
An das Vorspiel von »Tristan und Isolde«
gemahnt das erneute Einsetzen des Mo-
tivs — diesmal héher und schneller, doch
miindet es abermals in Dissonanz und Stil-
le. Wohnt dem Text der Vorwurf inne, ein

»Man hatte das Ungliick erahnen kdnnen,

sehen, folgt. In naiv-konservatorisch an-
mutender Zweistimmigkeit von Englisch-
horn und Fagott hebt das Lied an, wie ein
Zerrbild einstigen h&uslichen Gliicks. Gar
»mit ausbrechendem Schmerz« erklimmt
die Singstimme die hohe Lage, bevor sie in
der Tiefe verzweifelt versinkt (»O du, des
Vaters Zelle, ach zu schnell erlosch’ner
Freudenschein«). Bewusst ist die Zuflucht
in die lllusion, bewusst auch die Unmég-
lichkeit, sich mit der Realitat abzufinden:



Keinen Lichtmoment, kein trostendes Wort
bietet dies Lied im Zentrum des Zyklus an.

»OFT DENK ICH, SIE SIND
NUR AUSGEGANGEN«

Eine imaginierte Wirklichkeit steht auch zu
Beginn des vierten Lieds »Oft denk ich, sie
sind nur ausgegangenc, doch verkléart er-
klingt sie im hellen Es-Dur. Es ist das einzi-
ge Lied des Zyklus, das in Dur beginnt und
endet. Auf subtilste Weise, durch das Pra-
fix »voraus, tut sich eine neue Perspekti-
ve auf: »Sie sind uns nur vorausgegangen«

Die Uberaus erfolgreiche Urauf-
fuhrung fand am 29. Januar 1905 in Wien
unter der Leitung des Komponisten statt.
Im Einklang mit dem intim-kammermusika-
lischen Gestus wéhlte Mahler den kleinen
Brahmssaal des Wiener Musikvereins. Ob
der expliziten Vaterperspektive trat der Ba-
riton Friedrich Weidemann als Solist auf.
Die Besetzung mit einer Frauenstimme
darf gleichwohl auf eine dhnlich lange Ge-
schichte zuriickblicken, war es doch die
Mezzosopranistin Lula Mysz-Gmeiner, die
bei der Leipziger Erstauffiihrung im Jahre
1912 mitwirkte.

heiBt es in der letzten Strophe - eine Jen-

seitsvorstellung, die in der Doppeldeutig-
keit des Ausdrucks »Nach Hause gelan-

gen« nur gesteigert wird. »Morendo« und
trotzdem denkbar optimistisch endet das
Lied: »Der Tag ist schon auf jenen Hoh’n«.

»IN DIESEM WETTER, IN
DIESEM BRAUS«

Wie ein Ruckschritt wirkt der dramatische
Anfang des fiinften Lieds »In diesem Wet-
ter, in diesem Braus«. Mahler greift auf das
d-Moll des ersten Lieds zuriick. Nicht nur
das stiirmische Wetter, sondern vielmehr
die psychischen Ausbriiche des abgeharm-
ten Vaters kommen zum Ausdruck. Darauf
ist auch die Vortragsbezeichnung »Mit ru-
helos schmerzvollem Ausdruck« bezogen.
Auf die jahrhundertelange Tradition des La-
mentobasses als Klagegestus geht der ab-
steigende Bass zuriick: In manischer Wie-
derholung, oft durchchromatisiert erklingt
er, selbst wenn die Musik besénftigt im
lichten D-Dur der Gewissheit Ausdruck ver-
leiht, die Kinder seien nicht mehr bedroht,
sondern ruhen selig. Ein Wiegenlied fiir die
toten Kinder tritt an des Sturmes Stelle.
»Sie ruhn wie in der Mutter Haus«, von
Mahler zweimal hinzugefiigt, sind die letz-
ten Worte der Singstimme, die nach und
nach selbst in der Tiefe zur Ruhe kommt.
Mit einer sprachlosen, instrumentalen
Strophe verklingt das Lied im piano. Nur
noch das Glockenspiel ist zu héren. Kein
offenes Ausklingen, sondern ein seliges
Ausruhen findet sich am Ende des Zyklus.

Nikolaos Therimiotis



Der Gesangstext
»Kindertotenlieder«
Friedrich Riickert — Gustav Mahler

1.

Nun will die Sonn’ so hell aufgehn,
als sei kein Ungliick die Nacht geschehn!

Das Ungliick geschah nur mir allein!
Die Sonne, sie scheinet allgemein!

Du muBt nicht die Nacht in dir verschranken,
muBt sie ins ew’ge Licht versenken!

Ein Lamplein verlosch in meinem Zelt!
Heil sei dem Freudenlicht der Welt!

2.

Nun seh’ ich wohl, warum so dunkle Flammen
ihr spriihtet mir in manchem Augenblicke.

O Augen! Gleichsam, um voll in einem Blicke
zu dringen eure ganze Macht zusammen.

Dort ahnt’ ich nicht, weil Nebel mich umschwammen,
gewoben vom verblendenden Geschicke,

daB sich der Strahl bereits zur Heimkehr schicke,
dorthin, von wannen alle Strahlen stammen.

Ihr wolltet mir mit eurem Leuchten sagen:

Wir méchten nah dir bleiben gerne,

doch ist uns das vom Schicksal abgeschlagen.
Sieh uns nur an, denn bald sind wir dir ferne!
Was dir nur Augen sind in diesen Tagen:

in kiinft’gen Nachten sind es dir nur Sterne.



3.

Wenn dein Miitterlein
tritt zur Tur herein,

und den Kopf ich drehe,
ihr entgegen sehe,

fallt auf ihr Gesicht

erst der Blick mir nicht,
sondern auf die Stelle,
naher nach der Schwelle,
dort, wo wiirde dein

lieb Gesichtchen sein,
wenn du freudenhelle
tratest mit herein,

wie sonst mein Tochterlein!

Wenn dein Miitterlein

tritt zur Tur herein

mit der Kerze Schimmer,

ist es mir, als immer

kamst du mit herein,

huschtest hinterdrein,

als wie sonst ins Zimmer!

O du, des Vaters Zelle,

ach, zu schnelle,

zu schnell erloschner Freudenschein!

4.

Oft denk’ ich, sie sind nur ausgegangen!

Bald werden sie wieder nach Hause gelangen!
Der Tag ist schon! O sei nicht bang!

Sie machen nur einen weiten Gang.

Jawohl, sie sind nur ausgegangen

und werden jetzt nach Hause gelangen!
0, sei nicht bang, der Tag ist schén!

Sie machen nur den Gang zu jenen Héhn!

Sie sind uns nur vorausgegangen
und werden nicht wieder nach Haus verlangen!
Wir holen sie ein auf jenen H6hn

im Sonnenschein! Der Tag ist schon auf jenen Héhn!
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5.

In diesem Wetter, in diesem Braus,

nie hatt’ ich gesendet die Kinder hinaus,
man hat sie getragen hinaus.

Ich durfte nichts dazu sagen.

In diesem Wetter, in diesem Saus,

nie hatt’ ich gelassen die Kinder hinaus,
ich flirchtete, sie erkranken;

das sind nun eitle Gedanken.

In diesem Wetter, in diesem Graus,
hatt’ ich gelassen die Kinder hinaus.
Ich sorgte, sie stiirben morgen,

das ist nun nicht zu besorgen.

In diesem Wetter, in diesem Graus,

nie hatt’ ich gesendet die Kinder hinaus.
Man hat sie hinaus getragen,

ich durfte nichts dazu sagen!

In diesem Wetter, in diesem Saus, in diesem Braus,
sie ruhn als wie in der Mutter Haus,

von keinem Sturm erschrecket,

von Gottes Hand bedecket,

sie ruhn wie in der Mutter Haus!



Tragodie und Tod,
Trost und Transzendenz

ZU GUSTAV
MAHLERS »KINDER-
TOTENLIEDERN«

Zu Recht brachte Alma Mahler, sonst glihende Verehrerin

der Kompositionen ihres Gatten, der Vertonung von Friedrich
Ruckerts Kindertotengedichten Unversténdnis entgegen. Auch
heute sind Publikum und Kritiker zwiegespalten, erachten das
Thema vorwiegend als zu sensibel. Dabei ist der Tod an sich
eigentlich ein géngiges Sujet in Musik und Theater. Ob religiés
angehaucht oder philosophisch sublimiert, ob als Ende des Ver-
génglichen oder als Pforte zur Transzendenz - das Thema Tod
bot sich seit jeher als facettenreiches Sujet fiir Poesie und
Kunst an. Und auch in Mahlers Leben ist er stets Teilnehmer ge-
wesen, eine allgegenwiértige Prasenz, die den Komponisten in
seinem Schaffen nicht loslasst: »Da ziehen die blassen Gestal-
ten meines Lebens wie der Schatten langst vergangenen Glii-
ckes an mir voriiber. Und wir wandeln wieder auf bekannten Ge-
filden zusammen, und dort steht der Leiermann - und hélt in
seiner diirren Hand den Hut hin.« Dieses Briefzitat des 19-jahri-
gen Mahler erzéhlt von seinen vielmaligen Begegnungen mit
dem Tod, die er zu diesem Zeitpunkt schon machen musste,
verlor er doch wéhrend seiner Kindheit mehrere Geschwister.
Dazu aber zeigt sich seine Ehrerbietung fiir die »Winterreise«
von Franz Schubert, der in diesem Liederzyklus die winterliche
Wanderung eines von Todesgedanken geplagten Wanderers er-
zdhlt. »Der Leiermann« steht als letztes Lied symbolisch fiir die
Begegnung mit dem Tod.
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TOD ALS INSPIRATIONS-
QUELLE

Doch Mahler hatte auch um sein eigenes
Leben zu bangen, weil es um seine korper-
liche Verfassung nicht zum Besten bestellt
war. Erstmals 1898 in Wien treten schlim-
mere gesundheitliche Probleme auf: Er
muss sich einer riskanten Operation unter-
ziehen und - nach einem Zwischenfall
wéhrend einer Auffiihrung im Jahre 1901

- eine weitere Notfall-OP durchfiihren las-
sen. Letztere rettet ihm das Leben. Wah-
rend dieser Ereignisse und der Genesungs-
zeit hatte Mahler viel Zeit, um sich noch
aktiver als sonst mit dem Tod auseinander-
zusetzen. Nicht allein der Verlust seiner
Geschwister wird ihn weiterhin beschéftigt
haben, ebenso wird er sich seiner eigenen
Sterblichkeit bewusst geworden sein. Kurz
darauf beginnt er mit der Arbeit an den
»Kindertotenliedern«.

Doch warum diese Herangehens-
weise durch die Gattung Lied? Warum kein
klassisches Requiem oder eine Totenkla-
ge? Sein finnischer Zeitgenosse Jean Si-
belius, der wahrend seiner Studienzeit in
Wien Ahnliches erfahren musste und nur
knapp eine Operation liberlebte, ver-
schreibt sich die Jahre danach der Kompo-
sition schwedischer Lieder. Womdglich ist
das Lied eine besonders geeignete Gat-
tung, um Emotionen bewiltigen zu kénnen
und gleichzeitig fur Hérer*innen erfahrbar
zu machen. Und wurden die Lieder aus
Schuberts »Winterreise« nicht zu lkonen
fur die Begegnung mit Trauer, Depression
und Tod? Die »Kindertotenlieder« sind
gleichfalls ein Liederzyklus und von &hnli-
chem Charakter. Der gréBte, inhaltliche
Unterschied ist jedoch der Umgang mit
dem Tod. Wahrend er bei Schubert vom ly-
rischen Ich herbeigesehnt wird, ist der Tod
bei Mahler ein vergangener Ungliicksfall,
den der hinterbliebene Vater Gberwinden
muss. Grundsiatzlich ist der Einsatz von
Vergangenheit bzw. Gegenwart in beiden
Zyklen Uberraschend kontrar und zugleich
ahnlich. Der Wanderer aus der »Winterrei-
se« schwelgt in seinen Erinnerungen an
die guten, alten Zeiten, die der harschen
Realitdt gewichen sind. Er befindet sich in

einer ausweglosen Situation, die ihn dem
Suizid entgegentreibt. Der trauernde Vater
vermisst genauso die schdne Vergangen-
heit vor dem traumatischen Verlust. In der
Gegenwart wird hier allerdings schrittwei-
se die psychische Verarbeitung des Ge-
schehenen thematisiert, die ab dem vor-
letzten Lied sogar positive Auswirkungen
beim Vater zeigt, der sich nicht, wie Schu-
berts Wanderer, vollkommen in Betriibnis
stiirzt. Die Liederzyklen stellen stark unter-
schiedliche Zugange zum Sujet Verlust
dar: Heilung und Depression. In beiden
stehen Licht und Schatten nebeneinander,
enden aber entweder in einer trdstlichen
Vision oder in Verzweiflung und Agonie.

Nichtsdestotrotz bleiben die »Kin-
dertotenlieder« mit ihrem hoffnungsvollen
Ausblick in den Augen (und Ohren) skepti-
scher Konzertbesucher*innen ein schwieri-
ges Werk, obwohl gerade der Kindstod bei
den von Mahler gewéhlten funf Gedichten
streng genommen nicht der Brennpunkt
ist. Man erfahrt kaum etwas Uber das Ster-
ben des Kindes, dafiir umso mehr von der
Seelenlast des Hinterbliebenen; nicht
das Erzahlte, sondern der Erzahler selbst
steht im Mittelpunkt. Mahlers Auswahl ist
im wahrsten Sinne des Wortes auch nur
ein Hundertstel der ganzen Sammlung.
Riickert, hatte er zur Zeit der Komposition
noch gelebt, hatte Mahlers Schaffen viel-
leicht nicht unbedingt mit Wohlwollen be-
trachtet. Zum einen waren die Gedichte
von ihm nie fiir die Publikation gedacht;
gesammelt und veréffentlicht wurden sie
erst nach seinem Tod durch seinen Sohn.
Zum anderen sah Mahler, wie auch Goethe
und Schopenhauer, Musik als das ésthe-
tisch dominante Medium. Eine Vertonung
wirde einer »vollendeten« Dichtung ihre
Wirkungsmacht rauben, weshalb der Kom-
ponist spezifisch nach »rohem« Material
suchte. Bei solch einer Aussage wiirde wohl
kein Literat, der etwas von sich halt, sein
Werk von Mahler vertont haben wollen.

LICHTBLICKE IN DER
DUNKELHEIT

Die »Kindertotenlieder« bieten die religiés
angehauchte Aussicht, dass menschliche



»Ich hatte mich in die Lage versetzt, mir wére ein Kind ge-
storben. Als ich dann wirklich eine Tochter verloren habe,

hatte ich die Lieder nicht mehr schreiben konnen.«
GUSTAV MAHLER AN GUIDO ADLER, 1907

Existenz nicht im Diesseits endet. Ver-
meintlich scheint der Verlust des Lebens
ein Ende in Dunkelheit zu sein; tatsachlich
ist er Teil eines gréBeren, géttlichen Plans.
Diese Sichtweise erméglicht es, sich von
der irdischen Trauer zu I6sen und stattdes-
sen die Hoffnung auf ein Wiedersehen im
Jenseits zu hegen. Ungeachtet der durch-
weg schwermiitigen Stimmung wird der
Trauernde von Licht begleitet, das sowohl
im Text als auch in der Instrumentierung
eine wichtige Rolle spielt: Celesta und Glo-
ckenspiel strahlen mit ihrem hellen Klang
durch die Finsternis der diisteren Harmo-
nien. Einen Auftakt macht die Sonne mit
ihren Strahlen im ersten Lied, Flammen
leuchten im zweiten genauso wie die Ker-
ze im dritten Lied, und schlieBlich gibt es
wieder Sonnenschein in der vierten Stro-
phe. Als Metapher fir einen Gott, der uns
alle begleitet und uns im Tod mit unseren
Lieben vereint, ist dies ein wahrer Hoff-
nungsschimmer. Der Zyklus endet mit dem
Frieden der Verstorbenen: »Von Gottes
Hand bedecket / Sie ruh’n wie in der Mut-
ter Haus.«

»Sie ist nicht geblieben und hat
mir fort genommen mein Wort«, sprach
Friedrich Riickert nach dem Verlust seiner
Tochter. Fiir ihn und viele andere Eltern,
deren Welt durch einen Schicksalsschlag

aus den Fugen geraten ist, bietet die Mu-
sik vielleicht auch eine Méglichkeit der
Verarbeitung. Genau wie das lyrische Ich
inmitten des Schmerzes Trost finden kann,
kann sich ein betroffener Horer in seiner
Lage unterstiitzt fihlen; zwischen beiden
besteht eine tiefgriindige Verbindung, man
ist nicht allein in seiner Lage. Der Schmerz
nach dem Verlust einer Person kann nicht
vollsténdig beseitigt, aber er kann gelin-
dert werden.

Der Liederzyklus bietet Raum
zum Nachdenken, zur Bewiltigung von Ge-
fiihlen und zu Konsolation, obwohl das
Werk von persénlichen Tragddien und Me-
lancholie geprégt ist. Er enthélt ein Stiick
von Mahler selbst, seiner Erfahrungen mit
dem Tod. Hétte selbst Rickert, der nach
dem Tod seiner Téchter so getroffen und
ungliicklich war, inmitten der Musik Trost
finden kdnnen? Ware sein spateres Schaf-
fen vielleicht weniger von seinem Verlust
gepragt gewesen? Die Auseinanderset-
zung mit dem Thema der Lieder kann fiir
manche Zuhdérer*innen sehr intensiv sein.
Und so ist die Wirkung dieser Musik sub-
jektiv; es gibt eben nicht nur einen Weg,
dem man folgen muss.

Gunlathida Lorenz

I
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»Ich hab einfach
wahnsinnig gerne
gesungen'«

INTERVIEW MIT
OKKA VON DER
DAMERAU

Okka von der Damerau, Sie haben Ihren Traum verwirklicht,
konnten Ihr Hobby zum Beruf machen und sind Publikumslieb-
ling an der Miinchner Staatsoper geworden. Wie fiihlte es sich
dann zu Beginn lhrer Karriere an, bei einer der ersten Aufnah-
mepriifungen zu héren: »Kénnen Sie nicht vielleicht etwas An-
deres machen?«

Es ist durchaus Ublich, fur ein Musikstudium Absagen
zu bekommen. Die Drastik der Aussage fand ich damals aber
schon schlimm. Da ich nicht aus einer Musikerfamilie stamme,
war mir das alles nicht vertraut, dadurch war es noch verunsi-
chernder. Wenn man allerdings so schnell schon aufgibt, klappt
es bestimmt nicht. Zum Gluck haben die sich ja geirrt. [lacht]
Ich bin nicht so die Trédumerin. S&ngerin zu sein empfinde ich
deshalb nicht unbedingt als Traumberuf, es ist eher eine Not-
wendigkeit. Ich will es einfach.

Das ist interessant, weil es ja fiir viele DER Traum ist.

Ist das so? Der Beruf der Séngerin oder des Séngers ist
manchmal auch sehr hart. Oft toll, aber man hat z. B. viele Ent-
behrungen, die andere nicht haben. Grundsatzlich sollte man
nicht zu viel trdumen, sondern bei der Arbeit alle seine Sinne
beieinander haben.

Aber wenn es nicht unbedingt ein Traum fiir Sie war,
wie entstand dann der Wunsch, Séngerin zu werden?

Letztlich Uber den Schulchor. Ich hab einfach wahnsin-
nig gerne gesungen und bin dann irgendwann jemandem aufge-
fallen, der mich zum Gesangsunterricht geschickt hat. Ich finde
es unglaublich wichtig, dass an den Schulen eine vernlinftige



Musikausbildung stattfindet. Denn Musik
férdert so wahnsinnig viel, nicht nur die Zu-
sammenarbeit beider Gehirnhélften, son-
dern auch soziale Féhigkeiten natUrlich,
weil man miteinander agiert. Das wird leider
viel zu oft unterschétzt.

Sie haben einmal gesagt: »Ich fei-
le so lange an den Ténen, bis diese in
einem bewussten Verhéltnis zu den Wor-
ten ihrer Rolle stehen.« Welchen Zugang
suchen Sie zu den Rollen, in die Sie
schliipfen? Im Schauspiel ist es gang und
gébe, sich bei der Vorbereitung auf eine
Rolle kuriose Sachen zu iiberlegen und
zum Beispiel fir ein paar Wochen auf einer
Farm zu leben oder sich eine Glatze zu
schneiden, also wirklich ganz in die Extre-
me zu gehen. Kénnten Sie sich so etwas
vorstellen?

Mir ist neben der Musik der Text
sehr wichtig, um am Ende wirklich etwas zu
vermitteln, erst einmal unabhéngig von Kos-
tim und Szene. FUr eine gute Darstellung
muss man nicht alles wirklich erlebt haben,
man sammelt ja im Leben zunehmend Ein-
drtcke und kann aus einem immer gréBe-
ren Fundus von Geflhlen und Bildern imagi-
nieren. Dazu kommt, dass einem oftmals zu
Probenbeginn ein Regie-Konzept vorge-
stellt wird, das einen véllig anderen Blick
auf das Stuck nétig macht. Das heif3t, wenn
ich mir jetzt Gberlege, ich stelle eine im
Volk herumwandelnde Wahrsagerin dar,
kann es sein, dass sich der Regisseur eine
vollig andere Umgebung oder Persdnlich-
keit vorstellt. Manchmal macht das viel
SpaB und manchmal weniger. Wenn man
sehr wandelbar im Kopf ist, féllt es aber
leicht, in die Rolle reinzuschltpfen wie in
einen Handschuh.

Anpassungsfahigkeit ist also ge-
fragt. Bei den »Kindertotenliedern« liegt ja
ein tragischer Grundtenor vor. Greift der
dann auf lhr persénliches Empfinden
tber?

Man lernt natdrlich auch, nicht al-
les zu 180 Prozent an sich heranzulassen.
Die kunstlerische Person ist nicht meine
Privatperson. Wenn ich nach Hause gehe
zu meinen Kindern, bin ich nicht mehr die
Opernséngerin, die gerade auf der Buhne
stand. Das kann man lernen. Das Thema
der »Kindertotenlieder« ist natdrlich ein

sehr schweres. Ich finde es richtig, dass es
auch im Bereich der Musik thematisiert
wird, denn es gibt ja leider Menschen,
denen so etwas widerfahrt. Und warum
sollte man das aus der Gesellschaft heraus-
nehmen — weil es wehtut? Also ich finde,
gerade wenn es wehtut, muss man es ir-
gendwo kanalisieren. Und dazu bietet die
Musik eine sehr gute Méglichkeit.

Traumabewéltigung ist ein wichti-
ges gesellschaftliches Thema, das stimmt.

In den »Kindertotenliedern« findet
sich auch der Wunsch nach Verséhnlichkeit
und Trost. Ich bin sehr dankbar, dass Mah-
ler das gemacht hat. Durch seine Werke ha-
be ich viel Gber mich verstanden - auch
durch die Musik Richard Wagners. Da ich ja
oft mit romantischer und sehr emotionaler
Musik zu tun habe, erlebe ich es immer
wieder, dass Leute im Publikum weinen und
nachher sagen: »Gott, jetzt habe ich mich
endlich mal wieder ein bisschen 6ffnen
kdnnen.« Manche haben auch Angst davor,
die Gefuhle so zu erleben. Hier passiert das
aber eben in einem geschitzten Raum. Das
ist eigentlich mein Hauptziel: Ich finde es
wunderschdn, wenn ich merke, dass Emo-
tionen vom Publikum kommen, in welcher
Richtung auch immer.

Das klingt ergreifend schén. Was
haben Sie aus den vergangenen Auffiih-
rungen mitgenommen, welche besonde-
ren Herausforderungen sehen Sie jetzt in
der Interpretation des Werks?

Ich gehe da immer wieder neu he-
ran. Das letzte Mal, dass ich die »Kinderto-
tenlieder« in einem Konzert gesungen ha-
be, ist schon etwas ldnger her. Man veran-
dert sich ja auch. Wir alle haben uns durch
die Corona-Zeit veréndert. Es hélt die klas-
sische Musik am Leben, dass man immer
wieder neu durch sie sprechen kann und
sie nie gleich klingt.

Also kein reines Perfektionieren,
sondern immer wieder eine neue Interpre-
tation. Singen Sie auch andere Genres?

In meiner Schul- und Studienzeit
schon. An der Musikhochschule haben wir
ein bisschen Jazz gemacht. Und in der
Schule habe ich in einer Coverband gesun-
gen, die auch Punkrock gespielt hat.

Punkrock? Von welchen Bands
zum Beispiel?

16
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Oh Gott! Also das ist wirklich ewig
her, das waren Songs von »Die Toten Ho-
sen« und »Die Arzte«, spater auch von
amerikanischen oder englischen Bands.

Ist denn im Leben einer Opern-
séngerin noch Platz fiir musikalischen Ge-
nuss? Welche Musik héren Sie beispiels-
weise gerne zu Hause oder unterwegs?

In meiner Freizeit hore ich eigent-
lich ziemlich wenig Klassik; im Moment am
liebsten Pop aus den 80er Jahren, ziemlich
kreuz und quer, auch mal »ne laude Gitar-
re«. Bei Klassik geht dann doch irgendwie
der Kopf an.

Es gibt viele gute Sdnger*innen
- wer sich auf dem Markt durchsetzen
mdchte, so wie Sie, der hat dementspre-
chend eine harte Konkurrenz. Denken Sie,
es gibt da auch eine Vergleichbarkeit mit
athletischen Berufen?

Absolut, das sind beides natdrlich
totale Leistungsberufe. Wenn ich mit Sport-
lern spreche, ist es auffallend, dass wir
ganz dhnliche Gedanken und Herausforde-
rungen haben: Das »Uben« (iben, Trainieren
und Verbesserung von Abldufen - das ist ja
unser tagliches Arbeiten. Die Konzerte oder
die Auffihrungen sind dann nur das, was
man von auBen sieht. FUr manche ist das
vielleicht auch ein Grund, den Beruf zu ma-
chen, fur sie ist nicht nur die Kunst, son-
dern eher der Wettbewerb der Motivator.
Einige kommen ja auch tber Wettbewerbe
ins Berufsleben hinein. Ich glaube aber,
dass sich das nicht ausschlieBt. Die Kur wé-
re dann die Kunst. Das tollste Ergebnis wird
dann erreicht, wenn es einfach stimmig ist
und man sich freimachen kann von allem
Technischen.

Wenn man an so vielen, auch
internationalen Opernhausern tétig war,
wie verdndert das die Sicht auf die eigene
AuBenwahrnehmung? Prallt Kritik mittler-
weile an Ihnen ab oder haben Sie einen gu-
ten Weg gefunden, um die ganzen Einflis-
se zu verarbeiten?

Der Punkt ist: Kritik kann man an
einem Tag gut ab und am anderen nicht so
gut, wie bei allen Menschen. Wenn Sachen
stimmen, finde ich es manchmal einfacher,
als wenn sie nicht stimmen. Das kennt man
auch, oder?

Jeder kennt das. Dann hatte ich
noch eine abschlieBende Frage. Sie sagten
einmal, Sie seien »unverwistlich« und
eher »Handwerkerin« als »Trdumerin« -
trotzdem, wovon traumen Sie noch?

Also unverwdustlich, das muss ich
gleich noch einmal klarstellen, ist natrlich
ein bisschen Uberzeichnet. Damit war ge-
meint, dass meine Stimme ziemlich robust
ist, weil ich nattrlich weiB, dass andere Kol-
leginnen und Kollegen manchmal damit et-
was mehr Stress haben. Tatsachlich trdume
ich im Moment vom Weltfrieden. Wenn ich
ehrlich bin, habe ich im Moment wirklich so
ganz andere Gedanken als nur meine Kar-
riere. Es gibt so viele tolle Sachen, die ich
machen darf und kann und das ist so viel
mehr als ich je vermutet hatte, haben zu
kénnen.

Sehr, sehr, interessant.

Ich bin nattrlich froh, wenn sich
Menschen fir die Musik interessieren. Es
ist einfach schon, sich auf unterschiedliche
Art und Weise bei der Musik oder durch die
Musik zu begegnen, das finde ich immer
spannend.

Vielen Dank fiir das schéne Ge-
spréach!

Das Interview fiihrte Benjamin Rodel



Okka von der Damerau
MEZZOSOPRAN

Mit ihrem kraftvollen, nuancenreichen
Mezzosopran und ihrer klaren, natirlichen
Diktion hat sich die gebiirtige Hamburge-
rin als eine der filhrenden Séngerinnen
ihrer Generation etabliert. Neben diversen
Opernengagements, unter anderem als
Ulrica (»Un ballo in maschera«) am Liceu
in Barcelona, an der Wiener Staatsoper

als Jezibaba (»Rusalka«) und als Venus in
»Tannhduser« an der Bayerischen Staats-
oper, pragen auch diverse Orchesterkon-
zerte ihre Spielzeit 2023/24. So wirkte sie
als Fokus-Kunstlerin an mehreren Konzert-
projekten der Miinchner Philharmoniker
im In- und Ausland mit und sang mit dem
Bayerischen Staatsorchester unter der
musikalischen Leitung von Kirill Petrenko
Mahlers 8. Symphonie.

Okka von der Damerau war viele
Jahre Ensemblemitglied der Bayerischen
Staatsoper und wurde vom Miinchner
Publikum u. a. als Waltraute (»G6tterdam-
merung«), Erda (»Rheingold«, »Siegfried«)
und Charlotte (»Die Soldaten« von Alois
Zimmermann) unter Kirill Petrenko, aber
auch als Azucena (»ll Trovatore«) gefeiert.
Von Miinchen aus nahm ihre internationale
Karriere Fahrt auf. Nach ihrem Debiit 2015,
stand sie an der Maildnder Scala zuletzt im
Sommer 2023 in einer Neuproduktion von
»Rusalka« auf der Biihne. Darliber hinaus
gehéren Engagements an den wichtigsten
internationalen Opernbiihnen, wie zum
Beispiel der Opéra national de Paris, der
Wiener Staatsoper, dem Teatro di San Carlo
Neapel, dem Teatro Real in Madrid, der
Semperoper Dresden und bei den Bayreu-
ther Festspielen zum festen Bestandteil
ihres Kalenders.

In der Spielzeit 2022/23 gab
Okka von der Damerau vielbeachtete
Rollendebiits. So wurde ihr Repertoire
mit Brinnhilde (»Walkire«), die sie erst-
mals an der Staatsoper Stuttgart unter
der musikalischen Leitung von Cornelius
Meister sang, und Ariadne (Titelpartie),

die sie mit Gberwéltigendem Erfolg an der
der Bayerischen Staatsoper debiitierte,
um zwei interessante Partien erweitert.
Eine weitere wichtige Rolle ihres umfang-
reichen Repertoires ist Brangéne (»Tristan
und Isolde«), die sie 2017 - von Publikum
und Presse gleichermaBen gefeiert — unter
Simone Young an der Bayerischen Staats-
oper debiitierte. In einer Neuproduktion
stand sie in Miinchen 2021 erneut mit
dieser Partie auf der Biihne, dieses Mal
unter der musikalischen Leitung von Kirill
Petrenko. Gustavo Dudamel leitete ihre
Auftritte als Brangéne an der Pariser Oper
und halbszenische Auffiihrungen mit dem
Los Angeles Philharmonic Orchestra.

Auch das Konzertfach bildet
einen wichtigen Baustein ihres kiinstleri-
schen Schaffens. Okka von der Damerau
arbeitet mit dem Chicago Symphony Or-
chestra, den Wiener Philharmonikern, den
Berliner Philharmonikern, dem Symphonie-
orchester des Bayerischen Rundfunks, der
Berliner Staatskapelle und dem Orchestra
dell’Accademia Nazionale di Santa Cecilia.
2018 gab die Mezzosopranistin als Bran-
géne ihr Debiit beim Cleveland Orchestra
unter Franz Welser-Mést.
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HANS ROTT
UND SEINE
»SCHICKSALS-
SYMPHONIE«

Brahms ist schuld - da ist sich Anton Bruckner sicher. Schuld
daran, dass er seinen Lieblingsschiiler gerade zu Grabe tragen
musste - und das, obwohl Hans Rott erst 25 Jahre alt war. Fas-
sungslos erinnert sich Bruckner an das kurze Leben des jungen
Talents. Da war sein unbedingter Wille, Musik zu schreiben und
die Welt davon héren zu lassen. Dann seine Ausbildung am
Konservatorium, danach sein Scheitern und seine Krankheit.
Und seine erste groBe Symphonie zieht sich wie ein roter Faden
durch sein kurzes Leben. Aber was ist damals vorgefallen zwi-
schen Rott und Brahms, was Bruckner immer noch zornig
macht? Wie kann ausgerechnet eine Symphonie das Schicksal
des jungen Komponisten entscheiden?

DAS JUNGE TALENT AM
KONSERVATORIUM

Im Schuljahr 1874/75 wird der 16-jéhrige Hans Rott am Wiener
Konservatorium aufgenommen. Er lernt Harmonielehre, Klavier
und Orgel. Eng verbunden ist er bald mit seinem Orgellehrer An-
ton Bruckner, der seinem Schiitzling auch in schwierigen Pha-
sen beisteht. Da Rott in allen Fachern sehr gute Leistungen er-
bringt, darf er weiterstudieren. Neben dem normalen Unterricht
beginnt er nun begeistert zu komponieren. So viele Ideen flie-
gen ihm zu, dass er sie gar nicht alle notieren kann. In seinem
dritten Jahr, 1876/77, erhélt er schlieBlich auch offiziell Unter-
richt in Komposition.



Die angehenden Komponisten
kénnen sich Uber die reguldre Abschluss-
priifung hinaus noch in einem zusétzlichen
Wettbewerb messen. Er ist die Kir fiir die
Begabtesten: Nur wer bei der reguldren Ab-
schlusspriifung herausragende Leistungen
zeigt, wird zugelassen. Als Preis winken ein
besonderes Diplom oder sogar die silberne
Gesellschaftsmedaille. Es geht also um Re-
nommee, Anerkennung und damit auch um
bessere Berufschancen. Rott schreibt fiir
seine erste Kompositionspriifung eine Ou-
vertiire zum Schauspiel »Julius César«. Der
enthusiastische Student wird aber lediglich
mit der Note »befriedigend« abgespeist -
das reicht nicht fir eine Teilnahme am Wett-
bewerb. Der Schiiler, dessen Talent Bruck-
ner so hoch einschitzte, bekommt nur eine
Drei — wie das?

GROSSES VORBILD WAGNER

Neben dem vollen Studienalltag ist Rott
auch noch im »Wiener Akademischen Wag-
ner-Verein«. Auch Bruckner ist dort Mit-
glied, und beide sind groBe Verehrer der
Wagnerschen Musik. Im August 1876 fin-
den die ersten Bayreuther Festspiele tber-
haupt statt und der Wagner-Verein darf 30
Freikarten an die Mitglieder verteilen. Hans
Rott ist Gbergliicklich, als er erfahrt, dass
er unter den Auserwéhlten ist. Er erlebt
eine der ersten Gesamtauffiihrungen des
»Rings« am Griinen Higel live mit und ist
schier Uberwiltigt. Ein Freund Rotts
schreibt spater: »Es ist nicht zu viel ge-
sagt, dass uns Jungen sich in diesen Wer-
ken eine neue Welt erschloss. [...] Wir hor-
ten, waren entziickt und glaubten.«

Doch nicht alle Musikliebhaber
steigern sich in eine quasi-religidse Wag-
ner-Verg6tterung. Wagner polarisiert. Es
formiert sich eine Gruppe leidenschaftli-
cher Wagner-Gegner. Ihr Wortfihrer ist der
Kritiker Eduard Hanslick, und Johannes
Brahms wird zum groBen Wagner-Anti-
poden stilisiert. Die beiden verfeindeten
Lager haben nur Hime und Unversténdnis
fareinander Ubrig. Und auch Hans Rott
wird emotional, wenn es um sein Vorbild
Wagner geht. Als sein Halbneffe gerade
sprechen lernt, bringt er ihm folgenden

Satz bei: »Richard Wagner ist ein Genius,
der Hanslick ist ein Schuft!«

DAS KREUZ MIT DER
»WAGNEREI«

Nur versténdlich erscheint es da, dass
Wagner auf Rotts eigene Musik abférbt.
Sein Vorspiel zu »Julius César« klingt be-
sonders stark nach dem groBen Vorbild.
Das Feedback auf Rotts Ouvertiire aber ist
erniichternd: Auch am Konservatorium
gibt es Lehrer, die Wagner skeptisch
gegeniiberstehen. Und die sind von den
Ahnlichkeiten gar nicht begeistert. Sie wit-
tern »Wagnerei«, quittieren Rotts Werk mit
der Note »befriedigend« und lassen ihn
nicht zum Wettbewerb zu. Rott ist wiitend,
aber er gibt nicht auf.

Im néchsten Jahr lauft es besser,
aber nicht ungetriibt. Seine neue Komposi-
tion »Préaludium zur Suite« wird mit »sehr
gut« bewertet, und er darf diesmal am
Wettbewerb teilnehmen. Aber innerlich
zirnt der Student: »Das Priifungsergebnis
ist ein Schmahliches gewesen. [...] Bei mei-
nem Priifungsstiick bestach hauptséachlich
der Umstand, dass ich die \Wagnerei« auf-
gegeben, wofiir ich mit der Wettbewerbs-
zulassung belohnt wurde!« Trotzdem be-
wahrt Rott Haltung. Stolz présentiert er sei-
nen neuen, ersten Symphoniesatz beim
Wettbewerb. Doch nachdem die letzten
Takte verklungen sind, vernimmt Rott ein
hamisches Lachen aus den Reihen der Prii-
fungskommission. Wieder zu viel »Wagne-
rei«! Bruckner will seinen Schiiler verteidi-
gen - er steht auf und ruft: »Lachen Sie
nicht, meine Herren, von dem Manne wer-
den Sie noch GroBes héren!«

DIE SYMPHONIE BESIEGELT
SEIN SCHICKSAL

Trotz allem erhilt Rott ein »vorziigliches«
Abschlusszeugnis - aber eben kein Diplom
und keine Gesellschaftsmedaille. Ungeach-
tet der frustrierenden Abfuhr schreibt Rott
weiter an seiner Symphonie. Doch das
braucht Zeit und zunehmend gerét der jun-
ge Komponist in eine finanzielle Schief-
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HANS ROTT

*1. August 1858 in Braunhirschengrund
(heute Wien XV)

T 25. Juni 1884 Wien

SYMPHONIE NR. 1 E-DUR
Entstehungszeit: 1878-1880
Urauffithrung: am 4. Marz 1989 in
Cincinnati (Cincinnati Philharmonia
Orchestra; Dirigent: Gerhard Samuel)




»WAGNEREI«?

Wagner-Anklange sind in Rotts Symphonie Nr. 1 nicht mehr so deutlich wie in vorherigen
Werken. Dennoch lassen sich einige Ahnlichkeiten zum Vorspiel zu » Tannhauser« erkennen:
Beide Melodien stehen in E-Dur, er6ffnen mit der Quarte h-e und weisen eine markante auf-

steigende Dreiergruppe auf.

lage. Retten soll ihn das Stipendium des
K. und K. Ministeriums fiir Cultus und
Unterricht. Aber bewilligen miissen das
ausgerechnet: Brahms und Hanslick. Die
Lage ist also denkbar schlecht. Rott setzt
alles daran, seine Chancen zu verbessern.
Er besucht die Wagner-Gegner und wirbt
fir seine mittlerweile vollendete Sympho-
nie. Das Treffen endet nicht mit dem
gewiinschten Friedensschluss. Brahms
urteilt: »Neben so Schénem ist auch wie-
der so viel Triviales oder Unsinniges in der
Komposition.« Ganz so vernichtend, wie
der Verfasser der Symphonie die Beurtei-
lung wahrnimmt, ist sie gar nicht. Aber fiir
Hans Rott, sowieso schon psychisch
enorm belastet, war die Kritik an seiner
Symphonie schicksalstréchtig.

Da er keine Chancen auf das Sti-
pendium mehr sieht, muss er nun eine
Chorleiterstelle im elsdssischen Mulhouse
antreten. Damit wiirde kaum mehr Zeit zu
komponieren bleiben. Doch soweit kommt
es gar nicht: Auf der Zugfahrt ins Elsass
verfillt er in Verfolgungswahn. Er zieht

einen Revolver, richtet ihn auf einen der
Mitreisenden im Waggon und schreit - so
oder so dhnlich: »Legen Sie sofort das
Feuerzeug weg! Brahms hat es auf mich
abgesehen. Er hat den ganzen Zug mit Dy-
namit befiillen lassen. Ein Funke - und es
ist aus mit mir!« Seine letzten drei Lebens-
jahre verbringt Rott in der Wiener Psychia-
trie und in der Niederosterreichischen Lan-
desirrenanstalt.

Wie aus dem Nichts wird ihm das
staatliche Stipendium schlieBlich doch be-
willigt. Hanslick und Brahms sehen in ihm
ein »noch nicht abgeklartes, aber intensi-
ves Talent« - immerhin! Doch es war
schon zu spat. Bruckner besucht seinen
Schiiler regelmaBig und leidet mit ihm.
Mittlerweile véllig entkréftet, erkrankt Rott
an Tuberkulose und stirbt am 25. Juni
1884. Emotionalisiert von Hans Rotts Elend
gibt Bruckner Brahms mindestens eine
Mitschuld daran, dass das junge Talent
25-jahrig am Wiener Zentralfriedhof viel zu
friih beigesetzt werden muss.

Raphael Landstorfer
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Ein junger Komponist
sucht seine
Klangsprache

HANS ROTT:
1. SYMPHONIE
E-DUR

Cincinnati, 4. Mérz 1989. Es steht eine Urauffiihrung auf dem
Konzertprogramm. Die Hérer*innen sind gespannt. Erwartet sie
etwas Zeitgendssisches, Modernes? Nein, das Werk ist Gber
100 Jahre alt, und doch war es noch nie in einem Konzertsaal
zu héren. Das erwartungsvolle Publikum spitzt die Ohren. Da
ertdnt doch etwas, das wie Wagner klingt? Oder nein, erinnert
es nicht eher an Bruckner? Und an Mahler? Aber halt, das kann
nicht sein, Mahler schrieb seine Symphonien doch viel spéter!
Und zum Schluss denkt man plétzlich an Beethoven? Was die
Konzertbesucher*innen damals so in Verwirrung versetzte, ist
die 1. Symphonie von Hans Rott. Vielleicht fragt sich auch das
Publikum des heutigen Konzertabends: Woher kommen die As-
soziationen an andere Komponisten? Was bleibt dabei eigens
Rott?

ZWISCHEN WAGNER UND BRUCKNER

Im Konservatorium war Rott allen als engagierter Wagnerianer
und Mitglied des »Wiener akademischen Wagnervereins« be-
kannt. Damit war er allerdings nicht allein, denn ab 1875 gab es
in Wien eine Strémung, in der sich iberwiegend junge Leute
zusammenfanden, die Nietzsche lasen und deutschnational
dachten. In der Musik komponierte man mit Wagnerklédngen.
Rott war Teil dieser Bewegung, und so ist es nicht verwunder-
lich, Wagnerklénge in seiner 1. Symphonie zu finden. Schauen
wir auf den Beginn des ersten Satzes: Unglaublich sanft kreie-



ren die Streicher eine lichte Stimmung, in
die von ferne eine Trompete das Hauptthe-
ma erklingen lasst. Der Streichersatz ver-
dichtet sich dabei zunehmend und sinkt
herab in immer tiefere Lagen. Die Atmo-
sphére erinnert an das Vorspiel zu Wagners
»Lohengrin«. Die lichten Streicher, die
ebenfalls herabsinken, dann jedoch wieder
aufsteigen, erzeugen eine mythisch-himm-
lische Sphére, wie wir sie auch bei Rott
empfinden kdnnen.

Auch ein Teil des Vorspiels zu den
»Meistersingern von Niirnberg« flieBt in die
Symphonie mit ein. Die Reminiszenz findet
sich im heiteren Holzbladserintermezzo in
der Mitte des ersten Satzes. Rott lasst zu-
néchst die erste Posaune den Beginn des
Hauptthemas spielen, die Hérner fiihren es
weiter. Das Ubrige Orchester schweigt, nur
die Pauke begleitet mit einem Tremolo im
Pianissimo. Dann setzen die Holzbléser
ein. Fréhlich schnattern Klarinetten und
Fagotte, wobei sie um die Melodiefiihrung
wetteifern. Noch bevor einer den Sieg er-
rungen hat, nimmt das Orchester die Melo-
die auf. Das Intermezzo ist nur kurz und
doch sind die Ankldnge an das etwas lan-
gere Holzblaserintermezzo in Wagners
»Meistersinger-Vorspiel« deutlich.

Doch nicht nur Wagner war fiir
Rotts Symphonie pragend. Rott war Orgel-
schiiler von Anton Bruckner und seinem
Lehrer sehr verbunden, da dieser ihn auch
nach der Studienzeit unterstitzte. Im ers-
ten Satz seiner Symphonie verarbeitete er
Merkmale der 3. und 4. Symphonie seines
Lehrers. Er beginnt die Symphonie mit
einem harmonischen Klangteppich der
Streicher. Dieser ist nur Harmonie, ungreif-
bar, ohne Thema, sodass vor ihm das
Hauptthema der Trompete strahlen kann.
Ganz brucknerisch ist dieser Hintergrund
steigerungsfahig und wird verdichtet.

Im vierten Satz werden Erinnerun-
gen an einen weiteren Komponisten wach.
Es ist der langste Satz, auf dem deutlich
das Schwergewicht der Symphonie liegt.
Zur Steigerung zusammengefasst kehren
die Themen der anderen Satze wieder.
Dann erstrahlt plétzlich eine neue Melodie.

Breit und majestétisch setzen die Streicher
zu einem warmen, aufsteigenden Thema
an. Melodie, Charakter und Instrumentie-
rung lassen nur eines assoziieren: Eine Re-
ferenz an das Freudenthema aus dem
Schlusssatz von Beethovens 9. Sympho-
nie. Somit lasst Rott auch den alten GroB-
meister der Gattung Symphonie nicht un-
bedacht.

DIE SYMPHONIE ALS
INSPIRATION FUR MAHLER

Im zweiten und dritten Satz der Sympho-
nie werden beim Horen Assoziationen an
Gustav Mahler wach. Diesmal ist es nicht
Rott, der sich von dlteren Komponisten an-
regen lasst, sondern der zwei Jahre jiinge-
re Mahler, der Inspiration bei Rott findet.
Er sagte einst lber Rott: »Er ist meinem
Eigensten so verwandt, dass er und ich mir
wie zwei Friichte von demselben Baum er-
scheinen, die derselbe Boden erzeugt, die
gleiche Luft gendhrt hat.« Ob umgekehrt
Rott Mahler und sich wie zwei Friichte von
demselben Baum sah, ist fraglich. Mahler
bezeichnete ihn zwar als Freund, Rott sah
ihn jedoch nicht seinem engsten Freun-
deskreis zugehdrig. Fest steht aber, dass
Mahler Elemente aus Rotts Symphonie
spéter in seine eigenen Werke einflieBen
lieB. Vermutlich hatte er Zugang zur Parti-
tur, denn uraufgefiihrt wurde die Sympho-
nie ja erst viel spéter.

Typische Charakteristika in Mah-
lers Werken sind zum Beispiel die »Musik
aus einer anderen Welt«, Naturlaute wie
Vogelrufe und die Ubernahme von Elemen-
ten der Volksmusik wie etwa Volksténze.
Da gibt es mystische, geheimnisvolle Mo-
mente, vielleicht in einem Wald, in dem
von ferne ein Vogel ruft. Was so eigens
Mahler zu sein scheint, finden wir aber
schon bei Rott, etwa in der Mitte des zwei-
ten Satzes: Nach einer dramatischen Stei-
gerung zum dreifachen Forte taucht Rott
in eine geheimnisvolle Atmosphére im drei-
fachen Piano ein. Die Hérner klagen in
e-Moll, die Fagotte stimmen mit ein, die
Streicher erzéhlen von einer fernen Welt.
Von Weitem ist ein dunkler Terzruf der Kla-
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HANS ROTT IN SCHWEDEN

Seit dem 5. Mai 2004 erklingt ein Ausschnitt der 1. Symphonie von Hans Rott jeden Abend
um 18 Uhr in Kiruna, der nordlichsten Stadt Schwedens. Umgeben von 26.000 km? unbe-
riithrter Landschaft mit 6.000 Seen spielt das Glockenspiel des Rathauses von Kiruna die
Takte 125-157 des vierten Satzes. Damit die Melodie fiir die Glocken besser spielbar ist, wur-
de sie allerdings von E-Dur nach D-Dur transponiert. Die Idee dazu hatte Anders Nyholm,
Mitglied der Internationalen Hans Rott Gesellschaft Wien, zusammen mit dem ortlichen

Musiklehrer Jan Sydberg.

rinetten zu héren, ein Nachtvogel, dem
wenig spéter die Oboe mit einer aufstei-
genden Quart antwortet. Vom dritten Satz
lasst sich Mahler fiir seine Symphonien
nicht nur inspirieren, er ibernimmt gleich
ganze Abschnitte. So taucht ein Abschnitt
des Hauptthemas dieses Satzes gleich
dreimal im dritten Satz von Mahlers »Auf-
erstehungssymphonie« auf. AuBerdem ist
das Scherzothema sehr &hnlich, da hier
beide Komponisten einen volkstiimlichen
Charakter gewahlt haben.

HANS ROTT UND DIE
QUARTE

»Was die Musik an ihm verloren hat, ist gar
nicht zu ermessen; zu solchem Fluge er-
hebt sich sein Genius schon in dieser Sym-
phonie, die er als zwanzigjahriger Jingling
schrieb und die ihn - es ist nicht zu viel
gesagt - zum Begriinder der neuen Sym-
phonie macht, wie ich sie verstehe«, so
die Worte Mahlers tiber seinen Studienkol-
legen Hans Rott. Was genau ist es, das ihn
zum Begriinder der neuen Symphonie

macht? Was ist nun das GroBe an ihm, von
dem Bruckner sprach? Es sind die deutlich
erkennbaren Ansétze einer eigenen Ton-
sprache des jungen Komponisten, die ihn
besonders machen, sowie sein Wille, mit
Konventionen zu brechen. Sein Markenzei-
chen ist ein bestimmtes Intervall: die Quar-
te. Uns ist sie als Intervall des Martins-
horns von Polizei und Feuerwehr bekannt,
sie wirkt freudig und auffordernd aber
auch bedrohlich oder geheimnisvoll. Sie
zieht sich durch die ganze Symphonie,
liegt fast jeder Melodiebildung zu Grunde
und stiftet somit Einheit. Im ersten Satz
der Symphonie eréffnet sie das Hauptthe-
ma in Form eines Quartauftaktes, gespielt
von der Trompete. Das Motiv bleibt in der
ganzen Symphonie mit den Blechblasin-
strumenten verbunden. Ubrigens geht der
lyrische Charakter der Blechblaser in Rotts
Symphonie durchaus lber die Klangspra-
che Brahms’ und Bruckners hinaus.

Im letzten Drittel des zweiten Sat-
zes nimmt die Quarte einen bedrohlichen
Charakter an. Unter hochdramatischen Ak-



korden, die sich vom dreifachen Forte ins

tensive Forschung zu Mahlers Jugend

funffache (!) Piano stirzen, schmettert die durch den englischen Musikwissenschaft-

Pauke die Quarte fis-h. Die Spannung I6st
sich unerwartet auf. Plétzlich wendet sich
das Orchester nach E-Dur zuriick und die
Blechblaser beginnen einen Choral zu sin-
gen, bei dem wieder ein sanfter Klang im
Vordergrund steht. Ganz in Rotts eigener
Klangsprache, ohne Anklénge an andere
Komponisten verklingt so der Satz in sa-
kraler Atmosphére. Dieser Choral wird im
Finalsatz wieder aufgegriffen, wodurch
seine sakrale Atmosphére Bedeutung fir
die ganze Symphonie gewinnt.

Im dritten und vierten Satz er-
scheint die Quarte wieder als Auftakt zu
den Hauptthemen. Das Ende der Sympho-
nie ist sogar ganz auf dieses Intervall redu-
ziert. Zum krénenden Abschluss kehrt das
Hauptthema aus dem ersten Satz wieder,
und nach einer bombastischen Steigerung
wird der Hérer und die Hoérerin zuriickge-
fahrt in die ferne, sanfte Anfangsstim-
mung. Trompeten und Posaunen beschlie-
Ben die Symphonie mit einer Quarte liber
einem harmonischen Streichersatz. Dieser
Schluss fasst alles zusammen, was Rott so
besonders macht. Es sind die lyrischen
Blechblaser, die extremen dynamischen
Unterschiede und natiirlich die Quarte. Fir
das Publikum zeigt sich der »Genius« Rott,
um bei Mahlers Worten zu bleiben, mit
einer riesigen Palette von Klangeindri-
cken, die weit mehr sind als das Antippen
der Musik anderer Komponisten.

EIN UBERRASCHENDER
FUND

Verzweifelt versuchte Rott sein Werk, das
er den Wiener Philharmonikern zugedacht
hatte, zu einer Auffiihrung zu bringen. Ein
Treffen zur Besprechung mit Hans Richter
verschob dieser mehrere Male. Als er end-
lich die Partitur begutachtete, richtete er
anerkennende und ermunternde Worte an
Rott, zu einer Auffiihrung kam es jedoch
nicht. Auch Mahler, der Zugang zur Parti-
tur hatte, lieB in seiner Zeit als Dirigent das
Werk nicht urauffiihren. Die Symphonie
geriet in Vergessenheit. Erst durch die in-

ler Paul Banks wurde sie wiederentdeckt.
Er befasste sich mit Rotts Nachlass und
stieB dabei auf die Partitur, die seit 1950 in
der Musiksammlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek »geschlummert« hatte.
So kam es 1989 zur Urauffiihrung. Die Re-
sonanz war groB3. Schon bald berichteten
Rundfunksendungen und Zeitungsartikel
nicht nur in den USA, sondern auch im
deutschsprachigen Raum liber die Wieder-
entdeckung der Symphonie und ihres
Komponisten. Ein Jahr spater kam es zur
Osterreichischen Erstauffiihrung in Wien
durch die Wiener Symphoniker unter Car-
los Kalmar. 1993 erklang die Symphonie
das erste Mal in Deutschland, gespielt vom
SWF Sinfonieorchester Baden-Baden. Seit-
dem wurde die Symphonie weltweit immer
wieder aufgefiihrt, die Wiener Philharmoni-
ker, die urspriinglichen Widmungstrager,
spielten sie allerdings noch nie.

Das Autograph, also die vom
Komponisten geschriebene Partitur des
Kopfsatzes, wurde sogar erst 2006 gefun-
den. Bis zu diesem Zeitpunkt kannte man
nur eine Abschrift der Noten, die aber mit
Eintragungen von Rott versehen war. Das
Original lag gut versteckt unter dem Titel
»Alla Breve fiir groBes Orchester« im Wie-
ner Nachlass des Dirigenten und Kompo-
nisten Bruno Walter. Der amerikanische Di-
rigent Leon Botstein dachte, es sei ein
Werk Walters, und wollte es zusammen mit
dessen 1. Symphonie auffiihren. Orches-
termitglieder identifizierten das »Alla Bre-
ve« allerdings als den ersten Satz der Sym-
phonie von Hans Rott. Wie das Autograph
in Walters Nachlass kam, ist unklar. Viel-
leicht hatte er es von seinem Lehrer und
langjahrigen Vorgesetzten Gustav Mahler
bekommen - im Zuge einer geplanten,
aber nicht realisierten Auffiihrung.

Pia von dem Borne
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»Eine Menge Musik
habe i1ch be1 mir zu
Hause entdeckt«

PAAVO JARVI
IM GESPRACH

Herr Jarvi, welche Musik héren Sie eigentlich, wenn Sie nicht
auf der Bihne stehen? Oder brauchen Sie privat eher Stille?

Ich hére stédndig Musik! Es ist mein gréBtes Hobby.
Wenn es keine klassische Musik ist, dann Jazz. Seit meiner
Kindheit liebe ich Jazz - alle Arten. Aber vor allem Piano Jazz,
Vocal Jazz und Big Band.

Wir erleben Sie bei den Miinchner Philharmonikern re-
gelmaBig als Dirigent. Man sagt, dass jedes Orchester seinen
ganz eigenen Klang hat. Wie wiirden Sie den der Miinchner
Philharmoniker beschreiben?

Oh, die Minchner Philharmoniker haben einen fantasti-
schen Klang! Es ist dieser alte, romantische, deutsche Klang.
Der ist, denke ich, vom Aussterben bedroht. Das Orchester
klingt dunkel, ausbalanciert. Damit kann man Bruckner spielen.
Alles ist lang, schdn gebunden, legato. Da sind die Besten am
Werk und das hért man, wenn man eins ihrer Konzerte besucht.

In Miinchen dirigieren Sie dieses Mal eine Symphonie
von Hans Rott. Sein Leben war bedauerlicherweise kurz, daher
liegt auf seiner Zeit als Student am Wiener Konservatorium be-
sonders viel Gewicht. Sie haben im estlandischen Tallinn Diri-
gieren und Percussion studiert — wie war eigentlich Ihre Stu-
dentenzeit?

Wissen Sie, alles ist relativ. Mein Studium, Ende der
1970er und in den 1980ern, fiel in eine weniger brutale Zeit in der
Geschichte der Sowjetunion. Es war immer noch hart, aber bes-
ser als zu Stalins Zeiten. Ja, Menschen wurden immer noch ein-



gesperrt, wenn sie etwas Falsches gesagt
haben. Aber verglichen mit der Zeit, in der
Schostakowitsch komponierte, war es gar
nicht so schlecht. Besonders fir uns als
Musikstudenten. Wir haben uns nicht in die
Politik eingemischt. Wir liebten die Musik
und haben das gesucht, was junge Men-
schen auf der ganzen Welt suchen: Feiern,
Freundschaft, Liebe, Sex. Wenn man poli-
tisch aktiv war oder aktiv religids, dann sah
die Welt natUrlich anders aus. Dann wurde
einem das Leben zur Hoélle gemacht. Aber
ich war blind auf die Musik konzentriert.

Rotts Symphonie ist ein eher un-
bekanntes Werk, man hort es selten im
Konzertsaal. Wie haben Sie das Stiick ent-
deckt?

Eine Menge Musik habe ich bei
mir zu Hause entdeckt. Mein Vater ist auch
Dirigent — er hat Hans Rott entdeckt, als ich
ein kleines Kind war. Er verliebte sich in sei-
ne Musik und hielt das Stuck fur eine fan-
tastische Symphonie. Und als kleiner Junge
habe ich das Stick gehdrt und dachte mir:
Wow, wunderbar! Spéter entschied ich
mich dafur, die Symphonie aufzufiihren und
war wirklich begeistert. Ich habe sie mit
dem hr-Sinfonieorchester auf CD aufge-
nommen.

Diese Aufnahme von 2012 haben
wir uns natiirlich angehért. Hat sich seit-
dem ihr Blick auf das Werk veréndert?

Nur wenig, einige Details sehe ich
heute anders. Wissen Sie, der Notentext ist
ja nicht alles, so ein Werk entwickelt sich in
mir Uber die Jahre. Im Studium lernen wir,
dass man die Partitur sehr genau kennen
und respektieren muss. Das ist auch véllig
richtig. Das ist aber nur der erste Schritt.
Sobald man probt, stellt man fest, dass
manche Dinge in der Praxis so nicht funk-
tionieren. Da modifiziert man hier die Laut-
stérke, hebt da ein Instrument besonders
hervor und so weiter. Und wenn man das
Stiick schon zehnmal geprobt und aufge-
fahrt hat, dann entwickelt man langsam ein
Verhaltnis zum Werk. Das ist zwar ein sehr
subjektiver Prozess und kann bei jedem Di-
rigenten anders verlaufen. Trotzdem kommt
man dem Sinn des Stucks néher. Die Kom-
ponisten verfahren tbrigens ahnlich: Wenn
ein junger Komponist mal bei einer Probe
zuhdrt, dann éndert er héufig noch einige

Angaben in der Partitur. Das sind sehr rele-
vante Informationen, denen aber haufig
kaum Stellenwert beigemessen wird.

Die Dynamikangaben in Rotts
Symphonie sind beispielsweise so eine Sa-
che, zu denen der Dirigent erst einmal ein
Verhiltnis finden muss. In der Symphonie
stehen teilweise fiinffache Pianos und For-
tes. Ist das, wie sich ein ungestiimer, jun-
ger Mensch ausdriickt? Zeigen Sie uns
seine Impulsivitat oder balancieren Sie die
Extreme aus?

Man muss versuchen, beides zu
erreichen. Was die funffachen Pianos be-
trifft: Irgendwann versteht man, dass das
nicht wortlich gemeint ist. Der Komponist
mdchte uns hier eher etwas Uber die Atmo-
sphére der Musik sagen. Es geht darum,
was gerade erzéhlt werden soll. Bei Mahler
ist das Ubrigens dhnlich. Oder bei Tschai-
kowsky. Der schreibt in der »Pathétique«
auch ein vierfaches Piano im Fagott. Da
geht es aber einfach nur darum, dass der
néchste Forte-Einsatz besonders explosiv
klingen soll. Ein Dirigent muss erkennen
kdnnen, ob etwas wortlich gemeint ist oder
ob es bloB um die Idee dahinter geht. In
manchen Stucken liest man auch »adagio
ma non tanto« [»langsam, aber nicht zu
sehr«, Anm. d. Red.] und daneben steht
eine schnelle Metronomangabe. Dann steht
»adagio« fUr den Charakter der Musik und
nicht so sehr fir das Tempo. So etwas ver-
steht man nach und nach.

In der ersten Hélfte des Konzerts
hdren wir die »Kindertotenlieder« von Gus-
tav Mahler. Aus der Musikwissenschaft
hdrt man immer wieder, dass Rott die Mu-
sik von Mahler beeinflusst hat. Was sagen
Sie dazu?

Ganz plump gesagt: Gustav Mah-
ler hat alles von Hans Rott geklaut. Die gan-
ze Idee der neuen Symphonie, die neuen
harmonischen Fortschreitungen, Léndler,
Scherzi... Alles, wofur Mahler berdhmt wur-
de, hat Rott in seiner Symphonie vorweg-
genommen. Aber Rott starb friih und Mah-
ler war nattrlich auch ein Genie. Bei ihm
klingt alles ausgefeilter. Er hatte ja auch
mehr Zeit, daran zu arbeiten, schlielich hat
er langer gelebt. Aber den Prototyp hat
Rott geschaffen. Mahler hat darauf aufge-
baut.
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Was muss die Sangerin bei den
»Kindertotenliedern« beherzigen? Was
muss der Dirigent ihr geben?

Ich denke, eine Séngerin, die die
»Kindertotenlieder« singt, hat sich sehr in-
tensiv mit ihnen beschéftigt und hat die
Musik mittlerweile internalisiert. Ich als Diri-
gent muss die Sangerin dabei unterstitzen,
ihre Vision zu zeigen. Dieses Werk ist so
personlich und subjektiv. Ich muss einen
Rahmen schaffen, in dem die Sangerin aus-
dricken kann, was sie ausdricken méchte.
Das heiBt, ich muss genau wissen, wann
sie Zeit braucht und wann sie atmen muss.
Es wére schlecht, wenn ich ihr alles vor-
schreiben wirde. Wenn ich hore, dass ein
Solist unerfahren ist und Vorschlage
braucht, dann gebe ich ihm naturlich wel-
che. Aber auf diesem Niveau hat die San-
gerin sehr genaue Vorstellungen. Und ich
versuche vor allem, das zu verstehen. Mit
einem jungeren Solisten wirde man so et-
was eigens erarbeiten, aber bei einer so er-
fahrenen Sangerin wie Okka von der Dame-
rau muss ich nur unterstitzen.

Die »Kindertotenlieder« behan-
deln ein naturgeman disteres Sujet. Das
lyrische Ich schildert aber auch tréstliche
Momente, besonders am Ende des Werks.
Freundet sich das lyrische Ich langsam
wieder mit der Realitdt an oder fliichtet es
sich in lllusionen?

Ich glaube, es geht gar nicht um
die harte Realitét. Es geht um ein Gefihl der
Hoffnung, dass es irgendwo so etwas wie
einen besseren Ort gibt. Das kommt in je-
der Mahler-Symphonie vor. Es gibt immer
einen Moment, an dem man weiB, dass
Mahler die Erde verlassen hat und dass es
jetzt um etwas Uberirdisches geht. Das
muss man gar nicht Himmel oder Gott nen-
nen. Es ist eine andere Sphare, in der man
sich vom Erdboden geldst hat. Ich glaube,
mit diesem GefUhl enden die »Kindertoten-
liederc.

Auf diesen Moment freuen wir
uns besonders! Zum Schluss: Was machen
Sie gerne, wenn Sie in Minchen sind, ab-
gesehen vom Proben?

Man kann so viel machen in Mun-
chen! Als das Orchester noch im alten Gas-
teig beheimatet war, bestand mein tagli-
ches Ritual darin, in der Altstadt zu flanie-

ren. Ich bin auch gern in den Plattenladen
oben im Kaufhaus beim Rathaus gegangen.
Seinerzeit war es ein berihmter Laden und
immer einen Besuch wert. Ansonsten be-
suche ich gern ein Museum, oder ich gehe
Essen in guten bayrischen Wirtshdusern.
Falls ich einen freien Abend habe, gehe ich
in die Oper. Ich mag MUnchen!

Lieber Herr Jérvi, vielen Dank fir
das Gesprach. Wir freuen uns auf das Kon-
zert!

Es war mir eine Freude, bis dann!

Das Gespriich (inkl. Ubersetzung aus
dem Englischen) fiihrten Raphael
Landstorfer und Nikolaos Therimiotis



Paavo Jarvi DIRIGENT

Die Liebe zur Musik ist Paavo Jéarvi in

die Wiege gelegt. 1962 als Sohn des
Dirigenten Neeme Jérvi in Tallinn gebo-
ren, studierte er zunachst Dirigieren und
Schlagzeug in Estland, dann, ab 1980,

in den USA am Curtis Institute of Music
und bei Leonard Bernstein. Paavo Jarvi
ist weithin als einer der bedeutendsten
Dirigenten der Gegenwart anerkannt und
arbeitet eng mit den besten Orchestern
der Welt zusammen. Er ist Chefdirigent
des Tonhalle-Orchesters Zirich, langjéh-
riger kiinstlerischer Leiter der Deutschen
Kammerphilharmonie Bremen sowie Griin-
der und kiinstlerischer Leiter des Estonian
Festival Orchestra.

2024 feiert Paavo Jérvi sein
20-jahriges Jubildum als kiinstlerischer
Leiter der Deutschen Kammerphilharmonie
Bremen, dem Ensemble, mit dem er weg-
weisende Auffiihrungen der gesamten Or-
chesterwerke von Beethoven, Schumann
und Brahms aufgefiihrt und aufgenom-
men hat. Mit ihrem jlingsten Projekt, das
Haydns Londoner Symphonien gewidmet
ist, waren sie im Dezember im Wiener Kon-
zerthaus zu Gast und auf Tournee in Koln,
Hamburg und Dublin, bevor sie 2024 einen
neuen Schwerpunkt auf die Symphonien
Schuberts setzen.

Jede Saison beendet Paavo
Jérvi mit einer Woche Auffiihrungen und
Dirigiermeisterkursen beim Pérnu Music
Festival in Estland, das er 2011 zusam-
men mit seinem Vater gegriindet hat. Der
Erfolg sowohl des Festivals als auch des
dort ansdssigen Ensembles - des Estonian
Festival Orchestra - hat zu einer Reihe
von hochkarétigen Einladungen gefiihrt,
darunter jlingst Auftritte in der Berliner
Philharmonie, im Wiener Konzerthaus,
bei den BBC Proms und in der Hamburger
Elbphilharmonie. Im Januar 2024 leitete
Paavo Jérvi das Estonian Festival Orches-
tra auf seiner dritten Europatournee mit
Konzerten in Tallinn, Dortmund, Stuttgart,
Zirich, Wien und Miinchen.

2019 wurde Paavo Jarvi beim
Opus Klassik in der Kategorie »Dirigent
des Jahres« ausgezeichnet und erhielt
im selben Jahr zusammen mit der Deut-
schen Kammerphilharmonie Bremen den
Rheingau Musik Preis. Weitere Preise und
Ehrungen sind der Grammy Award fiir seine
Aufnahme der Sibelius-Kantaten mit dem
Estonian National Symphony Orchestra,
die Auszeichnung »Artist of the Year 2015«
sowohl vom Gramophone als auch vom
Diaposon d’Or Magazin und die Ernennung
zum Commandeur de L'Ordre des Arts et
des Lettres durch das franzésische Staats-
ministerium fir Kultur.
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JUNGE GOTTER DER MUSIK

AUF DER SUCH
DAMMERUNG

Krakeelen! Gelachter! Drei Manner, die
vermutlich das Falsett ihres Lebens
schmettern, eine wiitende Vermieterin und
jede Menge Alkohol. An dem, was nach
einem Studentengelage erster Ordnung
klingt, sind in Wahrheit zwei groBe Kompo-
nisten beteiligt. Hugo Wolf und niemand
geringeres als Gustav Mahler. Bacchus in
allen Ehren, geben sie das beste ihrer
Mannlichkeit fiir eine Performance der
»Gotterddmmerung«, wie sie nie wieder
erschallen sollte. Wagner selbst soll sich
bis zu seinem Tode dariiber gegramt ha-
ben, nicht anwesend gewesen sein zu
kénnen. Aber SpaB beiseite. Die Eskapade,
die sich nach einem Besuch dreier Manner
in der Oper wirklich so zugetragen haben
soll, wiirde Mahler und seine Freunde die
Unterkunft kosten. Und das ist bei weitem
nicht das Einzige, was Mahlers Studenten-
leben mit dem heutiger Studierender ge-
meinsam hat. Im Grunde muss man sich
die drei Mitbewohner wie die typische Stu-
denten-Chaos-WG vorstellen. Sie teilten
sich einen Raum, nahezu all ihre Besitzti-
mer und letztlich auch ihr Geld. Sie waren
chronisch pleite oder »broke«, wie man
heute unter Studierenden sagen wiirde.
Die Art und Weise, auf die die Musikstu-
denten ihr weniges Geld eintrieben, ist da-
bei selbst eine so edle wie zeitlose Gestalt:
Die Klavierstunde.

Die Preise fir ein Studium waren
damals aber auch horrend. 150 bis 200
Thaler kostete eine jahrliche Lehre (zu
zahlen in zwei Raten) - ein erheblicher
Vorschuss und so ca. das spatere jahrliche
Einkommen eines Berufsmusikers, wenn
man es zum Broterwerb schaffte, was
durchaus vereinzelt vorkommen konnte
und immer wieder lobend von Zeitgenos-

E NACH

sen Beachtung fand. Eine Sache, die sich
sicher nicht verandert hat, ist also die
AuBensicht: Komposition, besonders In-
strumentalkomposition als brotlose Kunst,
oder noch kiirzer: Zeitverschwendung.
Wer also aus betuchtem Elternhaus
stammte, kam schon eher zum Schuss,
wenn man denn nicht wie Hans Rott alles
wieder versoffen hatte.

Ein gewaltiger Unterschied zwi-
schen heute und damals liegt interessan-
terweise im Bereich Geschlechtergleich-
heit. 92% aller Klavierschiler*innen waren
damals weiblich. Das klingt erst einmal I16b-
lich und aus Sicht eines typischen mannli-
chen Studenten heute wie damals (Gustav
Mahler) wie eine opportune Ausgangslage.
Es klingt geradezu nach »Mann von Welt«-
Professoren: »Vor allem [studieren] die
zahllosen jungen Madchen, welche ihre
Nerven abniitzen und so viel kostbare Zeit
verschwenden, um doch so selten gute
Pianistinnen zu werden«. Schade. Das hat-
te, wie kénnte es anders sein, als Konse-
quenz, dass das Fach Klavier generell
nicht als besonderes Kunsthandwerk ge-
wertet wurde.

Zum Glick sind rebellierende
Triebkrafte heute gesamtgesellschaftlich
akzeptierter, und immer mehr Frauen be-
streiten erfolgreich ein Kompositionsstu-
dium. Damals war der Konflikt des typi-
schen Student-Rebellen aber eher der zwi-
schen einer Fakultat »alter weiBer Manner«
und geradezu avantgardistisch anmuten-
den Wagnerianern. Gétterddmmerung
eben...

Benjamin Rodel
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