


Die wahre Entdeckungsreise
besteht nicht darin, neue
Landschaften zu suchen, sondern
mit neuen Augen zu sehen.

Marcel Proust
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Allegro

Moderato: The Bride and her Intended

Fast: The Revivalist and his Flock

Allegro: Solo Dance of the Bride

Meno mosso

Doppio movimento: Variations on a Shaker Hymn
Moderato. Coda

Esa-Pekka Salonen (*1958)
yMania¢ (2000)
fur Violoncello solo und kleines Orchester

Pause

Jean Sibelius (1865-1957)
»Canzonetta< op. 62a (1911)
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»Walse triste« op. 44 Nr. 1 (1904)
aus der Bilhnenmusik zu »Kuolemac
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Copland: »Appalachian Spring«

»Das Schicksal von Stiicken ist ziemlich seltsam. Man
kann nicht immer genau vorhersehen, was mit ihnen
geschehen wird, sinnierte einmal Aaron Copland iiber
»Appalachian Spring¢. Und sein Kollege John Adams er-
klart heute dazu: »nJedesmal wenn sie im Fernsehen die
Freiheitsstatue sehen oder eine Pizza verkauft wird, ge-
schieht es zu Musik von Aaron Copland. Er ist sozusagen
Teil der amerikanischen DNA geworden.«

Es war erklartes Ziel Aaron Coplands, Musik zu kom-
ponieren, die trotz ihrer Modernitadt breite Bevdlke-
rungsschichten ansprach, und dies in einem typisch
amerikanischen Stil. Nach Anfangen mit vergleichsweise
abstrakter Musik war dem Komponisten im Laufe der
30er Jahre das Bediirfnis gewachsen »zu sehen, ob ich
nicht das, was ich zu sagen hatte, so einfach wie nur ir-
gend méglich sagen kénnte.« Damit verbunden war ein
Weg weg vom Konzertsaal in den Film, ins Radio oder
auf die Biihnen. Durchgesetzt haben sich vor allem seine
Ballettkompositionen. >Appalachian Spring« ragt neben
»Billy The Kidk (1938) und sRodeo« (1942) unter ihnen he-
raus. Schon die auf uramerikanische Sujets deutenden
Titel, denen auch die Tonsprache entspricht, verweisen
auf das verhéltnismaBig neue Selbstverstindnis von
Komponisten der neuen Welt als von Europa emanzi-
pierten Amerikaner. Sie h&tten nirgends anders entste-
hen kénnen als in den USA.

Freilich, es hatte schon seit einem Jahrhundert Kompo-
nisten gegeben, deren Musik auf die eine oder ande-
re Weise ramerikanisch¢ klang: die Liste reicht von den
Salonkompositionen des Berlioz-Schiilers Louis More-
au Gottschalk bis zu den radikalen Schépfungen des
Sonderlings Charles lves, der allerdings wesentlich
spater als Vater der amerikanischen Moderne beriihmt
wurde. Noch im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts gab
Europa als Modell und MaBstab in der amerikanischen
E-Musik den Ton an, und dies, obwohl alles Amerika-
nische seit den Ragtime-Ankldngen bei Debussy von
européaischen Komponisten mit groBem Interesse ver-
folgt wurde. Ein Européer, der alternde Antonin Dvorak,

Appalachian Spring is essentially
a dance of place. You choose a
piece of land, part of the house
goes up. You dedicate it.

The questioning spirit is there and
the sense of establishing roots.

Martha Graham

war noch kurz vor Coplands Geburt als New Yorker Kon-
servatoriumsdirektor bestellt worden, in der Hoffnung,
das dortige Musikleben voranzutreiben. Er verwies da-
rauf, dass die klassische Musik Amerikas sich auf die
Volksmusik, auch die der Schwarzen und Indianer, be-
sinnen miisse, um Eigensténdigkeit zu erlangen, deute-
te selbst in eigenen Kompositionen die Richtung eines
»Nationalstils< an, und doch verging eine Generation, bis
Amerikaner die Botschaft konsequent umsetzten.

Der 1900 geborene Aaron Copland tat dies. Vor seinem
Erscheinen hatte die amerikanische Volksmusik schon
eine groBe Vielfalt erreicht und der Jazz hatte, als ur-
eigene amerikanische Musikform schlechthin, die Welt
bereichert. Er war der erste groBBe E-Musik-Komponist,
dessen Musik sogar auBerhalb des Landes als typisch
amerikanisch wahrgenommen wurde. Er trat zugleich
mit einer ganzen Schar renommierter Generationsge-
nossen von internationalem Niveau in Erscheinung. Viele
hatten in Europa studiert. Copland ging z.B. wie seine
Alters- und Zunftgenossen Roy Harris, Walter Piston,
Virgil Thompson, Marc Blitzstein und Elliott Carter bei
der Musikpddagogin Nadia Boulanger in die Lehre, die
so viele amerikanische Komponisten unterwies, dass
man scherzhaft von >Boulangerie« sprach. Wenn sie auch
nicht unbedingt alle und gewiBB nicht immer dezidiert
amerikanisch tdnten, so komponierten sie doch mit neu-
em Selbstbewusstsein, weil sie den aktuellen »Material-
stand« und das Niveau europdischen Komponierens er-
reicht hatten. Auch Copland machte seine ersten Schritte



als Anwalt der Dissonanz. Der Dirigent Walter Damrosch
erklarte zu einem ersten gréBeren, noch unter Aufsicht
Boulangers komponierten Werk, wenn er jetzt so weiter-
mache, dann werde er wohl in fiinf Jahren einen Mord
begehen. In dem MafBle wie Coplands Musik amerika-
nisch wurde, wurde sie auch zuganglicher. Sie unterschei-
det sich ebenso vom européischen Neoklassizismus, der
ihr Pate gestanden hatte, wie die Musicals von Gershwin
oder Cole Porter — auch sie Generationsgeféhrten Co-
plands — schon nicht mehr an ihren Urahn, die Wiener
Operette, erinnern. Vielleicht hat es Copland, dieser
Eklektiker im besten Sinne des Wortes, mehr als jeder
andere Amerikaner vermocht, zwischen verschiedenen
musikalischen Welten zu vermitteln, eine Verbindungsli-
nie zwischen damals schon schwer vermittelbarer Neuer
Musik und dem Mann von der StraBBe zu schaffen. (Eines
seiner bekanntesten Werke heil3t sogar >Fanfare for the
Common Manc.) Da kamen die Schulung am européischen
Know How, an Komponisten wie Stravinsky oder Bartdk,
die, vergessen wir es nicht, zeitweise in den USA lebten,
eine Vorliebe fiir alle in der Heimat gewachsenen Kléange
(das schlieBt neben Jazz und Cowboy-Musik sogar noch
Lateinamerikanisches mit ein) und eine einpragsame Pla-
stizitdt zusammen, die ihn auch zum Komponisten fiir

Hollywood-Filme befshigte. Copland wurde so zu einem
Rollenmodell fiir eine Komponistengeneration, etwa fiir
Leonard Bernstein, dessen Musik von einem &hnlichen
Spannungsgefiige lebt.

Klarheit, Schénheit, Weite: sAppalachian Spring« scheint
nicht zuletzt vom landschaftlichen Sujet zu leben. Die
Appalachen sind ein bewaldetes Mittelgebirge im &st-
lichen Nordamerika, das fiir die ersten Einwanderer eine
Hiirde auf dem Weg in den wilden Westen darstellte.
George Washington persdnlich hat als Geometer an ih-
rer Vermessung teilgenommen. Allein schon ihre Nen-
nung erinnert den Amerikaner an Pionierleistungen der
Vorvaéter. In der Tat siedelte Copland sein Ballett im frii-
hen 19. Jahrhundert an. Pioniere feiern im Friihling bei
einer neugebauten Farm auf den Hiigeln von Pennsyl-
vanien, in der ein frischverheiratetes Paar wohnen wird.
Die Verméhlten schwanken zwischen Begeisterung und
Sorgen, doch die vaterlichen Worte eines Predigers und
eines Nachbarn beruhigen sie, so dass die beiden dann
allein im neuen Zuhause vertrauensvoll der Zukunft ent-
gegenblicken - fast ein Nichts an einer Handlung, eher
ein sVorwandc« fiir ein Ballett. Bestimmend ist der Kon-
trast aus unbeschwertem Frohsinn in den brillanten
Tanzen mit ihrer folkloristischen Motivik und den kom-
plexeren, nachdenklichen Passagen, die wie das anriih-
rende Echo einer Romantik klingen, von der der Kompo-
nist Abschied nimmt wie von einer langst vergangenen
Zeit. Die unendlichen Weiten amerikanischer Horizonte,
das fromme Gottvertrauen der protestantischen Sied-
ler angesichts schwieriger Umweltbedingungen in ei-
ner noch fremden, geheimnisvollen Welt - das alles hat
Aaron Copland in seiner leicht zuganglichen, Musik mit
viel Sinn fiir Farbe und Zwischentdne eingefangen.

»Appalachian Spring« wurde gleich als musikalisches
Sinnbild eines idealen Amerika und des Pioniergeistes
im Land der unbegrenzten Méglichkeiten wahrgenom-
men. Am Tag, als die New York Times das Ende des
Krieges in Europa verkiindete, berichtete sie auch, das
Werk habe den Pulitzer-Preis erhalten. Der historische
Zeitpunkt mag jedenfalls dazu beigetragen haben, dass
es eines der beliebtesten Werke Amerikas wurde. An



die Appalachen dachte Copland aber beim Komponie-
ren keinen Augenblick. Einen Titel hatte das vom Kom-
ponisten schlicht als »Ballet for Martha« bezeichnete
Werk zunéchst nicht. Den Titel fand die Auftraggebe-
rin Martha Graham kurz vor der Premiere (30. Oktober
1944 beim Coolidge Festival in der Library of Congress),
und zwar angeregt vom Gedicht sThe Bridges, das aus
der Feder von Hart Crane stammt und mit dem Ballett
rein gar nichts zu tun hat:

O Appalachian Spring! | gained the ledge;
Steep, inaccessible smile that eastward bends
and northward reaches in that violet wedge
Of Adirondack! — wisped of azure wands ...

Der von Crane apostrophierte »spring¢ ist nicht der Friih-
ling, sondern eine Wasserquelle. Copland amiisierte sich
kdstlich daruiber, dass man ihm gern erklarte, wie treff-
lich er die Schénheit der Appalachen in Musik gefaBt
habe. »lch gab der Region eine Stimme ohne zu wissen,
dass ich ihr eine Stimme gab,« resumierte er spéater. Die
Leute seien iiber die Wahrheit enttduscht. Sie mégen
die Vorstellung, er habe beim Schreiben gewusst, wie
das Stiick heiBe. Vielleicht habe Martha Graham ja et-
was Appalachisches in ihrer Persénlichkeit gehabt, denn
an ihren Tanzstil habe er beim Komponieren gedacht.

Schon 1931 hatte die bedeutende Ténzerin und Choreo-
graphin Martha Graham fiir ihre Tanzdarbietung >Dithy-
ramb« auf Coplands sPiano Variations« zuriickgegriffen.
Da wurden noch ihr Tanz und seine Musik von der Kritik
gleichermaBen als >abstrus und komplex< abgetan. Spa-
testens mit »Appalachian Spring« wurden beide Kiinst-
ler zu Beriihmtheiten. Die Entstehung verdankt sich der
Tatsache, dass Elizabeth Sprague Coolidge, eine Mu-
sikmazenin mit Vorliebe fiir Kammermusik, 1942 fiir ihr
Festival bei Graham gleich drei Ballette bestellte, die
beiden anderen bei keinen Geringeren als Paul Hinde-
mith und Darius Milhaud. Copland arbeitete nach einem
Skript der Graham, das den Arbeitstitel sHouse of Victo-
ry< trug. Es zog sich von Juni 1943 bis Juni 1944 hin. Er
komponierte mit langeren Unterbrechungen, denn der
unter anderem mit der Filmmusik zu sNorth Star< und

einer Violinsonate beschaftigte Komponist hatte keine
Ahnung, wie wichtig das Werk noch werden sollte. Vor-
gabe war eine Lédnge von etwa einer halben Stunde und
eine Besetzung von einem Dutzend Musiker. Copland
konnte Lange und GréBe geringfligig erweitern. Ob-
gleich Copland seine Musik im Hinblick auf Grahams Fi-
guren und Handlung geschrieben hatte, &nderte sie im
Nachhinein die Handlung, was den Komponisten bri-
gens nicht storte.

Meist hért man das Ballett als (am 14. Mai 1945 uraufge-
fiihrte) Suite im Konzertsaal, ist es doch auch in seinem
Reichtum mit einer sinfonischen Dichtung vergleichbar.
Sie enthélt einen GroBteil der vergleichsweise kurzen
Ballettmusik, aus der Copland jene Teile strich, die sei-
nes Erachtens nur von choreographischem Interesse wa-
ren. Manchmal hért man die zundchst komponierte Fas-
sung fiur Symphonieorchester. Spater stellte er fiir die
Suite wieder die urspriingliche Instrumentierung her:
doppeltes Streichquartett, BaB3, Fléte, Klarinette, Fa-
gott und Klavier - eine von der rdumlichen Enge des
Urauffiihrungsortes vorgegebene Besetzung, deren ge-
schickter Einsatz bei den Kritikern groBes Lob erntete.

Copland arbeitete mit Leitmotiven (zu erkennen ist eine
Art Liebesmotiv, das im weiteren Verlauf haufig an-
klingt) sowie offenen und versteckten Zitaten (etwa der
Andeutung des Mendelssohnschen Hochzeitsmarsches).
Besonders bemerkenswert sind im 7. Satz »Doppio movi-
mento: Variations on a Shaker Hymn« die fiinf Variati-
onen zum von der Klarinette vorgestellten Thema. Es ist
das Lied sThe Gift To Be Simple«. Copland entnahm es
einer von Edward D. Andrews herausgegebenen Samm-
lung von Melodien der Shaker, einer aus dem Quéker-
tum hervorgegangenen, christlichen Gemeinschaft, de-
ren Name sich auf ihren rituellen Schitteltanz bezieht.

'Tis the gift to be simple, / 'tis the gift to be free, / 'tis the
gift to come down / where we ought to be, / and when we
find ourselves in the place just right, / 'twill be in the valley
of love and delight. / When true simplicity is gain'd / to bow
and to bend we shan't be asham'd, / to turn, turn, will be
our delight / till by turning, turning we come round right.



Das Lied steht fiir Reinheit, Schlichtheit und sonnige
Hoffnungen, es vertritt amerikanische Werte wie Frei-
heit — zur Zeit des Weltkrieges eine Botschaft. Die im
Lied gefeierte Simplizitdt war auch Coplands hier mu-
stergiiltig verwirklichtes Ideal. Die Idee mit dem spater
so beliebten Variationssatz kam von Martha Graham.
Als sVariations On A Shaker Melody« fiihrte er ein Eigen-
leben in Coplands Bearbeitungen fiir Band (1958) und
Orchester (1967). In zahlreichen Werbespots und Shows
feiert der Shaker-Tanz immer wieder fréhliche Urstind.

Sibelius: Walse Triste< und »Canzonetta«

Fiir amerikanische Kompo-
nisten war die Landschaft
immer wieder Inspira-
tionsquelle, verhalf ih-
rer Musik zu Bodenstén-
digkeit. Werke wie Ferde
Grofés »Grand Canyon
Suite« und die >Mississip-
pi Suite< trugen zur Ent-
wicklung eines >National-
stils< bei, vermeintlich
auch >Apalachian Springc«.
Gerade wo die Musik nicht
so dezidierte folkloris- P,

tische Anklinge aufweist .

wie beim Norweger Grieg, dem Spanier De Falla oder
dem Ungarn Kodaly, da kann die programmatische Er-
wdhnung heimatlicher Orte und Landstriche an ihre
Stelle treten, um einen Nationalcharakter der Musik zu
suggerieren. Die programmatischen Titel einiger Werke
von Jean Sibelius - sFinlandia¢, »Karelia Suite« — lassen
nie einen Zweifel fiir welches Land sein Herz schlug, ob-
gleich der beriihmteste musikalische Botschafter seiner
Heimat aus einer schwedischsprachigen Familie stammt,
in Deutschland und Osterreich studierte. Die Musik Si-
belius’ klingt selten ausgesprochen folkloristisch, doch
bestdtigen Finnen gerne, sie sei der Ausdruck einer »ir-
gendwie finnischen Persénlichkeitc des Komponisten,
sie driicke auch die Atmosphire der Landschaften aus.

So gilt die Tondichtung s>Tapiola¢< als Hohelied der fin-
nischen Walder.

Der »Valse triste¢, op. 44 Nr. 1, ist wohl noch vor sFinlan-
dia« das populérste Musikstiick des Komponisten. Ge-
hérte er vor 100 Jahren zum Repertoire jeder Salon-
Kapelle, die etwas auf sich hielt, so untermalt die trotz
ihrer Chromatik so einprdagsame Melodie heute noch so
manche Filmszene, zu deren Atmosphére ein strauriger
Walzer< pal3t. Wenn es um den Abschied von der »guten
alten Zeit« oder die Beschwérung vergangener Eleganz
geht, ist sie stets griffbereites Symbol aus dem imagi-
naren Biichmann der gefliigelten Téne, sei es der letzte
Kuss eines todgeweihten Offiziers im 1. Weltkrieg oder
der Ball auf der Titanic. Ist diese Popularitat schuld daran,
dass auch die dem Autor zugénglichen Biicher tiber Sibe-
lius liber seine vielleicht bekannteste Schépfung so wenig
hergeben, wie etwa jene immerhin zweihundertseitige
Biographie, sich nur auf die fast verschamte Konzession
beschrankt, der sValse triste« sei »im Grunde genommen
ein auBerordentlich stark inspiriertes Stiick Musik«?

Wer auch immer liber Sibelius schreibt oder auch nur sei-
ne Musik schatzt, hat es, nicht im angelsdchsichen Raum,
doch zumindest in diesem Lande schwer, seit der auch
nicht immer urteilssichere Adorno ihn zu einem schlech-
ten Komponisten erklart hatte. Man wird belédchelt, wenn
man auch nur wagt, diesen schwermiitigen nordischen
Einzelgénger, der in den letzten Jahrzehnten seines Le-
bens nicht mehr komponierte, und wie ein unfreiwilliger
Zeuge der Gegenwart, ein Relikt einer prahistorischen
Zeit wirkte, in einem Atemzug mit dem zukunftswei-
senden Mahler zu nennen. Die Fotos des meist todernst
dreinblickenden, glatzképfigen Greises taten ein Ub-
riges dazu, in ihm einen Verbitterten zu sehen, der in
die Ara der Spatromantik zuriickblickte, wéhrend ande-
re im Laufe de Jahrzehnte impressionistisch, atonal, do-
dekaphon, neoklassizistisch, seriell komponierten. Noch
zu LP-Zeiten erschien eine Gesamtausgabe seiner Sinfo-
nien, deren Einfilhrungstext sich wie eine lange Verteidi-
gungsrede liest, ganz so als fiirchtete der renommierte
Autor, mit der Kommentierung der Sinfonien seinen gu-
ten Ruf aufs Spiel gesetzt zu haben. Sibelius hat Recht-



fertigungen (»war doch eigentlich gar nicht so schlecht«)
nicht ndtig. Er war eine der starksten Musikerpersonlich-
keiten im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts. Er hatte
lediglich das Pech, auch von Nazis gemocht zu werden
(die Mahler freilich nicht mochten), dann in einer Zeit ge-
lebt zu haben, bei der jede Erwdhnung jedes wie auch
immer gearteten heimatlichen Elements in der Kunst
nach fataler Blut-und-Boden-ldeologie roch und in den
Jahren des braunen Ungeistes allzu verstandliche Kopf-
und Bauchschmerzen verursachte, auch wenn es einmal
nicht um deutsche Kunst ging, sondern um finnische.
Und er hatte den Fehler begangen, in einer Zeit, in der
die GréBe eines Komponisten in umgekehrter Proporti-
on zur Allgemeinverstandlichkeit und Verbreitung seiner
Musik gemessen wird, emotional direkt ansprechende
Musik zu komponieren. Und ist ein Stiickchen wie »Valse
triste« nicht, horribile dictu, ein Gassenhauer?

Der einzige bei )Valse triste« unterlaufene Fehler war,
dass Sibelius den Walzer hastig, wie man so sagt, fiir >ein
Butterbrot und ein Eic verkaufte und so nicht in den Ge-
nuB der Tantiemen kam, die fiir so einen »Schlager« bei
einem guten Vertrag wohl reichlich geflossen waren. Es
soll ihn ein Leben lang gegramt haben, diesen so oft ver-
schuldeten Musiker. Wie Copland hatte er also nicht die
geringste Ahnung, dass er einen s>Hit« komponiert hatte,
weil er im Augenblick mit Anderem beschéaftigt war.

Es war lediglich ein Stiick aus einer im Ubrigen fast ver-
gessenen Biihnenmusik, die Sibelius als Ganze nie verof-
fentlichen lieB. Im Herbst 1903 - Sibelius komponierte
gerade sein spater so bekanntes, fiir ihn sicherlich we-
sentlich wichtigeres Violinkonzert - war sein Schwager
Arvid Jarnefelt an ihn herangetreten, ein in RuBland ge-
borener, von Tolstoi gepréagter, pazifistischer Schriftstel-
ler. Sein neues Drama >Kuolemac« (sDer Tod¢), wies mit sei-
nen Themen Traum, Tod und einer marchenartigen At-
mosphére eher symbolistische Ziige auf und lieB seine
Schulung an Maurice Maeterlinck erkennen.

"Valse triste« ist das erste der sechs Stiicke, die Sibelius
unter der Opus-Zahl 44 fiir sKuolema< komponierte und
gehdrt gleich zur ersten Szene: Eine kranke Mutter liegt

Mir scheint, dass meine kiinstlerische
Arbeit im GroB3en und Ganzen von
auBerordentlich wenig Bedeutung fiir
die Kunst dieser Welt ist.

Jean Sibelius

schlafend im Bett — ihr Sohn sitzt an ihrer Seite — und hat
die Traumvision einer Tanzszene, die das Publikum auch
sieht. Laut Regieanweisung hért man auch das ruhige
Spiel von Violinen, das, wenn das Licht angeht, klarer
wird und sich als anmutiger Walzer herausstellt. Die Tan-
zer tanzen mit der Mutter, sie versucht ihre Gesichter zu
erkennen, aber keiner entdeckt sich ihr. Erschdpft sinkt
sie zusammen. Die Musik hért auf und die Téanzer ver-
lassen den Raum. Dabei wacht die Mutter auf, tanzt mit
erneuter Kraft, heftiger, und wieder fiillen Ténzer den
Raum. Die Musik hért auf, als der Tod dreimal an die Tiir
klopft; zugleich verschwinden die Tanzer wieder. Der
Tod erscheint in der Gestalt ihres verstorbenen Gatten,
um die Witwe zu holen. Erst in einer spateren Bearbei-
tung, die 1904 gedruckt wurde, bekam der Walzer den
Titel sValse triste«. Neu ist hier, gegeniiber der auf Strei-
cher beschrdnkten Urfassung, eine erweiterte Instru-
mentierung, einige melodische und harmonische Ande-
rungen und die Steigerung kurz vor Schluf3.

Am 2. Dezember 1903 leitete Sibelius die Urauffiihrung
im Finnischen Nationaltheater zu Helsinki. 1906 schrieb
Sibelius weitere Stiicke zu sKuolema«. Eines davon vollen-
dete er erst 1911 (etwa zur Zeit der 4. Sinfonie) als auch
Jarnefelt sein Theaterstiick so stark umarbeitete, dass
praktisch nur der erste Akt mit dem >Valse triste< unver-
andert blieb. Es ist die s>Canzonetta« op.62a, die zweite
Tanzszene junger Madchen in Akt zwei, wéhrend »Valse
romantique« op. 62b, zu ihrer ersten Tanzszene gehért.
Diese beiden Stiicke machten nun neben der »Valse triste«
nach der Umarbeitung die ganze Biihnenmusik aus. In ih-
rer Stimmung erinnert die s>Canzonetta« etwas an den lang-
samen Satz der 3. Sinfonie. Die >Canzonetta¢ hie3 zuvor



»Rondino der Liebenden< und wurde nicht so oft bearbei-
tet wie der »Valse triste¢, deren Erfolg er mit den neuen
salonartigen Stiicken vergeblich zu wiederholen trach-
tete. Eine Bearbeitung wurde bekannt: Igor Stravinksy
instrumentierte sie aus Dankbarkeit fiir den Erhalt des
Sibelius-Preises 1963. Nach der Urauffithrung 1911 be-
merkte Sibelius, die Musik sei ein Fiasko, unhdrbar gewe-
sen. Die ganze, fragmentarisch iiberlieferte Bithnenmusik
zu verdffentlichen riet Sibelius noch 1928 ab, allenfalls fiir
»Salon-Orchesters, also fiir anspruchslose Zwecke«.

Die oben angesprochene Frage der eigentlichen sFinni-
zitdt« der Sibeliusschen Tonkunst lieBe sich eher an
Hand der sinfonischen Dichtungen stellen als an die-
sen beiden Stiickchen. Einen grundsatzlichen, »alpinis-
tischen« Schliissel bildet vielleicht eine Bemerkung sei-
nes Freundes und Biographen Bengt de Tdérne: »Eines
Tages beschrieb ich den Eindruck, der mich immer fes-
selte, wenn ich liber das Baltikum nach Finnland zuriick-
kehrte: die ersten Vorahnungen unseres Landes geben
uns tiefe, rotliche Granitbldcke, die aus dem blaBblau-
en Wasser emporragen. Einsame Inseln einer harten
archaischen Schénheit, bewohnt von Hunderten weiB3er
Méwen. Ich schloss damit, dass dieses Landschaft vor
Jahrhunderten die Wiege der Wikinger war. »Ja¢, ant-
wortete Sibelius eifrig blitzenden Auges: »und wenn wir
diese Granitfelsen sehen, wissen wir, warum wir das Or-
chester so behandeln kénnen, wie wir es tun.c« David
Burnett-James sieht in diesen Granit-Felsen das eigent-
liche Geheimnis von Sibelius sNationalismus«.

Salonen: sMania«¢

Stilistisch kénne Esa-Pekka Salonen irgendwo zwischen
Jean Sibelius und dem amerikanischen Minimalisten
John Adams angesiedelt werden, meinte Bernhard
Hartmann 2005 im Bonner General-Anzeiger in seiner
Rezension einer Auffiihrung von Mania fiir Violoncello
Solo und Orchester (2000) mit dem Widmungstrager,
dem Cellisten Anssi Karttunen, dem wir librigens auch
ein Konzert von Magnus Lindberg und sAmers< von Kaija
Saariaho verdanken.

Im 20. Jahrhundert kann- P
te man den Komponisten
fast nur als Dirigenten. Zu
Beginn des neuen Jahr-
tausends konnte der Ein-
druck entstehen, als habe
er plétzliche Ambitionen,
sich aufs Komponieren zu
verlegen. Nichts falscher
als das! Als er sich in den
70er Jahren an der Sibe-
lius-Akademie in Helsinki
bei Joram Panula im Diri-
gieren unterweisen lies,
war er zundchst von
der vollig verniinftigen Idee geleitet worden, dass es
einem jungen Komponisten gut anstiinde, wenn er
sich darauf verstiinde, seine eigenen Werke optimal
zu Gehér zu bringen. Sein rascher, groB3er Erfolg als
Dirigent ist schuld daran, dass der musikalische Leiter
der Los Angeles Philharmonic erst in den sp&aten 90er
Jahren wieder mehr Energien und Zeit fiir das Kom-
ponieren frei machen konnte. Dafiir lieB sich Salonen
zur Jahrtausendewende einfach ein Jahr vom Dirigieren
beurlauben.

Gepragt hat den 50-jahrigen Salonen sein Kompositi-
onsstudium beim 30 Jahre alteren Einojuhani Rauta-
vaara, der nach neoklassizistischen, seriellen und neoro-
mantischen Anfédngen inzwischen als typischer Vertreter
der sogenannten Postmoderne gilt. Von ihm bekam er
hauptsachlich die sldee der Freiheit« mit. Um Dogmen
hat sich Salonen dann nicht mehr geschert: »Der ent-
scheidende Punkt ist, genau so zu schreiben, wie du es
willst, und sich nicht darum zu scheren, ob das akzepta-
bel ist fiir das Establishment.«

Zu >Mania< vermerkt der Komponist: »lch habe mich
schon immer fiir Virtuositat interessiert. Eine recht
seltsame Art Schdnheit liegt in der Vorstellung, dass
ein Interpret extrem schwierige Dinge zum Genuf3 an-
derer Leute darbietet. Die beste Typus eines Virtuo-
sen ist ein Musiker, der gewillt ist, Orte aufzusuchen,



Virtuositat ist etwas, was mich
unendlich fasziniert.

Alle meine Stiicke entstanden als
Reaktionen auf bestimmte Personen,
meistens sind es befreundete
Musiker, die mich inspirieren.

Esa-Pekka Salonen

an denen zuvor noch keiner gewesen ist; also ein Vir-
tuose des Geistes und der Finger. Bei vielen mei-
ner Instrumentalwerke geht es darum, die Ausfiih-
renden herauszufordern, sie an ihre physischen (oder
mentalen) Grenzen zu stoBBen, doch das geschieht im-
mer mit Respekt und Bereitschaft, mich einzufiihlen.
Das Beste am Dirigieren (abgesehen von der Musik
selbst) ist fiir mich die Erregung, die Energie talentierter
und engagierter Leute auf der Biihne. Wenn ich kom-
poniere, stelle ich mir diese besondere Art Schwingung
vor, vor allem, wenn ich das Gefiihl habe, die einsame
Existenz in meiner Werkstatt sei frustrierend langsam
und frei an Adrenalin - wovon Ausfiihrende freilich oft
mehr haben, als ihnen lieb ist.

»Mania< wurde fiir Anssi Karttunen geschrieben, einem
engen Freund und sehr bewunderten Kollegen, den ich
seit den fernen Tagen kenne, da ich als Teenager er-
stes Horn im Jugendorchester der Sibelius-Akademie
spielte, wo Anssi der Solocellist war. In den sp&ten 80er
Jahren schrieb ich fiir ihn ein kurzes Solostiick, YTA I,
das immer noch das extremste von mir komponierte Mu-
sikstiick ist: Bizarr, gewalttéatig, sehr haBlich, aber trotz-
dem ein Virtuosenvehikel. Im Friihling 2000 beschlof3
ich, endlich ein konzertantes Stiick fiir Anssi und ein
kleines Orchester zu schreiben. Das hatte ich schon vor
etwa einem Jahrzehnt geplant. Die Musik sollte aus ei-
ner Anzahl relativ simpler Gesten oder Archetypen be-
stehen, die sich stédndig entwickeln und wandeln, und
dies weniger durch traditionelle Variationstechniken als

durch eine Art Metamorphose. Aus einer Made wird ein
Kokon, aus dem wieder ein Schmetterling wird - sehr
verschiedene Gestalten, und doch die gleiche DNA.

In sMania« geht es um eine Bewegung, die nie abbricht.
Das Tempo fluktuiert zwischen Extremen, Ausdrucksbe-
wegungen werden zu anderen Ausdrucksbewegungen.
Ubergénge sind recht oft nahtlos, ineinanderschiebbar:
etwas Neues beginnt bevor das Vorherige endet. (Es ist
keineswegs zufillig, handelt es sich doch um das Haupt-
formprinzip beim spaten Sibelius, vor allem in der 7. Sin-
fonie und in >Tapiola¢.) Die Rolle des Violoncellos vari-
iert zwischen einer klaren Solo/Begleitungs-Situation
und der Einfiigung in ein Kammerensemble, schlieBt alle
Schattierungen zwischen diesen Extremen ein. Somit
hat sMania« nur wenig mit der traditionellen Concerto-
Form zu tun.«

Diesen Ausfithrungen des Komponisten aus dem Jahr
2000 sind allenfalls Beispiele hinzuzufiigen. Zu jenen ar-
chetypischen Gebé&rden, aus derer stindigen Abwand-
lung die Entwicklung hervorgeht, gehdren z.B. die Ar-
peggien. Gleich im ersten Takt treten sie in den Strei-
chern als durch leere Saiten gefiihrte Arpeggien auf.
Erst nach einigen Wandlungen nimmt das Solo-Cello die
Arpeggio-Motivik auf. Zur teleskopartigen Ineinander-
schiebbarkeit: Noch bevor das Solo-Cello seine Arpeg-
gien darbietet, erscheinen in seiner Stimme skalenartig
nach oben steigende Motive auf. Einige Takte spater er-
scheinen die Skalenmotive noch viel dominanter in den
Blasern, allerdings in Richtung von oben nach unten.

Der angeborene Sinn fiir Dramatik und der Erfahrungs-
schatz des Dirigenten gehen Hand in Hand. Typisch fiir
Salonen ist daher eine besonders effektvolle Nutzung
des Instrumentariums und die seltene Fahigkeit, Span-
nung nicht nur aufzubauen, sondern liber lange Zeitrau-
me aufrecht zu erhalten und zu steigern.



Tiilir: 'Oxymoron — Music for Tirol

Architektur sei zu Stein gewordene Musik, stellte Scho-
penhauer fest. Dass Musik Klang gewordene Architektur
sei, daran findet man sich immer beim Hoéren der Werke
des estnischen Komponisten Erkki-Sven-Tiiiir erinnert.
Auch er selbst bezieht sich gerne auf die Architektur,
z. B. in der fiir ihn charakteristischen Feststellung: »Es
war mir immer ein Anliegen, Klanglandschaften archi-
tektonisch zu fassen.« - ein Satz, der gerade auch fiir
»Oxymorons, im Untertitel »Music for Tirok gilt.

Jahrgang 59, also ein Jahr jlinger als Salonen, leitete er
als Komponist, Fl6tist und Keyboarder zunachst sIn Spe,
eine Gruppe des Progressive Rock, die, wie Tiiiir es be-
zeichnet sKammerrock« spielte, der in der >Art des Mini-
malismus Reminiszenen an Alte Musik« aufwies. Nahtlos
vollzog sich der Wandel zur sogenannten >Ernsten Mu-
sik. Nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion galt
Tiitir bald neben Arvo Pért als bekanntester komposi-
torischer Vertreter seines nun unabhéngigen Landes.
In den 90er Jahren fand er zu einer eigenartig flim-
mernden, klangsinnlichen Tonsprache, wie sie auf dem
ECM-Album >Crystallisatio< nachzuhéren ist. Glissandi
und verwandte Stilmittel erzeugten oft eine irrlichthafte
Atmosphére. Trotz all des Flirrens war Tiiiir schon damals
formal alles andere als konturlos, strebte nach einer Ein-
heit von Spontaneitadt und planmé&Biger Konstruktion.
Trotz verschiedener Einfliisse, zundchst namentlich des
amerikanischen Minimalismus, trat er gleich als kompo-
sitorisches Original mit einer universell verstandlichen
Klangsprache in Erscheinung, ohne sich von den Ortho-
doxen jeglicher Schule Neuer Musik vor einen Karren
spannen zu lassen.

»Das 20. Jahrhundert hat so viele Methoden und Ideen
zur Komposition erfunden. Ich versuche, sie zusammen-
zufassen in einer Art Metasprache, erklarte er im ver-
gangenen Jahr in der Zeitschrift sMusik & Theater, in
dem Reinmar Wagner kommentiert: »Er suchte die Syn-
these zwischen den Antipoden von tonalen, modalen
und minimalistischen Mustern auf der einen und den
hoch entwickelten Ton-Ordnungen der Serialisten«. Die

Ich habe mich immer mehr fur

die klingende Wirklichkeit als fiir
Strukturen interessiert.

Aber diese klingende Wirklichkeit
sollte die architektonische Logik
justieren und das Horen sin der Spur
halten«. Mit anderen Worten: Ich
schreibe meine Musik fir das Héren,
und nicht fiir das Bauen von
Theorien. Doch brauche ich eine
bestimmte Methodik, um bessere
Klangresultate zu erzielen.

Erkki-Sven Taur

Fahigkeit, Gegensétzliches zu vereinen, fiihrt uns direkt
zum Titel des Werkes.

Mit dem 2003 im Auftrag des Festivals sKlangspuren«
im tirolischen Schwaz komponierten »Oxymoron« fand
Tiir zu einer neuen Kompositionsmethode. Er bezeich-
net sie als »vektorielle Schreibweise¢, »da die Stimmfiih-
rung im weiteren Sinne den Projektionen von Vektoren
in verschiedene Richtungen folgt. Gleichzeitig wird die
Folge der Intervalle durch einen numerischen Code vor-
gegeben, der, Vorgéngen der Genetik vergleichbar, die
ganze Komposition inklusive aller Varianten und Umfor-
mungen aus sich hervorbringt. Diese Technik 6ffnet mir
eine grdBere Freiheit ohne EinbuBen an Koharenz. »Oxy-
moronc¢ ist das erste Werk, das ich auf Basis dieser Me-
thode geschrieben habe, die tatséchlich nichts mit den
Prinzipien des Serialismus oder &hnlich dogmatischen
Regeln zu tun hat. Ein weiteres Charakteristikum ist der
stete Wechsel von vertikal und horizontal dominierten
Abschnitten: Einmal wird die melodische Entwicklung
durch die Akkordfolge festgelegt, dann wieder ist die
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Harmonik ein Resultat der Melodielinie, wobei beide
Parameter durch das beinahe verborgene gemeinsame
Grundmaterial bestimmt werden. Eine visuelle Inspirati-
on fiir \Oxymoron¢ ging vom majestéatischen Panorama
der Alpen aus, diesem Ozean aus vereisten Felswellen.
Eine mégliche Erklarung fiir den Titel.«

Aber was heiBBt er? Tiiiir wahlt fiir seine Kompositionen
sehr gerne Titel aus, »die eine vielschichtige Bedeu-
tung in sich tragen und nicht wortgetreu genommen
werden sollten. Oxymoron heiB3t eine rhetorische Fi-
gur, die scheinbar widersprechende, ja sich sogar aus-
schlieBende Begriffe verbindet. Im griechischen Begriff
selbst stecken die Wérter »scharfsinnig< und >dummc.
Fiir Poeten ist es ein wichtiges Stilmittel: Paul Celan
schenkte uns die >schwarze Milch¢, Goethe das roffene
Geheimnis¢, doch das Finanzamt (»nachtragliche Voraus-
zahlung¢) und die Politik (>vorldufiges Endergebnis¢)
sind oft nicht weniger kreativ. In der Tat sind Oxymora
auBerhalb der Literatur so weit verbreitet, dass man sie
als Stilmittel in der Alltagssprache gar nicht mehr wahr-
nimmt. Man denke an die >HaBliebe¢, das s-Mannweib«
oder an die ssiiBsaure« SoBe. Weit davon entfernt ledig-
lich eine Absurditéat in ein Fremdwort zu packen, erin-
nert uns das Oxymoron daran, wie unsere Existenz stets
von Gegenséatzen gepréagt ist, und diese wie zwei Seiten
einer Medaille zusammengehéren. Die Vielheit in der
Einheit beschwért auch die Musik Tiilirs.

»Oxymoronc« ist ein prinzipiell zu Tiiirs Schaffen passen-
der Titel, lebt doch sein Gestalten von Klangrdumen
von der kontrastierenden Gegeniiberstellung und kurz-
schluBartiger Verbindung scheinbar unverséhnlicher
und heterogener Elemente. »Indem jede musikalische
Qualitat in sich auch ihr Gegenteil ausbildet«, so formu-
liert es Hans-Klaus Jungheinrich, »entsteht so etwas wie
Explosivkraft. Die dramatische Lebendigkeit der Musik
entspringt somit der Strenge selbst.«

Das an der Mathematik orientierte Kompositionsver-
fahren lieBe uns an die 70er Jahre zuriickdenken, stiin-
de neben der konstruktiven Strenge nicht immen-
se expressive Freiheit. »Freiheit ist nicht Beliebigkeit.

21

Ich spiire die Notwen-
digkeit einer strengen
strukturellen Logik, aber
paradoxerweise freute es
mich auch, selbst gesetz-
te Regeln zu brechen,«
erklarte Tiitir 2007 der
Frankfurter Rundschau.
Die s»vektorielle Schreib-
weise« stellt auch keinen
Bruch mit Tilrs Vergan-
genheit dar. So wundert
man sich kaum, wenn
finf Minuten vor SchluBB
des etwa 20-miniitigen
Stilickes das Schlagzeug
mit Effekten in Erscheinung tritt, die an Progressive
Rock der 80er Jahre erinnern. »>Oxymoron« ist ein sehr
dichtes, sehr kontrolliertes, aber auch sehr effektvolles
Werk von groBer Vielfalt.

Marcus A. Woelfle
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Anssi Karttunen

Anssi Karttunen wurde
1960 geboren. Er studier-
te unter anderem bei Erkki
Rautio, William Pleeth, Jac-
quelineduPréundTiborde
Machula. Zwischen 1994
und 1998 war Anssi Kart-
tunen kinstlerischer Lei-
ter des Avanti! Chamber
Orchestra. Weiterhin lei-
tete er die Helsinki Biennale im Jahr 1995 und das Suvi-
soitto Festival in Porvoo, Finnland, von 1994 bis 1997.
Von Dezember 1999 bis Juni 2005 war Anssi Karttunen
erster Cellist der London Sinfonietta.

Als Solist und Kammermusiker spielt Anssi Karttunen
auf modernen, Klassik- und Barockcelli sowie auf dem
Violoncello piccolo. Anssi Karttunen ist ein leidenschaft-
licher Verfechter der zeitgendssischen Musik, und sei-
ne Zusammenarbeit mit Komponisten wie Magnus
Lindberg, Kaija Saariaho, Rolf Wallin, Luca Francesconi
und Tan Dun hat zu tiber 50 Urauffilhrungen gefiihrt.
So spielte er die Urauffilhrungen von Magnus Lind-
bergs Cellokonzert (1999), Esa-Pekka Salonens »Maniac¢
(2000), Martin Matalons Cellokonzert (2001) und Luca
Francesconis >Restc (2004). Im Auftrag des Boston Sym-
phony Orchestra hat Kaija Saariaho ein Cellokonzert
fiir Anssi Karttunen geschrieben, das im Februar 2007
uraufgefiihrt wurde.

Er arbeitet mit so namhaften Orchestern wie Philadelphia
Orchestra, BBC Symphony Orchestra, Tokyo Philharmo-
nic, Orchestre National de France, Orchestra Philharmo-
nique de Radio France, SWR Sinfonieorchester, Miinchner
Philharmoniker, Ensemble Modern, Rotterdam Philharmo-
nisch Orkest, Danish National Symphony Orchestra, Oslo
Philharmonic u.v.a. zusammen. Bei den bedeutenden
Musikfestivals in Europa ist er regelmaBig zu Gast, da-
runter in Edinburgh, Salzburg, Lockenhaus, Spoleto, Ber-
lin, Venedig, Montpellier, StraBburg und Helsinki.

23

Anssi Karttunens Aufnahmen zeigen seine enorme
Bandbreite und reichen von den vollstdndigen Werken
fiir Cello und Fortepiano Beethovens (auf historischen
Instrumenten) bis zu Solowerken des 20. Jahrhunderts.
Bei der Deutschen Grammophon erschien eine DVD von
Tan Duns sThe Mapx fiir Cello, Orchester und Video, und
Sony Classical veréffentlichte die Konzerte von Lind-
berg, Saariaho und Salonen auf CD. Anssi Karttunen
spielt ein Cello von Francesco Ruggeri.

Olari Elts

1971 in Tallin geboren stu-
dierte Olari Elts Chordiri-
gieren an der Estnischen
Musikakademie und der
Wiener Musikhochschule.
Er vertiefte seine Studien
u.a. bei Jormua Panula
und Neeme Jéarvi. 2000
gewann er den Internatio-
nal Sibelius Conductors'
Competition in Helsinki und war von 2001 bis 2006
Chefdirigent des Latvian National Symphony Orchestra,
wo er sowohl fiir seine raffinierte Programmplanung als
auch fiir sein Musikschaffen groBBe Anerkennung erhielt.
Im September 2006 iibernahm er die neu geschaffene
Position des Artistic Advisors des Orchestre de Breta-
gne und wurde zu Beginn der Saison 2007/08 zudem
zum Principal Guest Conductor des Scottish Chamber
Orchestras als auch des Estonian National Symphony
Orchestra ernannt.

Olari Elts arbeitet weltweit mit zahlreichen Orchestern
zusammen u.a. dem Finnish Radio Symphony Orchestra,
den Dresdner Sinfonikern, dem Radio-Sinfonieorchester
Stuttgart, der City of Birmingham Symphony, dem NDR
Sinfonieorchester, der London Sinfonietta und dem Cin-
cinnati Symphony Orchester, mit dem er sein USA-Debiit
gab. Er ist zudem regelm&Biger Gast in Australien und
Neuseeland, wo er bereits das Melbourne Symphony
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Orchestra, das Adelaide Symphony Orchestra, das
Western Australian Symphony Orchestra und das New
Zealand Symphony Orchestra dirigierte. Zu seinen
jungsten Engagements zdhlen viel versprechende De-
biits mit dem Norwegian Radio Symphony Orchestra,
dem Norrkoping Symphony Orchestra und dem Ensem-
ble Modern Frankfurt, sowie eine erfolgreiche Japan-
Tournee mit dem Luzerner Sinfonieorchester. Gegen-
wartige und bevorstehende Engagements schlieBen sei-
ne Debiits mit dem Yomiuri Symphony Orchestra, dem
Milwaukee Symphony Orchestra, dem Bournemouth
Symphony Orchestra und dem Miinchener Kammeror-
chester ein.

Olari Elts ist Griinder und Kiinstlerischer Leiter des
NYYD Ensembles, eines Ensembles fiir zeitgendssische
Musik, das nach dem internationalen Festival fiir neue
Musik in Estland benannt ist, wo es 1993 erstmals auf-
trat. In seiner Aufstellung ist das Ensemble flexibel -
vom Solisten bis zum Kammerorchester — und in seiner
Programmatik experimentierfreudig.

Neben seiner Konzerttéatigkeit ist Olari Elts auch regel-
maBig als Operndirigent tatig. So leitete er beispiels-
weise die Auffiihrungen von Brittens >Albert Herring«
und Puccinis »ll Trittico< an der Estnischen Nationalo-
per sowie Mozarts sDon Giovannic und sldomeneo« mit
dem Estonian National Symphony Orchestra mit ein. Im
Herbst 2008 dirigierte er Auffiihrungen von Marschner's
»Der Vampyr< am Opernhaus in Rennes (Frankreich) und
in Ungarn.

5.3.09

y Miinchener

Kammerorchester
Alexander Liebreich

Lars Vogt ...

aya Kontrabass

5. Abonnementkonzert
5.3.2009, 20 Uhr
Prinzregententheater
Konzerteinfiihrung 19.10 Uhr

Alpen 2008|09

Franz Schubert

Sinfonie Nr.3 D-Dur D200
Martin Jaggi

»Nunatak« fir Kontrabass
und Streichorchester
[Urauffiihrung]

Bernhard Lang
»Monadologie Ill« fir

23 Streicher
[Urauffiihrung der
Minchener Fassung]
Ludwig van Beethoven
Konzert fur Klavier und
Orchester Nr.3 c-Moll op. 37

/NGO,

Karten und Informationen
Telefon 089.46 13 64-30
ticket@m-k-o.eu
www.m-k-o.eu
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Miinchener Kammerorchester

Das Miinchener Kammerorchester hat eine einzigartige
Programmatik zu seinem Markenzeichen gemacht. In
seinen vielfach ausgezeichneten Konzertprogrammen
kontrastiert das MKO zeitgenéssische Musik - teilwei-
se in Urauffilhrungen - mit klassischen Werken. Damit
gliickt dem Ensemble immer wieder eine aufregende
Balance zwischen Traditionspflege und dem intensiven
Engagement fiir Neue Musik, das sich auch in zahlrei-
chen Kompositionsauftrdgen ausdriickt: lannis Xenakis,
Erkki-Sven Tiiiir, J6rg Widman, Georg Friedrich Haas,
Bernhard Lang, Thomas Larcher und viele andere haben
Werke fiir das MKO geschrieben.

Zahlreiche Auszeichnungen bestitigen diese Auffassung
der Programmgestaltung klassischer Musik und unter-
streichen das Selbstverstindnis des Orchesters als deren
Botschafter: der Preis des Deutschen Musikverleger-
verbandes fiir das beste Konzertprogramm in der Sai-
son 2001/02 und erneut in 2005/06, der Musikpreis der
Landeshauptstadt Miinchen (2000), der Cannes Inter-
national Classical Award (2002), der Preis der Christoph
und Stephan Kaske-Stiftung (2002), der Férderpreis der
Ernst von Siemens Musikstiftung (2001-2003) und im
Mai 2008 der Preis sNeues Hdren« der Stiftung >Neue
Musik im Dialog: fiir die gelungene Vermittlung zeitge-
nossischer Musik.

Das Miinchener Kammerorchester wurde 1950 von
Christoph Stepp gegriindet und 1956 von Hans Stadl-
mair libernommen, der es bis in die 90er Jahre hinein
leitete. 1995 lGibernahm Christoph Poppen die kiinst-
lerische Leitung des Orchesters und verlieh ihm inner-
halb von wenigen Jahren ein neues, unverwechselbares
Profil. Seit der Saison 2006/07 ist Alexander Liebreich
kiinstlerischer Leiter und Chefdirigent des MKO.

Das Ensemble ist in rund 60 Konzerten pro Jahr auf
Konzertpodien in aller Welt zu héren. Seit 1995 trat
das Miinchener Kammerorchester in den Vereinigten
Staaten, in China und Japan sowie in den Musikzentren
Osteuropas und Zentralasiens auf. Einige Konzertreisen
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fanden in enger Zusammenarbeit mit dem Goethe-Insti-
tut statt, zuletzt eine Tournee mit fiinf Konzerten in Stid-
korea im Friihjahr 2007. Das Orchester gastiert regel-
maBig in den européaischen Musikzentren sowie bei den
wichtigen européischen Festivals.

Im Zentrum des kiinstlerischen Wirkens des Orchesters
stehen die Abonnementkonzerte im Miinchener Prinz-
regententheater sowie eine Reihe von Sonderkonzerten
wie die sNachtmusiken< in der Pinakothek der Moder-
ne, das jahrliche Miinchener Aidskonzert, das >concert
sauvage« ohne Ankiindigung des Programms oder des
Solisten, sowie das sProjekt Miinchen¢, das mit verschie-
denen Konzerten, Workshops, einer Orchesterpaten-
schaft und anderen Aktivitdten eine Zusammenarbeit mit
Institutionen im Jugend- und Sozialbereich zum Ziel hat.

Mit dem Label ECM Records verbindet das Miinchener
Kammerorchester eine langfristig angelegte Zusam-
menarbeit. Die Anfang 2008 erschienene Aufnahme mit
Werken von Joseph Haydn und Isang Yun unter der Lei-
tung von Alexander Liebreich erhielt international her-
vorragende Kritiken.

Das MKO hat 25 fest angestellte Musiker und wird von
der Stadt Miinchen, dem Land Bayern und dem Bezirk
mit 6ffentlichen Zuschiissen geférdert. Seit der Saison
2006/07 ist die European Computer Telecoms AG (ECT)
offizieller Hauptsponsor des Orchesters.
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Das Miinchener Kammerorchester

Violinen

Daniel Giglberger
Konzertmeister

Max Peter Meis

Gesa Harms

Romuald Kozik

Eri Nakagawa-Hawthorne
Mario Korunic

Riidiger Lotter
Stimmfihrer
Nina Zedler
Bernhard Jestl
Viktor Konjaev
Mary Mader

Violen

Kelvin Hawthorne
Stimmfihrer

Jano Lisboa
Nancy Sullivan
Stefan Berg

Violoncelli
Olivier Marron
Stimmfuhrer*
Peter Bachmann
Michael Weiss
Benedikt Jira

Kontrabass
Onur Ozkaya

Flote

Christoph Bachhuber*

Oboe
Tobias Vogelmann*

Klarinette
Stefan Schneider*

Fagott
Martynas Sedbaras*

Hérner
Thomas Ruh*
Alexander Boruvka*

Trompete
Rupprecht Drees*

Posaune
Uwe Schrodi*

Klavier
Andreas Skouras*

Schlagzeug
Philipp Jungk*
Thomas Hastreiter*

Harfe
Marlis Neumann*

* als Gast

Interviews

Konzert-
kritiken

Klassikinfo.de

Das Online-Magazin fur
klassische Musik,

Oper und Konzert

... bietet allen an klassischer Musik Interessierten eine kompe-
tente und ansprechende Maglichkeit, sich tber aktuelle
Ereignisse in der Welt der klassischen Musik zu informieren:
schnell, fundiert, anschaulich, kostenlos, zu jeder Zeit, und

an (fast) jedem Ort.

Opern-
kritiken

Portrats

CD-Tipps

info@klassikinfo.de
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Unser herzlicher Dank gilt ...

den 6ffentlichen Férderern
Landeshauptstadt Miinchen
Kulturreferat

Bayerisches Staatsministerium fiir
Wissenschaft, Forschung und Kunst

Bezirk Oberbayern

dem Hauptsponsor des MKO in der Saison 2008/09

European Computer Telecoms AG

den Projektférderern

BMW Group

European Computer Telecoms AG
Siemens AG

Mercedes Benz Niederlassung Miinchen

Prof. Georg und Ingrid Nemetschek

den Stiftungen

Ernst von Siemens Musikstiftung
Pro Helvetia, Schweizer Kulturstiftung
Andrea von Braun Stiftung

Theodor Rogler Stiftung
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den Mitgliedern des Orchesterclubs

Chris J. M. und Veronika Brenninkmeyer

Dr. Marshall E. Kavesh

Roland Kuffler GmbH, Hotel Miinchen Palace
More & More AG

Prof. Georg und Ingrid Nemetschek

Schulz Biirozentrum GmbH

den Mitgliedern des Freundeskreises

Margit Baumgartner | Markus Berger | Paul Georg Bischof
Ursula Bischof | Dr. Markus Brixle | Alfred Briining | Marion
Bud-Monheim | Dr. Jean B. Deinhardt | Dr. Werner Fell-
mann | Dr. Andreas Finke | Gugliemo Fittante | Gabriele
Forberg-Schneider | Dr. Martin Frede | Eva Friese
Dr. Monika Goedl | Thomas Greinwald | Dr. Ursula Grunert
Lisa Hallancy | Michael Hauger | Rosemarie Hofmann
Peter Prinz zu Hohenlohe-Oehringen | Dr. Reinhard Jira
Dr. Marshall E. Kavesh | Michael von Killisch-Horn
Felicitas Koch | Gottfried und llse Koepnick | Hans-
Joachim Litzkow | Dr. Stefan Madaus | Dr. Reinhold
Martin | Johann Mayer-Rieckh | Antoinette Metten-
heimer | Dr. Michael Mirow | Udo Philipp | Constanza
Grifin Rességuier | Dr. Angie Schifer | Heinrich Graf von
Spreti | Josef Weichselgértner | Hanns W. Weidinger
Martin Wiesbeck | Caroline Wéhrl | Horst-Dieter Zapf

Medienpartner des MKO
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Wir danken >Blumen, die Leben< am Max-Weber-Platz 9 fiir die
freundliche Blumenspende.

Miinchener Kammerorchester e.V.

Vorstand: Ruth Petersen, Dr. Rainer Goed|,

Dr. Christoph-Friedrich von Braun, Michael Zwenzner

Kinstlerische Leitung: Alexander Liebreich

Geschaftsfihrung: Florian Ganslmeier

Kunstlerischer Beirat: Manfred Eicher, Heinz Holliger, Prof. Dr. Peter Ruzicka
Kuratorium: Dr. Jiirgen Radomski, Dr. Cornelius Baur, Chris Brenninkmeyer,
Dr. Rainer Goed|, Stefan Kornelius, Udo Philipp, Heinrich Graf von Spreti
Wirtschaftlicher Beirat: Dr. Markus Brixle, Maurice Lausberg,

Dr. Balthasar Frhr. von Campenhausen
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Textnachweis

Der Text zu Copland, Sibelius, Salonen und Tiir von Marcus A. Woelfle
ist ein Originalbeitrag fir dieses Heft. Nachdruck nur mit Genehmigung
des Autors.

Bildnachweis

Landkarten: Bundesamt fiir Landestopografie swisstopo

S.6: Rheba Craft, S. 10: Lukee, S.15: Nicho Sédling, S.21: Roberto Masotti/
ECM Records, S.22: Irmeli Jung, S.23: Toomas Volkmann

MKO & ECT ...
great things
often come

in small
packages!

You don’t need to be the biggest to produce
great pieces of work!

With just over 100 employees, ECT is known for
providing carriers the services that make your
communications more efficient, more individual
and more fun, like enabling one of Europe’s biggest
televoting platforms on behalf of the Deutsche
Telekom.

Success begets success!

Believing it important to give back to the community
where we live and work, ECT is honored to continue
our sponsoring partnership with the MKO.

Hauptsponsor des
MKO 2008/09

www.ect-telecoms.de







