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Vorwort

Reto Bieri: Gedanken zum Festivalthema

KONZERT 1
LETZTES GELEIT
Freitag, 22. Mai 2026
18 Uhr, Kartauserweg
19 Uhr, Remise

20.45 Uhr, Pfisterei

KONZERT 2

HIMMELWARTS

Samstag, 23. Mai 2026, 11.45 Uhr
Remise

KONZERT 3

«... ODER SOLL ES TOD BEDEUTEN?»
Samstag, 23. Mai 2026, 19 Uhr

Remise

KONZERT 4

DAS ENDE VOM LIED OHNE ENDE
Pfingstsonntag, 24. Mai 2026, 11.45 Uhr
Remise

KONZERT 5

APROPOS EWIGKEIT ...
Pfingstsonntag, 24. Mai 2026, 17 Uhr
Remise

KONZERT 6
MORIMUR
Pfingstsonntag, 24. Mai 2026, 21 Uhr
Klosterkirche

KONZERT 7

ENDSPIEL

Pfingstmontag, 25. Mai 2026, 11.45 Uhr
Remise

Biografie Reto Bieri
Kunstlerische Leitung
Biografien

Interpretinnen und Interpreten

Impressum



HERZLICH WILLKOMMEN

PFINGSTEN
IN DER KARTAUSE
ITTINGEN

Samstag, 23. Mai 2026 und
Pfingstsonntag, 24. Mai 2026
Weindegustation im Klosterladen
jeweils 14 bis 17 Uhr

Unsere Freude ist gross, Sie auch dieses Jahr wieder bei den Ittinger Pfingst-
konzerten begrussen zu durfen.

Die Ittinger Pfingskonzerte besitzen seit vielen Jahren ein internationales Renommée
und strahlen tGber die Kantons- und Landesgrenzen hinaus. Zu verdanken haben

wir dies herausragenden Kunstlerinnen und Kunstlern und insbesondere den je-
weiligen Programm-Kuratoren, angefangen bei Sir Andras Schiff und Heinz Holliger
Uber Graziella Contratto, Oliver Schnyder, Maurice Steger, Nicolas Altstaedt bis hin
zu Isabelle Faust und Kristian Bezuidenhout.

Samstag, 23. Mai 2026, 15 Uhr

SRF 2 Kultur «Diskothek» Live-Aufzeichnung mit Publikum
Zwei Gaste vergleichen im Blindtest verschiedene Aufnahmen
von Haydns Streichquartett G-Dur op. 33/5

Moderation: Moritz Weber

Im grossen Ausstellungskeller des Kunstmuseums Thurgau
Einlass ab 14.30 Uhr, begrenzte Platzanzahl

Das besprochene Werk ist live zu héren im Konzert 1

der Ittinger Pfingstkonzerte.

Fur dieses Jahr konnten wir Reto Bieri gewinnen. Er ist nicht nur einer der besten
Klarinettisten unserer Zeit, sondern zugleich, wie es die «Frankfurter Allgemeine
Zeitung» einmal ausgedruckt hat, «ein begnadeter Programmmacher, der seine
ausgefallenen, auf den ersten Blick skurril anmutenden Ideen in musikalisches Gold
umzumuinzen weiss».

Pfingstsonntag, 24. Mai 2026, 10 Uhr
Okumenischer Gottesdienst, musikalisch umrahmt
durch Mitwirkende der Ittinger Pfingstkonzerte

Das beweisen die diesjahrigen Pfingstkonzerte in besonderem Masse. Das Motto
lautet «auf-horen». In diesem Begriff steckt nicht nur die Komponente des Auf-
einander-Hoérens, des Miteinander-Horens, sondern auch das Thema Abschied und
Beenden. Doch wo ein Ende ist, ist zugleich auch ein Anfang. So entsteht eine fast
zyklische Struktur, die unser Programm zu einer spannenden Reise macht.

Pfingstmontag, 25. Mai 2026, 15 Uhr
Offentliche Fiihrung: Das Leben der Ménche
Im Ittinger Museum

Schon das erste Konzert mit seinen drei Weg-Stationen wird zu einer solchen Ent-
deckungsreise mit vielen thematischen Bezlgen. Das Repertoire in den sieben
Konzerten reicht von der Gregorianik bis zur zeitgendssischen Musik. Einer der

Aktuelle Ausstellungen Schwerpunkte ist die Romantik mit Musik von Franz Schubert und Johannes Brahms.

Ittinger Museum Gratis
Reliquien - Objekte der Kontemplation in die Museen
in der Kirche und dartber hinaus mit lhrem

Die Ittinger Pfingstkonzerte stehen seit 30 Jahren fur aufsehenerregende Programme
und, damit einhergehend, fur eine musikalisch herausragende Darbietung - einge-
bettet in die einzigartige Umgebung der ehemaligen Klosteranlage. Daher méchten
wir Sie auch 2026 wieder einladen, die Museen und Garten der Kartause Ittingen zu
erkunden. Lassen Sie sich entfuhren in die Welt der Musik an diesem unvergleichli-
chen Ort.

Konzertticket
der Ittinger
Pfingst-
konzerte

Kunstmuseum Thurgau
Zwischen Wurzeln und Wipfeln -
Ein Waldspaziergang durch die Sammlung

Damit heissen wir Sie herzlich willkommen.

Ll Jw} by Lo £, Wﬁ\@’fﬂ/"

Mark Ziegler Jurg Hochuli Henriette Joppien
Procurator Hochuli Konzert AG Hochuli Konzert AG
Stiftung Kartause Ittingen

Fabrice Hyber - Homme de Terre

An die Kunst glauben

Offnungszeiten

Restaurant Miihle 8.30 bis 23.30 Uhr
Ochsenstall-Bar 17 bis ca. 1 Uhr
Klosterladen 10 bis 18 Uhr

Ittinger Museum und

Kunstmuseum Thurgau 11 bis 18 Uhr

www.kartause.ch




«auf-horen»

Stehenbleiben, sich zuriickhalten
heisst Leere in sich schaffen.

Simone Weil
Die Fiedel stockt,
der Tanzer weilt.

Goethe

Wer am Ende ist, kann von vorne anfangen,

denn das Ende ist der Anfang von der anderen Seite.

Karl Valentin

Reto Bieri

Es gibt Worter, die man nicht einfach gebraucht,
sondern mit sich trdgt, manchmal ein Leben
lang, wie einen glatt gewordenen Stein in der
Tasche. Aufhéren ist fiir mich ein solches Wort.
Vielleicht eines meiner Lieblingsworter. Nicht,
weil es angenehm ware - im Gegenteil, es klingt
oft streng -, sondern weil es sich der Eindeutig-
keit widersetzt. Kaum ein anderes Wort sagt so
entschieden Nein und hilt zugleich eine Offnung
bereit. Man sagt: Hér auf! und meint Stillstand.
Doch im Innern des Wortes liegt etwas anderes
verborgen: ein Horen, das sich hebt, ein Hinauf-
hoéren, ein Lauschen iiber das Eigene hinaus. Die
Sprache weiss manchmal mehr, als wir ihr zu-
trauen. Auf-héren meint nicht nur den Abbruch
einer Tatigkeit, sondern eine Richtungsanderung
des Ohrs. Es bezeichnet das Unterlassen, das not-
wendig ist, damit etwas anderes tiberhaupt an-
kommen kann. Als miisste das Tun erst zur Ruhe
kommen, damit das Horen frei wird. Aufhoéren
heisst: die Hinde sinken lassen, um empfanglich
zu werden.

Vielleicht beginnt alles hier.

Vielleicht habe ich das zuerst nicht im Alltag
verstanden, sondern in der Musik. Nicht im
Beginn eines Stiicks, nicht in seinem kraftvollen
Fortgang, sondern in jenem unscheinbaren Mo-
ment, in dem ein Klang verklingt und nichts sei-
nen Platz einnimmt. Wenn nach dem letzten Ton
keine neue Melodie folgt, kein Gerausch, keine
Erklarung - nur ein kurzes Dazwischen. Das Ohr
hort noch, obwohl nichts mehr erklingt. Man
merkt, dass Horen weiter reicht als der Klang
selbst. In solchen Augenblicken wird erfahrbar,
dass ein Ende nicht bloss schliesst, sondern frei-
gibt. Das Verstummen ist kein Verlust, sondern
die Bedingung einer anderen Aufmerksamkeit.
Musik weiss, was das Leben oft vergisst: dass das
Wesentliche nicht im Dauerton liegt, sondern im
Vergehen. Ein Ton ist nur, indem er vergeht. Er
behauptet sich nicht. Er bleibt nicht. Und gerade
darin 6ffnet er einen Raum.

Von hier aus wird das Wort schwerer.

Im Alltag hingegen gilt das Aufhoéren als
Schwache. Wer aufhort, gibt auf. Er fillt aus
dem Takt. Die Gegenwart duldet solche Gesten

nur, wenn sie funktional sind. Pausen sind
erlaubt, sofern sie der Wiederherstellung der
Leistung dienen. Unterbrechungen sind akzep-
tiert, solange sie das Weiter optimieren. Das
eigentliche Aufhoren aber - jenes, das nicht
wieder ins Tun zuriickfihrt - ist ihr fremd ge-
worden. Unsere Zeit beschleunigt sich nicht nur,
weil sie voller ware, sondern weil sie nirgends
mehr zum Schluss kommt. Alles bleibt vorlaufig,
unfertig, anschlussfahig. Es gibt keine Schwellen
mehr, keine Formen des Schliessens, die dem
Fluss der Zeit Halt geben kdonnten. So stiirzt sie
voran, haltlos, richtungslos. Nicht Uberfille ist
ihr eigentliches Problem, sondern das Fehlen
von Gravitation. Wo nichts mehr abgeschlossen
wird, wird alles additiv. Das Leben reiht sich
aneinander wie eine To-do-Liste ohne letzten
Punkt. Auch die Wahrnehmung kennt keinen
Schluss mehr. Sie eilt von Reiz zu Reiz, von Bild
zu Bild. Kontemplation wird unmaoglich. Selbst
das Augen-Schliessen - Sinnbild jeder Samm-
lung - wird verdachtig. Dabei ist es das Urbild
des Schlusses: nicht um nichts mehr zu sehen,
sondern um anders zu sehen.

Hier zeigt sich die eigentliche

Tiefe des Wortes.

Hier gewinnt das Aufhoéren seine eigentliche
Tiefe. Es ist kein blosses Beenden, kein Abbre-
chen aus Erschopfung. Es ist ein Sich-Entziehen.
Ein Verzicht auf die Souveridnitiat des Machens.
Wer aufhort, setzt nicht einfach etwas ab, um es
spater besser fortzusetzen. Er verzichtet darauf,
alles aus sich heraus zu bestimmen. Nur wer auf-
hort, macht Raum. Dieser Raum ist kein leerer im
banalen Sinn. Er ist offen. Und er verlangt eine
besondere Form der Aufmerksamkeit. Horen ist
keine blosse Aufnahme von Information. Es ist
ein Sich-Ansprechen-Lassen. Diese Offenheit ist
zerbrechlich. Sie braucht Stille. Und sie verlangt
etwas, das unserer Zeit schwerfallt: das Auf-
horen des eigenen Wollens. Denn es gibt eine
Aufmerksamkeit, die nicht greift, nicht zielt,
nicht erwartet. Sie ist leer, wiirde die Philoso-
phin Simone Weil sagen. Nicht leer als Mangel,
sondern leer als Bereitschaft. Sie wartet nicht
auf Ertrag. Sie hofft nicht auf Nutzen. In ihr ge-
schieht Begegnung ohne Aneignung. Das Andere

darf erscheinen, ohne sofort in Begriffe, Zwecke
oder Urteile Gibersetzt zu werden.

Vielleicht ist genau diese Leere

das Entscheidende.

Gerade diese Leere flirchtet die Gegenwart.

Sie wird sofort gefiillt: mit Bildern, Meinungen,
Stimmen. So wird das Andere unhérbar. Denn
das Andere spricht nicht in der Sprache der
Verfligbarkeit. Es meldet sich leise, oft indirekt,
manchmal nur im Verstummen. Man hort es
nur, wenn man aufgehort hat, sich selbst zu be-
haupten. Das Hinauf-héren, das im Wort auf-
horen liegt, ist kein Aufstieg in eine héhere
Sphaére. Es ist ein Heraustreten aus dem Eigenen.
Ein Schweigen der inneren Gerduschkulisse.
Was dann geschieht, entzieht sich dem Zugriff.
Es lasst sich nicht machen. Es ereignet sich dort,
wo der Mensch bereit ist, sich zurtickzunehmen.

Auch die Kunst bewahrt dieses Wissen, viel-
leicht deutlicher als andere Lebensbereiche. Vor
allem die Musik. Sie ist keine Botschaft, die man
entschlisseln miisste. Sie ist eine Form der An-
wesenheit. Sie lehrt eine Aufmerksamkeit ohne
Erwartung. Der Horende wird nicht zum Herrn
der Erfahrung, sondern zu ihrem Ort. Er hért
nicht etwas - er hort fir etwas. Darin liegt die
ethische Dimension des Aufhérens. Es anerkennt
die radikale Andersheit des Anderen. Es lasst
ihn sein, ohne ihn zu integrieren, ohne ihn zu
verwerten. Diese Haltung ist keine moralische
Vorschrift, sondern eine Weise des Daseins. Sie
verlangt, dem Anderen Raum zu geben, selbst um
den Preis der eigenen Bedeutung. Und vielleicht
ist diese Leere die eigentliche Provokation unse-
rer Zeit. Nicht das laute Nein, nicht die perma-
nente Kritik, sondern das Schweigen. Nicht der
Rickzug aus der Welt, sondern eine andere Art,
in ihr zu sein. Eine Weise, die hort. Und viel-
leicht beginnt genau dort, wo wir aufhéren, uns
selbst zu horen, das eigentliche Hinauf-héren -
auf den Anderen. Als Anderen.

Gedanken zum Festivalthema der Ittinger
Pfingstkonzerte 2026 von Reto Bieri
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Mitwirkende

Reto Bieri
Kinstlerische Leitung und Klarinette

Mark Padmore Tenor

Jonian llias Kadesha Violine
Magalie Martinez Violine
Minna Pensola Violine
Dmitry Smirnov Violine
Antti Tikkanen Violine, Viola
Atte Kilpeldinen Viola
Tomas Djupsjébacka Violoncello
Vashti Hunter Violoncello
Nicholas Rimmer Klavier
Anthony Romaniuk Klavier

Ensemble Meta4

Minna Pensola, Violine

Antti Tikkanen, Violine und Viola
Atte Kilpeldinen, Viola

Tomas Djupsjébacka, Violoncello

Trio Gaspard

Jonian llias Kadesha, Violine
Vashti Hunter, Violoncello
Nicholas Rimmer, Klavier

Vox Clamantis Vokalensemble
Jaan-Eik Tulve Leitung
Helena Tulve Komposition

Conférencier

Jurg Kienberger Schauspiel, Glasharfe,
Gesang, Sprecher

Claudia Carigiet Regie und Text

Studierende der Hochschule

fiir Musik und Theater Miinchen
Fabian Egger, Flote

Arturo Salvalaggio, Oboe

Yeela Ornov, Fagott

Jernej Slak, Horn

Noy Rosenberg, Trompete

Otto Czech, Posaune

Jasu Aalto, Kontrabass
Benjamin Mohdcsi, Percussion

Detachement des Musikvereins Weinfelden
Bruno Uhr, Leitung

Markus Giidel
Lichtdesign und Audiotechnik



KONZERT 1
LETZTES GELEIT — DAS ENDE, UM ANZUFANGEN

Freitag, 22. Mai 2026

Teil I — Trauerzug, 18 Uhr, Warth: Kartiuserweg, Ecke Uesslingerstrasse
Teil II — Begrabnisfeier, 19 Uhr, Remise

Teil III — Leichenmahl, 20.45 Uhr, Restaurant Mihle (Pfisterei)

Ein erstes Konzert als Begrabnisfeier - in drei Akten. Doch nicht, um zu schliessen,
sondern um zu (er-)6ffnen. Denn jedes Verstummen ist ein Hinhéren. Und jedes
Ende trdagt den Anfang in sich. Ein Trauermarsch fiihrt in die Kartause - und zu-
gleich in eine Welt, in der Musik mehr ist als Klang. Man folgt der Musikgesellschaft
wie einem alten Brauch: aus Pflicht, aus Neugier, aus Sehnsucht. Jiirg Kienberger
steht da - Pfarrer? Conférencier? Grenzganger? - und spricht vom Ende. Doch wer
genau hinhort, merkt: Er spricht von uns. Haydn und Schubert beginnen, wo andere
enden. Goreckis «Kleines Requiem fiir eine Polka» 14asst selbst die Trauer tanzen -
zwischen Wehmut und Geladchter. Der Abend folgt einem alten Ritus: Trauer. Mahl.
Trank. Noch mehr Trank. Dann 6ffnen sich die Herzen, die Zungen l6sen sich. Es
wird gelacht, gespielt, gestritten - vielleicht bis an jene Grenze, wo das Leben am
tiefsten zu sich kommt. Denn wo gestorben wird, da geht es ums Ganze. Und um das,
was danach méglich wird.

Reto Bieri

Jurg Kienberger

Teil I — Trauerzug

Hans Kliment jun. (1906-2006)
Teure Mutter

Trauermarsch fur Blaskapelle
Detachement des Musikvereins
Weinfelden

Bruno Uhr, Leitung

Gregorianische Gesdange

aus dem Liber Usualis Missae et Officii
Spiritus Domini

Alleluia. Veni Sancte Spiritus

Veni Sancte Spiritus (Pfingstsequenz)
Vox Clamantis

Jurg Kienberger (*1958)
Worte und Musik des Pfarrers
Jurg Kienberger, Claudia Carigiet

Teil III — Leichenmahl

Franz Schubert (1797-1828)
Abschied von der Erde D 829
Mark Padmore

Anthony Romaniuk

Jurg Kienberger (*1958)

Erinnerung, Dank und Informationen
an die Trauergemeinde

Jurg Kienberger, Claudia Carigiet

Teil IT — Begrdabnisfeier

Gregorianisches Graduale
Audi filia
Vox Clamantis

Arvo Part (*1935)

The Deer’s Cry

far gemischten Chor a cappella
Vox Clamantis

Jiirg Kienberger (*1958)
Abdankungsrede |
Jirg Kienberger, Claudia Carigiet

Joseph Haydn (1732-1809)
Vivace assai

Largo (e) cantabile

aus Streichquartett G-Dur op. 33/5
Meta4

Jiirg Kienberger (*1958)
Abdankungsrede Il
Jirg Kienberger, Claudia Carigiet

Isak Albert Berg (1803-1886)
Se solen sjunker
Mark Padmore, Anthony Romaniuk

Franz Schubert (1797-1828)
Andante con moto

aus Klaviertrio Nr. 2 Es-Dur D 929
Trio Gaspard

Franz Schubert

Begrabnislied D 168

fur gemischten Chor und Klavier
Vox Clamantis, Anthony Romaniuk

Henryk Mikolaj Gérecki (1933-2010)
Kleines Requiem fiir eine Polka op. 66
far Klavier und 13 Instrumente
Tranquillo
Allegro impetuoso — Marcatissimo
Allegro - Deciso assai
Adagio cantabile

Reto Bieri, Fabian Egger, Arturo Salvalaggio,
Yeela Ornov, Jernej Slak, Noy Rosenberg,

Ausklang mit Landlern, Walzern

und Liedern Otto Czech, Nicholas Rimmer, Jonian llias Kadesha,
Festivalktinstlerinnen Dmitry Smirnov, Atte Kilpeldinen, Vashti Hunter,
und Festivalkinstler Jasu Aalto, Benjamin Mohacsi

10 11



Gespriach mit Reto Bieri
zu Konzert 1

Sie beginnen die Pfingstkonzerte

mit einem Dreiteiler. Wie ist die Idee

zu diesem Konzert, verbunden mit

dem Motto «auf-héren» entstanden?

Ja, wir beginnen mit einer Begrabnisfeier,
und zwar bewusst als Dreiteiler: Pro-
zession, Abdankung, Leichenmahl. Das
ist keine theatrale Idee, sondern folgt
einer sehr alten menschlichen Ordnung.
Man geht gemeinsam einen Weg, man
halt inne beim Verlust - und danach setzt
man sich zusammen und kehrt langsam
ins Leben zuriick. Gerade darin liegt auch
der Gedanke des Festivalmottos «auf-
horen». Aufhéren heisst ja nicht nur:
etwas endet. Es heisst auch: man halt an,
man hort hin. Ein Begréabnis ist vielleicht
die radikalste Form dieses Innehaltens.
Der Ort tragt viel dazu bei. In der Kartause
Ittingen ist alles auf Sammlung angelegt:
Mauern, Hofe, Wege, Innenraume. Man
kommt hier an und wird unwillktrlich
langsamer. Das hat schon mit der Ge-
schichte des Kartauserordens zu tun, der
genau fur diese Rucknahme und Konzen-
tration bekannt war. Ort, Wort und Musik
beginnen hier fast von selbst miteinander
zu sprechen. Und dass dieser Weg aus-
gerechnet zu Pfingsten er6ffnet wird,
gehort dazu. Pfingsten ist ja das Fest, an
dem nach einem Abschied plétzlich eine
neue Stimme entsteht. So wird dieser
Dreiteiler — Prozession, Abdankung,
Leichenmahl - zu einem kleinen Weg
durch das Ende hindurch. Und vielleicht
merkt man unterwegs: Wo etwas auf-
hort, beginnt bereits etwas anderes.

Ist es ein Ort, bei dem die Musik

aus der Stille kommt?

Und in die Stille zurtickkehrt. Und damit
hoffentlich zu etwas Neuem fuhren
kann. «Aufhoéren» enthalt ja im normalen
Sprachgebrauch den Sinn von Beenden:
«Jetzt hor doch mal auf damit.» Aber
«auf-horen» ist mehrdimensional. Alles
héangt mit allem zusammen. In diesem
Sinne ermoglicht jedes Innehalten ein
Zu-Sich-Kommen - das ja erst die Vor-
aussetzung dafur ist, um Musik bewusst
wahrzunehmen - viele neue Erfahrungen.
Man sollte nicht immer sofort etwas
bewerten wollen, sondern versuchen,
Dinge auf sich zukommen zu lassen.

12

Spricht hier der Kurator oder

auch der Klarinettist?

Das kann und méchte ich nicht trennen.
Ich kann nur sagen: mein Instrument be-
wegt sich tatsachlich haufig an der Grenze
zwischen Stille und dem Entstehen von
Klang, an der Grenze zwischen Tod und
Geburt! In diesem feinen Zwischenbereich
fuhle ich mich ausgesprochen zuhause.

Inwieweit ist dieses «letzte Geleit»

ein bewusstes Abschiednehmen von
etwas, das man hinter sich ldsst?
Vielleicht ist dieses «Letzte Geleit» tat-
sachlich ein Abschied — nur weiss man am
Anfang noch gar nicht genau, wovon.
Solche Dinge klaren sich oft erst unter-
wegs. Ein Konzert ist ja nicht bloss eine
Reihe von Stlicken, sondern eher ein
Weg, auf dem sich allméahlich etwas zeigt.
Darum gehen die Musiken auch an diesem
Abend ineinander Uber, ohne Applaus.
Die Musik soll nicht immer wieder neu
beginnen missen. Wenn wir etwas be-
graben, dann zunéachst einmal den Alltag.
Wir lassen ihn moéglichst draussen zurtck.
Alles beginnt draussen, mit Blasmusik,
und fuhrt Schritt fur Schritt hinein in die
Kartause Ittingen. Man geht gemeinsam
einen Weg, so wie man ihn friher noch
kannte: Eine Gemeinschaft begleitet einen
Menschen ein letztes Stlck. Vielleicht
geschieht hier etwas Ahnliches. Man lasst
etwas hinter sich — den Larm, die Hast,
die Zerstreuung. Und unterwegs merkt
man, dass ein Abschied nicht einfach
schliesst. Er 6ffnet einen Raum, in dem
etwas anderes beginnen kann.

Welche Rolle spielt die Allianz von

Text und Musik?

Wir begegnen dieser Verschwisterung ja
bereits in der Gregorianik, und sie mar-
kiert so etwas wie den Ursprung unserer
westeuropaischen Musik. Hier beginnt
eine Bewegung, die vom Text ausgeht:
eine Einstimmigkeit, die zugleich schlicht
und voller Ausdruck ist. Der Text ruft uns
auf zum Hoéren und wird durch die Melo-
die in eine Intensitat gehoben, die allein
das Wort nicht zu erreichen vermag. Musik
und Text spiegeln sich, sie erganzen sich,
sie beleben einander. Und in dieser Ver-
schrankung liegt etwas zutiefst Menschli-
ches: das Staunen uber Klang, das Erleben
von Sprache, die Verschmelzung von Sinn
und Empfindung.

Begrabnisfeiern - (nicht nur) theologisch

«Die Kirche feiert glaubig das Pascha-Mysterium
Christi beim Begrabnis ihrer Kinder, damit jene,

die durch die Taufe Christus im Sterben und in der
Auferstehung gleich gestaltet worden sind, mit ihm
durch den Tod zum Leben hinlibergehen. Der Seele
nach miissen sie zwar noch gereinigt und mit den
Heiligen und Auserwdihlten in den Himmel aufge-
nommen werden, dem Leibe nach aber erwarten sie
voll Zuversicht das Kommen Christi und die Aufer-
stehung der Toten.»

So steht es im Vorwort der von den Bischéfen heraus-
gegebenen Schrift «Die kirchliche Begréabnisfeier».
Exequien - der Begriff leitet sich vom Lateinischen
ab und bedeutet so viel wie «hinausgeleiten» oder
«aussegnenn».

Das frithe Christentum orientiert sich beim Begrab-
nis der Toten zunachst an den Traditionen jidischer
und heidnischer Riten. Die Form der Erdbestattung
steht in der Nachfolge Jesu Christi. Im Laufe der
Jahrhunderte trennen sich einzelne Elemente, vor
allem Gottesdienst und Bestattung. Letztere ist oft
mit einer Prozession zum Friedhof verbunden.

Ein Begrabnis ist jedoch mit mehreren Stationen
verknipft:

- Die Feier beginnt an einem Ausgangspunkt
(Trauerhaus, Friedhofseingang, Trauerhalle
etc.) mit einem Eroffnungsteil: mit einem Psalm,
einem Kyrie.

- In der Kirche folgt eine heilige Messe oder,
heutzutage vermehrt, ein Wort-Gottesdienst.

- Schliesslich folgt die Beisetzung am Grab als
dritte Station.

Der jeweilige letzte Weg vermittelt, dass der oder

die Verstorbene auf dem letzten Weg nicht allein ist,
sondern von der Familie oder der ganzen Gemeinde
begleitet wird, sei es in der Stille, sei es mit Gebeten
oder Liedern. Falls méglich, erklingt auch Instrumen-
talmusik - stets begleitet vom Lauten der Toten-
glocke.

Samstag,
23. Mai 2026, 15 Uhr
im Kunstmuseum Thurgau
Live-Aufzeichnung

mit Publikum
SRF2 Kultur «Diskothek»
zu Haydns
Streichquartett
op. 33/5

Haydn: Streichquartett G-Dur op.33/5

Fast zehn Jahre sind seit dem Abschluss der 18 bedeu-
tenden Streichquartette (op.9, 17 und 20, 1769 bis 1772)
vergangen. Dann beginnt Joseph Haydn im Jahr 1781
eine neue Reihe mit Quartetten. Die Sammlung op.33
bedeutet Haydns Durchbruch als grosser Quartett-Kom-
ponist, zumal die Aussage des Komponisten Uberliefert
ist, er habe hier «auf eine gantz neue Besondere Art»
etwas Neues gemacht.

Auffallig ist vor allem das «Largo cantabile» im funften
der Quartette. Der Satz gleicht einer Arie fur die erste
Geige, die von den anderen Instrumenten fast orches-
terdhnlich unterstitzt wird. Einige Haydn-Exegeten
glauben, dass sich dieser Satz unmittelbar auf Glucks
Oper Orfeo ed Euridice bezieht. Ein verkappter Trauer-
gesang?

Schubert: Begrabnislied

und Abschied von der Erde

9. Mérz 1815: Franz Schubert steht kurz vor der Vollend-
ung seiner zweiten Sinfonie. Er ist zwar noch ein junger
Mann mit gerade einmal 18 Jahren, doch er komponiert
langst wie ein Grosser. Auch seine Produktion an Lie-
dern wachst.

Das vierstimmige Begrébnislied D168 ist ein genre-
typisch schwerer, dunkel timbrierter, vollkommen homo-
phon gefuhrter Satz in Moll nach Zeilen von Friedrich
Gottlieb Klopstock. Das Motiv des Todes wird hier eng
mit dem Thema Auferstehung zusammengefuhrt.
Schubert setzt diesen Auferstehungs-Gedanken mit
Hilfe von kleinen melodischen Belebungen und verhal-
tenwirkenden Harmonien um, einschliesslich einer kaum
merklichen Auflésung in Richtung Dur.

Leb wohl, du schéne Erde - dieses Werk D 829 firmiert
unter den Titeln «Abschied» (Erstausgabe von 1873)
und «Abschied von der Erde» (Ausgaben ab 1887). Es
basiert auf Zeilen von Adolf von Pratobevera und ist
Schuberts einziges Melodram mit Klavierbegleitung:
«Fur Declamation mit Begleitung des Pianoforte». Der
ausgewadhlte Text ist lediglich der Schlussmonolog in-
nerhalb eines langen dramatischen Gedichts mit dem
Titel Der Falke. Der aus dem heutigen westlichen Tsche-
chien stammende Autor nennt sein Stick ein «romanti-
sches Spiel, lyrisch, plastisch, in einem langen Aufzug».
Der sterbende Ritter Hugo sieht sich mit seinen letzten
Worten «gerUstet zu der weiten Reise» und bittet seine
Schwiegertochter Mechtild, ihm ein «Pilgerlied» vorzu-
singen. Wahrend des Vortrages stirbt Hugo. Schubert
hatdenTextdieses«Pilgerliedes» vermutlichnurinhand-
schriftlicher Fassung vorliegen gehabt, als er es vertont.
F-Dur? Die Tonart steht, wie es bei zeitgendssischen
Theoretikern heisst, fur Pastorales, fur «Gefalligkeit und
Ruhe». Schubert umrahmt den Text durch ein Vor- und
ein Nachspiel, gepragt von sanften Triolen-Bewegun-
gen. Manchmal scheint die Klavierstimme aber auch den
Text auf eigene Weise selbst oder mit zu deklamieren.
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Gorecki: Kleines Requiem

Am Nikolaustag des Jahres 1933 kommt im polnischen
Czernica Henryk Mikolai Gérecki zur Welt, Sohn eines
Eisenbahners. Die Mutter stirbt, als Henryk zwei Jahre
alt ist. Private Schicksalsschlage und schreckliche poli-
tische Ereignisse werden seinen Weg begleiten. Aller-
dings ist erstaunlich wenig dartber bekannt, wie er
die Zeit des Nationalsozialismus und des Zweiten Welt-
kriegs Uberlebt hat.

Eigentlich méchte Goérecki Pianist werden, doch ge-
sundheitliche Probleme lassen das nicht zu. Also bleibt
ihm der Weg als Komponist. Anfangs beschaftigt er sich
mit dem Serialismus, doch diese Asthetik stésst ihn bald
ab. Gérecki liebt einfache Musik und grosse Gefuhle.
Gorecki erhalt 1975 eine Professur an der Staatlichen
Hochschule fur Musik in Kattowitz; Ende der 70er Jahre
wird er bekannt, als er ein Stuck fur seinen Landsmann
Karol Wojtyla schreibt, der als gerade gewahlter Papst
unter dem Namen Johannes Paul Il. bekannt wird. Gor-
ecki lebt in einer Zeit, die von der Unterdriickung durch
das stalinistische Russland geprégt ist, von Streikwel-
len und Wirtschaftskrise, aber auch von Solidarnosg,
von einem wachsenden Gemeinschaftsgefuhl und zu-
gleich von einem grésseren nationalen und religiésen
Bewusstsein. Mit seiner Symphonie der Klagelieder
gelingt ihm sein grosster Erfolg, ein Auftragswerk des
Sudwestfunks in Baden-Baden. Der Fall des Eisernen
Vorhangs macht Goérecki auch im Westen mehr und
mehr bekannt. 2010 stirbt er in Kattowitz.

Musik der Nostalgie

Das Kleine Requiem flir eine Polka wird im Juni 1993 in
Amsterdam mit dem Schénberg Ensemble unter Rein-
bert de Leeuw uraufgefuhrt. Dort hatte im Jahr zuvor
bereits die Concerto-Cantata fur Flote und Orchester
ihre Premiere erlebt, worauf das Holland Festival sowie
das Schénberg Ensemble Gorecki den Auftrag zu einem
neuen Werk erteilten. Der ursprungliche Titel lautete
«Nocna Serenada» («Nachtserenade»).

N&aheres Uber die Bedeutung des Kleinen Requiem hat
Gorecki fur sich behalten. Einzig tUberliefert ist der Hin-
weis, wonach der Titel seine Trauer Uber den Zerfall der
Tschechoslowakei, dem Ursprungsland der Polka, wie-
dergebe; allerdings meint «Polka» im Polnischen auch
«polnische Frau». Wie auch immer: Die Musik ruft eine
gewisse Nostalgie und vergangene Glucksgefihle her-
vor. Das Werk bedeutet gleichzeitig Géreckis Ruckkehr
zur Ensemble-Komposition nach einem Vierteljahrhun-
dert.
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Henryk Gorecki
iiber das Komponieren

Komponieren ist eine zutiefst personliche Angelegen-
heit: die Uberwindung von Schwierigkeiten, das Erlan-
gen von Wissen, die Entscheidung fiir eine bestimmte
Ordnung, eine bestimmte Methode, ein neues Werk

zu gestalten. Das ist wichtig. Man muss seinen Weg
wadahlen, aus unendlich vielen Moéglichkeiten den rich-
tigen Pfad auswahlen. [...] Musik beginnt mit Klang.
Sie basiert immer auf einer musikalischen Assoziation,
einem musikalischen Thema oder einer Struktur. Heu-
te ist es modern zu behaupten, es gdbe keine Themen
mehr, doch sie existieren weiterhin. [...] Vieles bereite
ich lange vor, bevor ich mit der Komposition eines
Stiicks beginne. So habe ich die Méglichkeiten meines
Materials erforscht und analysiert. Viele Stiicke, an
denen ich gearbeitet habe, blieben jedoch unvollendet.
Ich habe lediglich das Material geordnet.»

Gottfried Keller: Der griine Heinrich
(2. Fassung) aus dem Kapitel: Annas Tod
und Begribnis

Das Begrabnis sollte vom Hause des Oheims aus
stattfinden, und zu diesem Ende hin musste Anna erst
uiber den Berg getragen werden. Es erschienen daher
Jinglinge aus dem Dorfe, welche die Bahre abwech-
selnd auf ihre Schultern nahmen, und unser kleines
Gefolge der ndchsten Angehdrigen begleitete den Zug.
Auf der sonnigen Hohe des Berges wurde ein kurzer
Halt gemacht und die Bahre auf die Erde gesetzt. Es
war so schon hier oben! Der Blick schweifte iber die
umliegenden Taler bis in die blauen Berge, das Land
lag in glanzender Farbenpracht rings um uns. Die vier
kraftigen Jinglinge, welche die Bahre zuletzt getragen,
sassen ruhend auf den Tragewangen derselben, die
Haupter auf ihre Hande gestiitzt, und schauten schwei-
gend in alle vier Weltgegenden hinaus. Hoch am blau-
en Himmel zogen leuchtende Wolken und schienen
Uber dem Blumensarge einen Augenblick stillzustehen
und neugierig durch das Fensterchen zu gucken, wel-
ches fast schalkhaft zwischen den Myrten und Rosen
hervorfunkelte im Widerscheine der Wolken. Wenn
Anna jetzt die Augen hitte aufschlagen kénnen, so
wirde sie ohne Zweifel die Engel gesehen und geglaubt
haben, dass sie hoch im Himmel schwebten. Wir
sassen, wie es sich traf, umher, und mich rithrte jetzt
eine grosse Traurigkeit, so dass mir einige Tranen
entfielen, als ich bedachte, dass Anna nun zum letzten
Mal und tot iiber diesen schénen Berg gehe.

Als wir ins Dorf hinuntergestiegen, ldutete die Toten-
glocke zum ersten Mal; Kinder begleiteten uns in
Scharen bis zum Hause, wo man den Sarg unter die
Nussbiaume vor die Tir hinstellte. Wehmiitig gewahr-
ten die Verwandten der Toten das Gastrecht bei dieser

letzten Einkehr; es waren nun kaum anderthalb Jahre
vergangen, seit jener fréhliche Festzug der Hirten
sich unter diesen selben Baumen bewegte und mit
bewundernder Lust Annas damalige Erscheinung
begriisste. Bald war der Platz voll Menschen, welche
sich herandriangten, um der Seligen zum letzten Mal
ins Angesicht zu schauen.

Nun ging der Leichenzug vor sich, der ausserordent-
lich gross war; der Schulmeister, welcher dicht hinter
dem Sarge ging, schluchzte fortwahrend wie ein
Kind. Ich bereute jetzt, keinen schwarzen ehrba-

ren Anzug zu besitzen; denn ich ging unter meinen
schwarzgekleideten Vettern in meinem griinen Habit
wie ein fremder Heide. Nachdem die Gemeinde den
gewohnten Gottesdienst beendigt und mit einem
Choral beschlossen, scharte man sich draussen um
das Grab, wo die ganze Jugend, aussergewohnlicher-
weise, einen sorgfiltig eingelibten Grabgesang mit
gemadssigter Stimme sang. Jetzt ward der Sarg hinab-
gelassen; der Totengraber reichte den Kranz und die
Blumen herauf, dass man sie aufbewahre, und der
arme Sarg stand nun blank in der feuchten Tiefe.
Der Gesang dauerte fort, aber alle Frauen schluchz-
ten. Der letzte Sonnenstrahl leuchtete nun durch

die Glasscheibe in das bleiche Gesicht, das darunter
lag; das Gefiihl, das ich jetzt empfand, war so seltsam,
dass ich es nicht anders als mit dem fremden und
kalten Worte »objektiv« benennen kann, welches

die Gelehrsamkeit erfunden hat. Ich glaube, die
Glasscheibe tat es mir an, dass ich das Gut, was sie
verschloss, gleich einem hinter Glas und Rahmen
gebrachten Teil meiner Erfahrung, meines Lebens,

in gehobener und feierlicher Stimmung, aber in voll-
kommener Ruhe begraben sah; noch heute weiss

ich nicht, war es Starke oder Schwiche, dass ich dies
tragische und feierliche Ereignis viel eher genoss

als erduldete und mich beinahe des nun ernst wer-
denden Wechsels des Lebens freute.

Kleine Auswahl-Liste
mit Begriabnis-Musiken
(zum Weiterhéren)

Johann Sebastian Bach
Koéthener Trauermusik BWV 244a
Johann Ludwig Bach
Trauermusik

Joseph Martin Kraus
Begrabniskantate fur Gustav Ill.
Trauer-Sinfonie

Joseph Haydn

Trauersinfonie Nr. 44

Wolfgang Amadeus Mozart
Kleiner Trauermarsch c-Moll KV 453a
«Marche funebre del Sigr. Maestro Contrapunto»
Heinrich von Herzogenberg
Begrabnisgesang op.88 und Totenfeier op. 80
Johannes Brahms
Begrabnisgesang op. 13

Franz Liszt

Funérailles

Le triomphe funébre du Tasse
Von der Wiege bis zum Grabe
Carl Loewe

Susses Begréabnis

Othmar Schoeck

Lebendig begraben op.40
Alexander von Zemlinsky
Fruhlingsbegrabnis

Bohuslav Martint

Die griechische Passion

Hanns Eisler

Deutsche Symphonie

Astor Piazolla

Maria de Buenos Aires
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KONZERT 2
HIMMELWARTS

Samstag, 23. Mai 2026
11.45 Uhr, Remise

Dieses Konzert hoért nach oben. Nicht laut. Nicht fordernd. Es hért den Vogel,
der nichts erklart. Die Motette, die nicht fragt. Die Erinnerung, die bleibt, auch
wenn niemand mehr da ist. Es hort auf eine Taube, die keine Sprache kennt.
Auf eine Biene, die summt, weil sie lebt. Auf eine Blume im Rosengarten. Auf
eine Landschaft in Amerika, in der jemand heiratet und hofft, dass es gut wird.
Himmelwarts heisst: Nicht wissen, aber héren. Nicht suchen, aber merken,
dass etwas da ist. Vielleicht iber uns. Vielleicht in uns.

Reto Bieri

Jaan-Eik Tulve (Leiter Vox Clamantis) mit Arvo Part

Samstag,
23. Mai 2026, 15 Uhr
im Kunstmuseum Thurgau
Live-Aufzeichnung

t

Vox Clamantis mit Publikum

SRF2 Kultur «Diskothek»
zu Haydns
Streichquartett
op. 33/5
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Gregorianisches Antiphon
Ubi caritas et amor
Vox Clamantis

Maurice Duruflé (1902-1986)

Ubi caritas et amor

aus Quatre motets sur des thémes grégoriens op.10
Vox Clamantis

Robert Schumann (1810-1856)
Vogel als Prophet

aus Waldszenen op. 82
Anthony Romaniuk

Kaija Saariaho (1952-2023)
Terra Memoria

far Streichquartett

Meta4d

Gregorianischer Introitus
Os justi
Vox Clamantis

Anton Bruckner (1824-1856)
Os justi

Motette

Vox Clamantis

» Pause

John Cage (1912-1992)
A flower
Vox Clamantis, Anthony Romaniuk

Jirg Kienberger (*1958)
Auszug aus Ich biene, ergo summ
Jirg Kienberger, Claudia Carigiet

Aaron Copland (1900-1990)
Appalachian Spring Suite
Originalversion fur 13 Instrumente
1. Very slowly. Introduction of the characters
. Fast
. Moderate
. Quite fast
. Still faster
. Very slowly (as at first).
Transition scenes reminiscent of the introduction
7. Calm and flowing
8. Moderate. Coda
Fabian Egger, Reto Bieri, Yeela Ornoi,
Jonian llias Kadesha, Dmitry Smirnov, Minna Pensola,
Magalie Martinez, Antti Tikkanen, Atte Kilpeldinen,
Tomas Djupsjébacka, Vashti Hunter, Jasu Aalto,
Nicholas Rimmer

AUl h WN
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Gesprich mit Reto Bieri
zu Konzert 2

«Himmelwaérts» — wie klingt fiir Sie

der Himmel?

Viele Gedanken scheinen sich hier zu tber-
schneiden. Als ich die Kartause betrat,
wurde mir sofort klar: Der Gesang muss
eine zentrale Rolle spielen - im Zusam-
menhang mit unseren Urspriingen, mit
Glauben und Kirche. Schon lange hegte
ich den Wunsch, mit Vox Clamantis zusam-
menzuarbeiten, jenem Chor, der untrenn-
bar mit Arvo Parts Musik verbunden ist.
Ich habe mit dem Chor zusammen ein Kon-
zert in der Elbphilharmonie in Hamburg
zur Geburtstagsfeier von Manfred Eicher,
dem Grinder unseres gemeinsamen Labels
ECM gespielt. Durch Part habe ich zudem
eine vollig neue Dimension des Nach-
denkens Uber Musik entdeckt. All diese
Erfahrungen fliessen in die Programme
der Kartause ein. Und zurtick zu lhrer
Frage: auf-héren bedeutet auch ein Nach-
oben-H6ren. Wenn man von Mauern um-
geben ist und den Blick nach oben richtet,
spurt man schnell, wie gross und weit

der Himmel ist.

Also steckt dahinter eine Verbindung
zwischen Irdischem und Himmlischem?
Durch den Chor, durch die Reinheit des
Gesangs, wie bei Duruflé, entsteht etwas
Blauliches - vielleicht auch deshalb das
Konzert am Vormittag. Wir haben am
Abend zuvor etwas abgeschlossen, etwas
zu Grabe getragen, und nun stehen wir
an einem neuen Morgen, hoffentlich an
einem Beginn. Klange des Himmels sind
oft spharisch, getragen, leicht entruckt.

Stehen dem Blaulichen die braunen Téne
der Erde als Gegengewicht gegentiber?
Man tritt vom Irdischen aus in den Himmel
nur durch eine Art Transformation. Die
Vermittlung tbernehmen far mich

die Vogel. Transformation ist das zen-
trale Motiv. Schumanns «Vogel als Pro-
phet» finde ich faszinierend: Als vorletztes
Sttck im Zyklus «Waldszenen» ent-riickt
es uns, lasst uns ent-schweben, auch
harmonisch. Der Vogel verkiindet etwas,
ohne dass wir wissen, was. Ahnlich geht
es in Saariahos «Terra Memoria» ums
Nachklingen, ums Verweilen in einem
Zwischenreich von Erde und Himmel.
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Duruflé: Quatre motets

sur des thémes grégoriens

Erst Chorknabe in Rouen in der Normandie, dann Stu-
dium am Pariser Konservatorium, schliesslich ab 1930
dort Organist in der historischen Kirche Saint-Etienne-
du-Mont in Paris — das Leben des Maurice Duruflé steht
Uber weite Strecken im Dienst der katholischen Kirche.
Daneben ist er auch als herausragender Organist in
vielen Konzertsalen heimisch und setzt so die Traditi-
on seiner Lehrer Charles Tournemire, Louis Vierne und
Eugene Gigout fort.

Sein berihmt gewordenes Requiem wird gelegentlich
als «Wiegenlied des Todes» bezeichnet. Es ist kein dus-
terer Abgesang, sondern ein Werk, das oft mit dem Re-
quiem von Gabriel Fauré verglichen wird und auf sub-
tile Weise einen Bogen schlagt vom Gregorianischen
Choral bis ins 20. Jahrhundert.

Dreizehn Jahre spater, 1960, schliesst Duruflé sein nachs-
tes Chorwerk ab: die Quatre Motets sur des themes gré-
goriens, uraufgefiuhrt im Mai 1961. Es handelt sich um
vier kurze, unbegleitete Motetten in lateinischer Spra-
che, die dem Direktor des Pariser Institut grégorien, Au-
guste Le Guennant, gewidmet sind. Die dem Text ent-
sprechende gregorianische Melodik nutzt Duruflé fur
eine flexible Rhythmik mit schlichten Harmonien. Die
einzelnen Dissonanzen basieren weniger auf scharfen
Reibungen, sondern auf sanft Ubereinander geschobe-
nen Stufen der jeweiligen Kirchentonart. Das Ubi caritas
hat seinen Platz in der Grindonnerstags-Messe wah-
rend der Fusswaschung.

Musikwissenschaftler Wolf-Dieter Seiffert
iiber Schumanns «Vogel als Prophet»

Der einzige Vogel, dem man seit alters her proph-
etische, also wahrsagende und Gliick bringende Gabe
zuschreibt, ist der (scheue, nur im Frihling rufende)
Kuckuck. Sein Ruf, meist eine kleine Terz nach unten,
ist in Schumanns Komposition «Vogel als Prophet»
vielfach versteckt, so gut, dass es bis jetzt iberhaupt
noch niemandem aufgefallen ist. Er ruft zum Bei-
spiel bestandig im Hauptmotiv auf beide Hande ver-
teilt [...] Im selben Hauptmotiv mag man auch die fast
nervose Wendigkeit eines Vogels imitiert sehen,

wie er die Aste hinauf- und hinabhuscht, immer «auf
der Hut», stets «<wach und munter» (wie Schumann

es mit Joseph von Eichendorff als urspriinglich vor-
gesehenes Motto des Satzes im Autograph notiert
hatte). Und doch will Schumann im «Vogel als Pro-
phet» meiner Meinung nach ganz und gar nicht einen
Vogel und seinen Gesang mit musikalischen Mitteln
imitieren. Anders als zum Beispiel im «Jagdlied» der
«Waldszenen», in dem der Bezug zum konkreten Klang
der Hoérner- und Jagerrufe, des Reitergalopps und
Jagdhundegebells zum Greifen nahe scheint, geht es
ihm hier tiberhaupt nicht um eine konkrete Natur-
schilderung. Im Gegenteil: «<Vogel als Prophet» setzt
ein geistig-seelisches, ein unerwartetes transzendentes
Geschehen, also einen inneren Vorgang in beriickende
Toéne und Klange um.

Weit iiber den Kontext der insgesamt eher behaglichen
neun Klavierstiicke der «<Waldszenen» op.82 hinaus
scheint mir deshalb «Vogel als Prophet» eine Ausnah-
mestellung in Robert Schumanns gesamtem Klavier-
repertoire einzunehmen. [...] Schumann <konfrontiert>
in diesem kurzen Stiick zwei musikalische Haltungen,
die gegensatzlicher und gleichzeitig wortlos «sprech-
ender» nicht sein kénnten: Ein sonorer, schlichter
Choralsatz als Mittelteil wird umrahmt von einer her-
ben Mischung aus Dissonanz und Konsonanz in leiser
und unsteter Diskantlage. Die Aussenteile umschlies-
sen jedoch keineswegs einen Fremdkoérper, sondern
den Kern der Komposition.

Zum Weiterhoren
Olivier Messiaen, der Klang-Ornitologe

Catalogue d’Oiseaux, Katalog der Vogel? Das klingt
zundchst nach einem Klang gewordenen Lexikon zur
Ornithologie. Im Kern aber trifft dieser Titel tatsach-
lich Olivier Messiaens Vorstellungen von einem wis-
senschaftlich orientierten Ansatz: «<Ich habe versucht,
den Gesang eines Vogels, der typisch ist fiir seine
Region, exakt zu kopieren. Dazu gehort auch die Art
des Gesangs zu unterschiedlichen Tages- und Nacht-
stunden.» Doch Messiaen mochte nicht nur klangliche
Abziehbilder von Vogelstimmen liefern. Zugleich sucht
er nach einer poetischen Dimension. Die Gesange der
Voégel werden «in ihrem harmonischen und rhythmi-
schen Material von den Diiften und Farben der Land-
schaft begleitet, in welcher der Vogel lebt».

Dreizehn Vogel hat Olivier Messiaen auf diese Weise
klanglich eingefangen, ein Zyklus in sieben Biichern,
mit einer Spieldauer von rund zweieinhalb Stunden
und technisch ungemein anspruchsvoll. Diese Rah-
menbedingungen erklaren, warum man das Werk so
gut wie nie komplett im Konzert erleben kann.
Begonnen hat Messiaen seine Arbeit am 6. Oktober
1953 in Baden-Baden. Zu jedem der einzelnen Vogel
hat er detaillierte Beschreibungen verfasst. Uber «Le
Merle bleu» etwa heisst es in der 1958 erschienenen
Erstausgabe: «Im Monat Juni. Roussillon, Cote Vermeille.
In der Ndhe von Banyuls: Kap I'Abeille, Kap Rederis.
Ein Felsiiberhang, Kliff iber dem Meer, das daliegt in
Preussischblau und Saphirblau. Schreie von Mauerseg-
lern, Platschern von Wasser. Die kleinen Landzungen
erstrecken sich ins Meer wie Krokodile. In einer Fels-
spalte die Blaumerle, deren Gesang darin nachhallt.
Ihr Blau ist ein anderes als das des Meers: Veilchen-
blau, Schiefergrau, Seidenblau, Schwarzblau. Ihr fast
schon exotischer Gesang, der an balinesische Musik
erinnert, mischt sich in das Rauschen der Wellen.
Auch die Theklalerche ist zu horen, die im Himmel
hoch tiber dem Wein und dem Rosmarin flattert. Die
Silberm6éwen johlen von weither iber dem Meer. Die
Felswande sind furchterregend. Ihnen zu Fiissen er-
sterben die Wellen in Gedanken an die Blaumerle.»
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Saariaho: Terra Memoria

Als Kaija Saariaho in ihrer Heimatstadt Helsinki Kompo-
sition studieren moéchte, lehnt man ihren Wunsch ab -
weil sie eine Frau ist. Trotzdem wird die Finnin zur meist-
gespielten Komponistin unserer Zeit.

Terra Memoria ist Saariahos zweites Streichquartett.
Uber weite Strecken, vor allem im ersten und letzten
Abschnitt dieses vierteiligen Werkes, dominieren Uber-
einander gelagerte Loop-Einheiten. Aufgrund der un-
terschiedlichen Dauer der einzelnen Einheiten kommt
es immer wieder zu Verschiebungen. So entstehen bei-
spielsweise Halbtonschritte, die in Verbindung mal mit
seufzerartigen Figuren, mal mit Glissandi treten. Die
Melodik scheint in sich zu kreisen. Hinzu kommt eine
spezielle Trillertechnik, die aus dem raschen Wechsel
von fest gegriffenen Ténen und Flageolett-Ténen resul-
tiert, wodurch ein irisierendes Flimmern entsteht.

Das bestandige Sich-Drehen der Loops wiederum ist
klangsinnliches Symbol eines kontinuierlichen Erinnerns,
moglicherweise spiegelt sich darin auch das unaufhor-
liche Kreisen der Gedanken um verstorbene Menschen.

Kaija Saariaho
iiber «Terra Memoria»

Der Titel Terra Memoria verweist auf zwei Worter,
die voll von reichen Assoziationen sind: auf Erde und
auf Gedéachtnis. Hier bezieht sich Erde auf mein Mate-
rial, und Gedachtnis auf die Art und Weise, wie

ich damit arbeite.

Das Stiick ist jenen gewidmet, die von uns gegangen
sind. Einige Gedanken dazu: Wir erinnern uns immer
weiter an jene Menschen, die nicht mehr mit uns
sind; das Material - also deren Leben - ist abgeschlos-
sen, nichts wird mehr hinzugefiigt. Jene von uns aber,
die hinterblieben sind, werden bestidndig an unsere
gemeinsamen Erfahrungen erinnert: Unsere Gefiihle
Uiber unterschiedliche Aspekte von deren Personlich-
keit verdndern sich, bestimmte Erinnerungen ver-
folgen uns in unseren Traumen. Sogar nach vielen
Jahren verdndern sich manche dieser Erinnerungen,
andere bleiben wie klare Augenblicke, die wir wieder
erleben kénnen.
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Bruckner: Os justi

In einer seiner biographischen Umbruchphasen — Anton
Bruckner ist noch als Lehrer tatig, aber auch schon als
Musiker — wird dem 24-Jahrigen die Stelle als «provisori-
scher Stiftsorganist» in St.Florian angeboten. Naturlich
sagt er zu. Bruckner hat nun einen Dreizehnstunden-Tag.
Morgens um vier sitzt er schon an der Orgel. Anschlies-
send unterrichtet er seine Schuler, gibt zusatzlich Privat-
unterricht, und er komponiert. Er schreibt (fast) aus-
schliesslich geistliche Werke.

Das von ihm so geliebte St.Florian ist fur Bruckner aber
nicht allein ein Rtickzugsort (mit der Orgel als Fixpunkt).
Hier pflegt er, sowohl der frihere Schuler als auch der
spatere Hilfslehrer und Organist, standigen Austausch
mit den Geistlichen.

Die Erinnerungen an die Zeit in St.Florien begleiten
Bruckner noch, als er langst in Wien lebt. So komponiert
er am 18. Juli 1879 die Motette Os justi, einen grego-
rianischen Choral, und widmet ihn Ignaz Traumihler,
dem Chorleiter in St.Florian und Anhéanger des Cécilien-
Verbands. Das mag erklaren, warum Bruckner fur diese
Motette den lydischen Modus wahlt und ihn im kom-
pletten Stuck beibehalt. Komponiert ist Os justi fur
einen achtstimmigen Chor a cappella. Nachdem Ignaz
Traumihler moniert, dass ihm das Stick zu wenig Text
enthalte, fugt Bruckner zehn Tage spater noch zwei zu-
satzlich vertonte Zeilen hinzu:

«Inveni David servum meum,

oleo sancto meo unxi eum.»

Bei der Urauffuhrung sitzt Bruckner sogar an der Orgel
und begleitet wahrscheinlich das gesamte Stuck. Fur das
letzte «Alleluja» notiert er «sine Organo».

Cage: A flower

Forschungen von Musikethnologen lassen darauf
schliessen, dass die Imitation von Vogelrufen eine der
frihesten Formen von Vokalmusik darstellt. John Cage
scheint daran anschliessen zu wollen. A Flower ist ein
Lied fur Gesang und «closed piano». Cage schreibt es im
Jahr 1950 fur eine Choreografie von Louise Lippold, Ehe-
frau des Bildhauers Richard Lippold. Es gibt keinen Text;
dieSangerinvokalisiertlediglicheinzelne Laute wie «uh»
oder «wah».

Die Partitur enthalt fur einige Passagen vage Hinweise,
darunter: «wie eine Taube» und «wie eine Wildente».
Die gesamte Gesangslinie besteht aus nur vier Ténen,
mit Ausnahme eines Taktes gegen Ende, in dem ein
fanfter Ton verwendet wird. Der Pianist spielt, indem er
aufverschiedenerlei Weise auf den Klavierdeckel schlagt.

Copland: Appalachian Spring Suite

Anreger, Experimentator, Spatromantiker, Folklorist.
Aaron Copland gilt heute als einer der Ahnvater der
US-amerikanischen Musik. Seine Wurzeln liegen aber in
Europa. Copland ist der Sohn litauisch-polnischer Immi-
granten. In den 1920er Jahren wird er Schuler von Nadia
Boulanger in Paris, der padagogischen Koryphéae, bei
der auch Astor Piazzolla, Philip Glass, Pianist Dinu Lipatti
und viele weitere in die Lehre gegangen sind.

Stilistisch ist Copland keine Richtung fremd. Anfangs
probiert ersich im symphonischen Jazz und bastelt an ei-
ner expressionistisch-verschrobenen Klangsprache. Zu-
nehmend macht er sich einen Namen als Motor der
Neuen Musik in den Vereinigten Staaten. Fast virtuos
wechselt er die Klang-Mixturen und tendiert in der Fol-
gezeit zu einem durchsichtigeren Stil; auch mischt er
Cowboy-Lieder mit traditionellen Formen und wendet
sich schliesslich dem finanziell eintraglichen Gebiet der
Filmmusik zu.

Einen entscheidenden Impuls verleiht ihm der Kontakt
zu Elizabeth Sprague Coolidge. Sie ist Pianistin und stu-
dierte Komponistin, verheiratet mit einem Arzt mit ei-
gener langer Krankenakte — und vermégend. Sie liebt
die Musik so sehr, dass sie zahlreiche Werke in Auftrag
gibt, darunter das funfte Streichquartett von Béla Bar-
tok, ausserdem Werke von Britten, Strawinsky, Schon-
berg, Webern — und Aaron Copland.

1943 gibt Coolidge bei ihm ein Ballett in Auftrag. Es soll
ein explizit xamerikanisches Thema» auf die Buhne brin-
gen. Die berthmte Tanzerin und Choreografin Martha
Graham bemiht dazu eine Reihe nationaler Legenden
und siedelt die Handlung in der Zeit der Pioniere an,
als die ersten Siedler den «Wilden Westen» eroberten.
Die Idee vom Entdeckergeist ist anfangs noch unausge-
goren: «Jugend, Frahling, Optimismus und Hoffnung»
- das sind die Ideale, die das Stuck ausdrtcken soll. Mit
diesem vagen RuUstzeug macht sich Copland an die Ar-
beit und lasst sich — wie bereits zuvor in «<Rodeo» — vom
amerikanischen Folk-Stil inspirieren.

Zunachst plant Copland mit dem Titel «Ballet for Mar-
tha». Doch dann schlagt Martha Graham als Alternati-
ve «Appalachian Spring» vor. Gemeint sind die Appa-
lachen, ein grosser bewaldeter Gebirgszug im Osten
Nordamerikas. «Spring» = Frahling? Nicht in diesem Fall.
Der Titel entstammt einem Gedicht des amerikanischen
Dichters Hart Crane. Dort meint «Spring» vielmehr eine
«Quelle», der ein Bach in den Appalachen entspringt
und von Crane wie folgt besungen wird: «O Quelle der
Appalachen! Ich eroberte den Felsvorsprung; / Steiles,
unzugangliches Lacheln, das sich ostwarts neigt.»

Die originale Besetzung ist fur 13 Instrumente. 1944 in
Washington uraufgefihrt, instrumentiert Copland im
Folgejahr das Werk fiir grésseres Orchester und stellt
eine Suite zusammen. Diese ist seither ein fester Be-
standteil nicht nur des amerikanischen Konzert-Reper-
toires.

Der Musikwissenschaftler und
Dramaturg Julius Heile iiber die
«Appalachian Spring Suite»

Der Beginn [...] fihrt in die frihlingshafte Szenerie
einer landlichen Gemeinde in Pennsylvania ein. [...]
Ein zukinftiges Ehepaar feiert die Einweihung seines
neu gebauten Farmhauses und bereitet sich auf die
bevorstehende Hochzeit vor. Eine hymnische Melodie
der Blechblaser in typischem «Copland»-Stil weist
auf diese an sich feierliche Stimmung hin. Im Tanz
von Braut und Brdutigam zeigt sich aber auch eine
gewisse Anspannung und Sorge angesichts des neuen
Zuhauses und kiinftigen Ehelebens. Denn immerhin
gemahnt ein Erweckungsprediger mit seinen Anhan-
gern an die unergriindlichen Launen des menschli-
chen Schicksals. [...] Entsprechend zégerlich beginnt
die Braut ihr Tanzchen - mal lustig beschwingt voller
Vorfreude, mal etwas dngstlich angesichts der be-
vorstehenden Aufgaben. Nach einer Uberleitung mit
Reminiszenzen an den Beginn folgt die berihmteste
Nummer des Balletts: In fiinf Variationen tiber die

in Amerika populdre Shakermelodie «Simple Gifts»,
besser bekannt unter dem Namen «Lord of the Dancen,
schildert Copland den wechselhaften Alltag, der die
Eheleute erwartet. Am Ende blicken diese ruhig und
stark ihrer Zukunft im neuen Domizil entgegen.
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KONZERT 3
«... ODER SOLL ES TOD BEDEUTEN?»

Samstag, 23. Mai 2026
19 Uhr, Remise

Es gibt Fragen, die stellt man besser leise. Zum Beispiel, ob es Liebe ist. Oder Tod.
Manchmal klingt beides gleich. Arvo Part lasst den greisen Simeon Abschied nehmen,
ruhig, fast lichthell. Schuberts Es-Dur-Trio tragt Trauer - aber eine, die sich nicht
bekennt, sondern singt. Und Reimann hért Mendelssohn zu - unterbricht ihn, denkt
weiter, widerspricht, erinnert. Denn manchmal ist das Aufhéren der Moment, in

dem alles beginnt. Oder soll es Tod bedeuten?

Reto Bieri

Mark Padmore
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Arvo Part (*1935)

Nunc dimittis

fur gemischten Chor a cappella
Vox Clamantis

Hildegard von Bingen (1098-1179)
O nobilissima viriditas
Vox Clamantis

Franz Schubert (1797-1828)
Klaviertrio Nr. 2 Es-Dur D 929
Allegro
Andante con moto
Scherzando. Allegro moderato — Trio
Allegro moderato
Trio Gaspard

» Pause

Felix Mendelssohn (1809-1857)
Aribert Reimann (1936-2024)

«... oder soll es Tod bedeuten?»
Acht Lieder und ein Fragment
von Felix Mendelssohn Bartholdy
nach Gedichten von Heinrich Heine
Fir Tenor und Streichquartett bearbeitet
und verbunden mit sechs Intermezzi
von Aribert Reimann
Leise zieht durch mein Gemut
Intermezzo |
Der Herbstwind ruttelt die Baume
Intermezzo Il
Uber die Berge scheint schon die Sonne
Intermezzo lll
Auf Fligeln des Gesanges
Intermezzo IV

Was will die einsame Trane (Strophen 1+2)

In dem Mondenschein im Walde

Was will die einsame Trane (Strophe 3)
Intermezzo V

Allnachtlich im Traume

Mein Liebchen, wir sassen beisammen
Intermezzo VI

Warum sind denn die Rosen so blass (1846)

Mark Padmore, Meta4
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Gesprich mit Reto Bieri
zu Konzert 3

Der Tod als wiederkehrendes Thema:

«... oder soll es Tod bedeuten?» ist eine
fast schon intime Frage.

Es ist eigentlich die intimste Frage des
ganzen Festivals. Aribert Reimann ver-
zahnt in seinem Zyklus Lieder nach Felix
Mendelssohn mit eigenen Streichquartett-
Intermezzi und rickt die Musik damit in
den Rahmen von Ambivalenz: Ist Abschied
Erlésung? Ist Liebe die Vorahnung von
Verlust? Wann wird Auf-héren zur Ver-
wandlung?

Bei diesen Gedanken sind wir schnell
auch bei Franz Schubert. Mit ihm stehen
wir oft an einer Felsklippe und fragen uns:
Sollen wir nach oben schauen, in den
Himmel, oder abwarts in den Abgrund?
Oder beides gleichzeitig?

Das ist genau diese Ambivalenz, die ich
meine. Versuchung und Gefahr sind nicht
ein Entweder-Oder, sondern verzahnen
sich miteinander. Erst diese Gleichzeitig-
keit ermoglicht das Ambivalente.

Arvo Pért ist ein Komponist, der in
friihen Jahren fast auf-gehort hatte mit
dem Komponieren.

Er hatte nach seinen Versuchen auf dem
Gebiet der seriellen Musik eine Sinnkrise
und wusste nicht, wie es weitergehen
soll. Er kam nicht mehr zurecht mit dem,
was er geschrieben hatte. Und dann
suchte er etwas Neues und entwickelte
den «Tintinnabuli»-Stil. Auf seinen klnst-
lerischen Tod, symbolisch gesprochen,
folgt eine Wiedergeburt oder Neu-
Geburt. Tod im Leben bedeutet eben
nicht immer nur Verlust. Dieser Gedanke
besitzt durchaus auch eine trostliche
Komponente.

Arvo Part und der «Tintinnabuli»-Stil

«Es ist moglich, dass die Personen, die meiner Musik mit
Interesse folgen, hoffen, darin etwas finden.»

Seine Musik ist nicht auf Krawall geburstet, sondern
lebt von einem ganz eigenen Stil. Arvo Part, 1935 im est-
nischen Paide geboren, ausgebildet in Tallinn, bewegt
sich anfangs auf avantgardistisch-experimentellen Pfa-
den. Als er sich auch noch zum christlichen Glauben be-
kennt, wird es den sowjetischen Kulturfunktionaren zu
bunt: «Sie gaben mir zu verstehen, dass es ihnen nicht
unangenehm ware, wenn meine Frau und ich das Land
verliessen. Ich hatte praktisch keine Mdglichkeit mehr,
als Komponist zu Uberleben, da sich die Funktionare,
von denen mein Leben abhing, mir gegentber immer
feindseliger verhielten.»

Mit seiner Frau kommt Péart Uber Israel und Wien in den
frihen 1980er Jahren nach West-Berlin. Erst nach dem
Zerfall der Sowjetunion und der Unabhangigkeit Est-
lands kehrt Part zunachst zeitweise, im Jahr 2008 dann
dauerhaft in seine alte Heimat zuruck.

Ab Mitte der 1970er-Jahre entwickelt Part einen eige-
nen Stil: Seine Musik wird immer einfacher und schlich-
ter. Er verzichtet zunehmend auf klassische Formen und
fest definierte Themen. «Tintinnabuli» heisst dieser Stil,
von dem Lateinischen «tintinnabulum» - Gléckchen!
«Die drei Klange eines Dreiklangs wirken glockenahn-
lich. Deshalb habe ich es Tintinnabuli genannt. Ich ar-
beite mit wenig Material, mit einer, mit zwei Stimmen,
ich baue aus primitivstem Stoff. Dieser eine Ton, die Stil-
le oder das Schweigen beruhigen mich. Mit der Tintin-
nabuli méchte ich gewissermassen unterstreichen, dass
die Wahrheit Gottes ewig wahret, ich moéchte sagen,
dass sie einfach ist.»

Arvo Partistknapp tber 40, als er seinen «Tintinnabuli»-
Stil erstmals in einem Klavierstiick anwendet. Seine
Musik bleibt gut verstandlich — egal ob sie leicht klingt
oder energiegeladen. «Musik ist ein Freund, verstand-
nisvoll, empathisch, vergebend, tréstend, ein Tuch, um
die Tranen der Traurigkeit zu trocknen, eine Quelle von
Freudentranen, aber auch ein schmerzhafter Dorn im
Fleisch und in der Seele.»

Parts Musik bewahrt immer ihre hypnotische Wirkung.
Als Quelle zu seinem oft mystisch wirkenden Stil dient
ihm oft die Gregorianik: «Ich wollte etwas finden, das
lebendig, einfach und nicht destruktiv war, eine abso-
lute Melodie, eine nackte Stimme, die die Quelle alles
anderen ist. All das fand ich in einem Notenbuch, das
ich in einer Kirche in Tallinn bekam. Ich begann diese
Melodien zu spielen und zu singen. Es war, als beka-
me ich eine Bluttransfusion. Ich hatte es geschafft, eine
Bricke zwischen gestern und heute zu bauen.»

Zu Arvo Pérts «Nunc dimittis»

Part vertont bereits 1989 in Berlin den «Magnificat»-
Text aus dem Lukas-Evangelium - ein Werk, das den
«Tintinnabuli»-Stil in reinster Form verkorpert. Die An-
frage zu «Nunc dimittis» kommt allerdings aus Schott-
land, vom Chor der St Mary’s Episcopal Cathedral in

Edinburgh und seinem Direktor Matthew Owens. «Mein
Wunsch, sein Wunsch», so Part Uber den glicklichen
Zufall, dass ein eigener Plan und die schottische An-
frage fast zeitgleich zusammenfinden.

Die Urauffuhrung erfolgt im Rahmen des Edinburgh-
Festivals im August 2001. Der Text handelt vom Lobge-
sang Simeons, als er den neugeborenen Jesus im Tem-
pel in seine Arme schliessen kann. Er bringt Gelassen-
heit, ja Zartlichkeit zum Ausdruck, gefolgt von trans-
zendenter, strahlender Freude. Es ist eine Vorlage, die
geradezu auf die Vertonung durch einen Komponisten
wie Arvo Part gewartet zu haben scheint. Parts Musik
lebt von subtilen Dissonanzen und einer grossen Steige-
rung bei den Worten «lumen ad revelationem gentium»
(«ein Licht, das die Heiden erleuchtet»).

Schubert: Klaviertrio Es-Dur D 929

«Denk dir», so schreibt Franz Schubert in einem Brief
vom Marz 1824 an seinen Freund, den Maler Leopold
Kupelwieser, «einen Menschen, dessen Gesundheit nie
mehr richtig werden will, und der aus Verzweiflung da-
ruber die Sache immer schlechter statt besser macht,
denke Dir einen Menschen, sage ich, dessen glanzends-
te Hoffnungen zu Nichts geworden sind, dem das Gluck
der Liebe und Freundschaft nicht biethen als héchstens
Schmerz, dem Begeisterung (wenigstens anregende)
far das Schéne zu schwinden droht, und frage Dich, ob
das nicht ein elender unglucklicher Mensch ist?»

Es ist genau dieses Jahr 1824, in dem Schubert in der
Kammermusik einen neuen Ton anschlagt. Fast drei
Jahre sind vergangen, seit Schubert - abgesehen von
den ohnehin singulédren Flotenvariationen D 802 - sein
letztes Kammermusikwerk geschrieben hat. Nach Ab-
bruch des Streichquartetts D 703 und der folgenden
langen Pause komponiert er 1824 zunachst das Oktett
D 803, anschliessend die beiden Moll-Quartette D 804
und 810. Doch es dauert noch bis 1827, bis sich Schu-
bert erstmals ernsthaft mit der Gattung des Klavier-
trios auseinanderzusetzen beginnt - Zufall oder nicht,
dass er sich mit dieser bedeutenden Gattung erst nach
Beethovens Tod auseinandersetzt? Auffallend zumin-
dest, dass von jenem dusteren, schwermutigen, welt-
abschiednehmenden Ton, den wir aus der Winterreise
oder dem Streichquintett her kennen, in seinen beiden
Klaviertrios nur wenig zu merken ist.

Zu den offenen Fragen gehort die Entstehungsreihen-
folge der beiden Trios in B-Dur und Es-Dur. So gilt die
autographe Partitur des B-Dur-Trios als verschollen,
wahrend sich vom Schwesterwerk D 929 nicht nur Schu-
berts endgultige Reinschrift, sondern auch die Skizze
zu den ersten drei Satzen erhalten hat. Diese Skizze ist
ein faszinierendes Zeugnis Uber den Entstehungspro-
zess des Werkes, denn Schubert hat teilweise grundle-
gende Veranderungen vorgenommen.

Verglichen mit den ersten Entwdurfen ist vor allem der
langsame Satz in seiner endgultigen Fassung kaum mehr
wiederzuerkennen. Auch im ersten Satz gibt es mar-
kante Anderungen, so etwa den Tonart-Wechsel von

fis-Moll nach h-Moll beim Pianissimo-Einsatz des zwei-
ten Themas. Das ist insofern interessant, als dass Schu-
bert die Tonart h-Moll im zweiten Satz erneut verwen-
det. Das Thema dieses Andante con moto mit seiner
marschahnlichen Klavierbegleitung basiert nach Aus-
sage von Freund Leopold von Sonnleithner auf einem
schwedischen Volkslied, das Schubert bei einem Kon-
zert des jungen Tenors Isak Berg gehort hat. Der Text
dieses «Se solen sjunker» lautet in deutscher Uberset-
zung:

«Sieh die Sonne hinter dem hohen Berggipfel

versinken.

Vor den dusteren Schatten der Nacht fliehst du,

o schone Hoffnung.

Lebe wohl. Lebe wohl.

Ach, der Freund vergass seine treue holde Braut.

Lalalalalalalalalala...»

Die genaue Zuordnung dieses Liedes als Vorbild fur
Schuberts Trio erfolgte Ubrigens erst im Jahr 1978.

Das Finale, Allegro moderato, bestehend aus drei mu-
sikalischen Hauptgedanken, ist in der ersten Fassung
selbst fur Schuberts Verhaltnisse relativ weitschweifig.
Offenbar plagen ihn diesbeztglich Bedenken. Jeden-
falls streicht er zunachst das Wiederholungszeichen am
Ende der Exposition und nimmt noch weitere Kirzun-
gen vor, die er, wie brieflich verburgt, unbedingt einge-
halten wissen mochte.

Das Es-Dur-Trio erscheint noch zu Schuberts Lebzei-
ten und tragt die von ihm selbst bestimmte Opuszahl
100. Erst acht Jahre spater wird das Schwesterwerk,
das B-Dur-Trio, mit der Opuszahl 99 veroffentlicht. Es
ist anzunehmen, dass Schubert auch diese Ziffer selbst
vergeben hat. Doch daraus zu schliessen, er habe die-
ses Trio auch als erstes komponiert, ware voreilig. Fest
steht nur, dass Schubert sein Es-Dur-Trio am zweiten
Weihnachtstag des Jahres 1827 erstmals 6ffentlich auf-
gefuhrt hat und dass eine zweite Auffuhrung innerhalb
eines Privatkonzerts im Marz 1828 erfolgt ist.

Mendelssohn: Lieder

«Es wird so viel tber Musik gesprochen, und so wenig
gesagt. Ich glaube Uberhaupt, die Worte reichen nicht
hin dazu und fande ich, dass sie hinreichten, so wirde
ich am Ende gar keine Musik mehr machen.» Aus die-
sen Zeilen spricht ein gewisses Misstrauen: Allein durch
Musik, so will Felix Mendelssohn sagen, lasst sich eine
hohere Stufe des Ausdrucks erreichen. Daher schleust
er einen vollig neuen Gattungstypus in die Musikge-
schichte ein — die «Lieder ohne Worte», deren grosse
Popularitat bis heute verdeckt, dass Mendelssohn auch
ein hervorragender Lied-Komponist (Lieder mit Wor-
ten...) gewesen ist.

Mehr als hundert Lieder hat er hinterlassen (dies sind
nur ungefahr halb so viele wie die Lieder seiner Schwes-
ter Fanny Hensel). Bei knapp 80 Liedern hat Mendels-
sohn die Veroffentlichung selbst autorisiert. Mit der
Vertonung von Auf Fligeln des Gesanges landet er im

25



19. Jahrhundert einen echten Hit. Das Lied wird zum In-
begriff des Liedgesangs schlechthin.

In der ohnehin komplizierten Mendelssohn-Rezeption
- die fruh gepragt wird durch die Pamphlete Richard
Wagners — haben es seine Lieder besonders schwer.
Auch nochim 20.Jahrhundert. Selbst ein fihrender Lied-
Sanger wie Dietrich Fischer-Dieskau schreibt: «Die Lie-
der und Duette fur die burgerliche gute Stube lassen
auch bei Felix Mendelssohn-Bartholdy die Rhythmik
haufig so problemlos erscheinen, dass der Interpret
Muhe hat, ihr individuelle Kontur zu geben. Kraft, Ori-
ginalitat oder Kompliziertheit sind nicht spezifische
Kennzeichen der Lieder. Und die Schablonen gleich-
massigen Sechsachtel-Flusses in Barcarolen oder punk-
tierter Rhythmen, gleichmassiger Viertel nicht nur
bei ruhiger Seelenlage - sie bieten der Interpretation
wenig Anhalt, fordern zum Nur-Schénklang geradezu
heraus. Und wenn ringsum progressive Harmonik zum
Gradmesser des Romantischen wurde, so ist Mendels-
sohn auch hierin der simplen Konvention naher. Das
Interesse <bahnbrechender Neuerung> fehlt. Kontraste
und Stufen der Ausdrucksintensitat gibt es wenige.»

Besonders beseelt

Doch alles ist eine Frage der Perspektive: Sucht man
bei Mendelssohn ausschliesslich nach Neuerungen oder
nach Gewagtem, so liegt Fischer-Dieskau sicher nicht
falsch. Doch nimmt man Mendelssohns eigene Ideen
zum Massstab, dann offenbart sich der Reiz seiner
Lieder umso direkter. Lieder sind fur Felix Mendelssohn
eine besonders beseelte Musik, sie handeln von Sehn-
sucht, von Unmittelbarkeitundvon einerurspringlichen
Form von Poesie, in der eine versteckte Form von Zwei-
deutigkeit lauert.

In einem Brief vom Oktober 1842 schreibt Mendels-
sohn: «Die Leute beklagen sich gewodhnlich, die Musik
sei vieldeutig, es sei so zweifelhaft, was sie sich dabei
zu denken hatten, und die Worte verstande doch ein
jeder. Mir geht es aber gerade umgekehrt. Und nicht
bloss mit ganzen Reden, auch mit einzelnen Worten,
auch die scheinen mir so vieldeutig, so unbestimmt, so
missverstandlich im Vergleich zu einer rechten Musik,
die einem die Seele erfullt mit tausend bessern Dingen
als mit Worten. [...] Das, was mir eine Musik ausspricht,
die ich liebe, sind mir nicht zu unbestimmte Gedanken,
um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte.» Erst
die Musik lenkt das Wort, so Mendelssohn, in verstand-
liche Bahnen. Der lyrische Text dient ihm als Inspira-
tion, nicht als Korsett. Die Struktur und die formalen
Besonderheiten eines Gedichts spielen fur ihn keine
besondere Rolle, sie dienen ihm allenfalls als Quelle
der musikalischen Inspiration.

26

Aribert Reimann iiber
«... oder soll es Tod bedeuten?»

Als Juliane Banse mich fragte, ob ich fiir sie und das
Cherubini-Quartett einige Lieder von Felix Mendels-
sohn-Bartholdy bearbeiten kénnte, wusste ich gleich,
dass ich beim dritten Umgang mit Liedern eines
anderen Komponisten in Form einer Transkription
des Klavierparts fir Streichquartett anders verfahren
miisste als bei den vorausgegangenen (Schumann:

op. 107, Schubert: Mignon).

In dem neuen Stick «... oder soll es Tod bedeuten?»
(die letzte Zeile des Liedes «In dem Mondenschein im
Walde») habe ich sechs Intermezzi fiir Streichquartett
dazukomponiert, die die Lieder miteinander verbin-
den: Reflexionen in meiner musikalischen Sprache
uber ein bereits gehortes oder folgendes Mendelssohn-
Lied, Nach-Gedanken oder vorauseilende, durch die
mich, in kurzen Anklangen, fortschreitend Teile aus
dem letzten Lied ziehen, dem Fragment «Warum sind
denn die Rosen so blass», mal in das strukturelle
Geschehen eingewoben oder es durchbrechend oder
kontrastierend eingeschnitten.

Um auch gedanklich einen Zusammenhalt zu schaf-
fen, habe ich acht Lieder und ein Fragment nach
Gedichten von Heinrich Heine ausgewahlt («<Was will
die einsame Triane», «Mein Liebchen, wir sassen bei-
sammen» und das Fragment «Warum sind denn

die Rosen so blass» sind noch nicht im Druck erschie-
nen und wurden mir dankenswerterweise von der
Staatsbibliothek Berlin zur Verfiigung gestellt).

Die Bearbeitung fiir Streichquartett geht tiber eine
blosse Transkribierung weit hinaus. In einigen Lie-
dern, vor allem in den Strophenliedern «Auf Fligeln
des Gesanges», «Allmahlich im Traume», «<Mein Lieb-
chen, wir sassen beisammen» bin ich vom Klaviersatz
sehr abgewichen und habe viel dazukomponiert, ohne
in die Mendelssohnsche Harmonik einzugreifen, um
sie dadurch auch gegen meine eigene Gedankenwelt
abzugrenzen, die dann immer wieder von Fragmenten
des Mendelssohn-Fragments aufgebrochen wird. [...]
Das Stiick ist als Auftragswerk der Schwetzinger
Festspiele im Oktober 1996 entstanden und Juliane
Banse und dem Cherubini-Quartett gewidmet.

Saison
2026/27

dine Beyer

Alexandra Dovga
Maria Duenas 1.
sabelle Faust 24.1c
Sol Gabetta 13.3.

Sir John Eliot Gard
Anastasia Kobeking
Regula Miihlemann 1.6
Grigory Sokolov 2.4.
Hayato Sumino 12.4.
Collegium 1704 27..
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KONZERT 4
DAS ENDE VOM LIED OHNE ENDE

Pfingstsonntag, 24. Mai 2026
11.45 Uhr, Remise

Ein Lied, das endet, und eines, das sich dem Ende entzieht: Schumanns Musik denkt
uber das Aufhéren nach - als Form, als Frage, als Moéglichkeit. Schuberts Fantasie
verliert sich in Zeit, die nicht vergeht. Vaughan Williams l4asst Stimme und Erinnerung
zusammenklingen, dort, wo Worte nicht mehr geniigen. Ein Konzert tiber das Ende.
Und tiber das, was bleibt, wenn es nicht kommt.

Reto Bieri

Anthony Romaniuk
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GOTTESDIENST
AM PFINGSTSONNTAG
24. Mai 2026,10 Uhr
Klosterkirche

6kum. Gottesdienst mit
musikalischer Umrahmung
durch Mitwirkende
der Ittinger
Pfingstkonzerte

Robert Schumann (1810-1856)
Ende vom Lied

Nr. 8 aus Fantasiestlcke op.12
Anthony Romaniuk

Helena Tulve (*1972)

Stella matutina

fur Stimme und prapariertes Klavier
Vox Clamantis, Nicholas Rimmer

Franz Schubert (1797-1828)
Fantasie C-Dur D 934
far Violine und Klavier
Andante molto - Allegretto— Andantino
Tempo | - Allegro vivace — Allegretto - Presto
Dmitry Smirnov, Anthony Romaniuk

» Pause

Ralph Vaughan Williams (1872-1958)
On Wenlock Edge
far Singstimme, Streichquartett und Klavier
1. On Wenlock Edge
2. From far, from eve and morning
3. Is my team ploughing?
4. Oh, when | was in love with you
5. Bredon Hill
6. Clun
Mark Padmore, Meta4, Anthony Romaniuk

Robert Schumann

Lied ohne Ende

Nr. 8 aus Albumblatter op.124
Nicholas Rimmer
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Gesprich mit Reto Bieri
zu Konzert 4

«Ende vom Lied»? Oder Anfang?

Was ist gemeint?

Dieses Konzert wird gerahmt von zwei
Klavierstucken Robert Schumanns aus
zwei verschiedenen Zyklen. Eine zentrale
Bedeutung nimmt dabei ein Brief Roberts
an Clara ein: «... am Ende 16st sich doch
Alles in eine lustige Hochzeit auf — aber
am Schluss kam wieder der Schmerz um
Dich dazu und da klingt es wie Hochzeit-
und Sterbegelédute untereinander».

Was bedeutet Ihnen dieses Zitat?
Dieses Ineinander von Hochzeit und Tod
umrahmt eine dialektische Grundspan-
nung, die mir eine wichtige Inspiration
far alle Konzerte in Ittingen geliefert
hat. Ende und Neubeginn, Freude und
Schmerz, Abschluss und Fortdauer sind
untrennbar miteinander verwoben.
Ohnehin finde ich es aufregend, dass
ein junges Liebespaar wie Clara und
Robert schon in so frihen Jahren tber
diese Themen miteinander kommuniziert.

In die Gegenwart fiihrt das Werk

von Helena Tulve...

Sie wird auch bei uns vor Ort sein, denn
sie ist die Frau des Chorleiters Jaan-Eik
Tulve. Helena ist eine grossartige Kom-
ponistin und gehoért zur Generation
nach Arvo Part. Wahrend Part Reduktion,
Askese und Spiritualitat in den Fokus
seiner Musik rtickt, konzentriert sich
Helena mehr auf organischen Klang-
Fluss. Klang bedeutet bei ihr sehr oft
«Prozess». Der Titel «Stella matutina»
bezieht sich auf den Morgenstern und
steht damit wieder fur den Ubergang
von der Nacht zum Tag.

«On Wenlock Edge» ist ein vergleichs-
weise selten zu hérender Lied-Zylus...
Er handelt von Tod, verpasster Liebe,
Verganglichkeit. Ich habe die Musik von
Ralph Vaughan Williams durch den Tenor
lan Bostridge genauer kennengelernt
und finde diese Musik grandios. Dass wir
Vaughan Williams im deutschsprachigen
Raum so selten, ja zu selten zu horen
bekommen, erachte ich als einen Fehler.
Das gilt Ubrigens auch fur andere bri-
tische Komponisten wie Edward Elgar
und Gerald Finzi.
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Heinrich Heine:
Das ist ein Floten und Geigen

Das ist ein Floten und Geigen,
Trompeten schmettern darein;

Da tanzt wohl den Hochzeitsreigen
Die Herzallerliebste mein.

Das ist ein Klingen und Dréhnen,
Ein Pauken und ein Schalmei'n;
Dazwischen schluchzen und stéhnen
Die lieblichen Engelein.

von Robert Schumann

in Dichterliebe vertont

Schumann: Fantasiestiicke

Das Jahr 1837 ist fur Robert Schumann in den ersten Mo-
naten wahrlich kein leichtes: Er selbst nennt es einmal
seine «dunkelste Zeit», was auch damit zusammenhan-
gen durfte, dass Clara zu dieser Zeit auffallend enge
Kontakte zu dem Komponisten und Kritiker Carl Banck
pflegt, der schliesslich, nach einer erfolgreichen Intrige
Schumanns, Leipzig den Rucken kehrt.

Claras Distanz zu Robert hat vielleicht auch ihre Griun-
de darin, dass dieser zu dieser Zeit auffallend fur zwei
Kinstlerinnen schwarmt: die Séngerin Wilhelmine Schro-
der-Devrient und die Pianistin Robena Ann Laidlaw, der
er die Fantasiestlicke op.12 widmet. Eine frihe Skizze
des ersten Stluckes «Des Abends» tragt den Vermerk «Am
4. Juli 37 Abends» und bezieht sich wahrscheinlich auf
eine Begegnung Schumanns mit Laidlaw. In ihrem Wid-
mungsexemplar ist schliesslich zu lesen: «Die Zeit lhres
Aufenthaltes hier wird mir stets eine schéne Erinnerung
bleiben, und dass dies wahr ist, was ich schreibe, werden
Sie noch klarer in acht Phantasiestlicken fur Pianoforte
finden... Um Erlaubniss einer Dedicace habe ich zwar
nicht besonders angefragt; aber sie gehéren Ihnen...»
Wie eng diese Musik mit der damaligen Lebenssituation
der Schumanns verknupft ist, zeigt ein Brief mehrere
Monate spater, nachdem die Werke, auf Schumanns
energisches Bestreben hin, bereits im Februar 1838 im
Druck erschienen sind. Robert schreibt mit Bezug auf
das letzte Stuck «Ende vom Lied» an Clara: Hier 18st sich
«doch Alles in eine lustige Hochzeit auf — aber am Schluss
kam wieder der Schmerz um Dich dazu und da klingt es
wie Hochzeit- und Sterbegeldute untereinander».

Helena Tulve: Erweiterung von Grenzen

«FUr mich ist die Erweiterung musikalischer Grenzen
von grosster Bedeutung. Damit meine ich die Erwei-
terung klanglicher, formaler und stilistischer Grenzen
ebenso wie die Offnung der geografischen Grenzen
der Musik. Letzteres hat ersteres massgeblich vorange-
bracht.» Helena Tulve zéhlt zu den markantesten Stim-
men der neuen estnischen Musik. Zunachst ausgebildet
in Tallinn und bei Erkki-Sven Tuur, geht sie nach Paris
und studiert dort Mitte der 1990er Jahre Gregoriani-
schen Choral am Pariser Konservatorium. lhre Musik
ist von unterschiedlichen Einflissen gepragt, mal von
franzosischer Spektralmusik, mal von orientalischen
Elementen, mal von der Gregorianik.

Der Musikkritiker Wolfgang Sandner hat Tulves Musik
einmal wie folgt beschrieben: «Eine der schénen Eigen-
schaften ihrer Musik ist, dass vieles davon so wirkt, als
ware es nicht komponiert, sondern als ware es einfach
passiert, als wurde das Instrument selbst spielen, an-
statt gespielt zu werden, als wurde die Musik von ei-
nem Windspiel ausgehen. In ihrer Musik drangen sich
die Formen nicht in den Vordergrund. lhre Strukturen
sind wie Felsen oder Baume: Alles ist selbstverstandlich,
vieles ist knorrig, vieles ist schén, manches ist geheim-
nisvoll, anderes sonnenklar. Es beginnt, es entwickelt
sich, und am Ende besitzt es eine Bestandigkeit — in der
Erinnerung. Es ist eine Musik, die man in eine Land-
schaft einbauen kénnte. Sie wurde nicht nur hervortre-
ten, sie wiirde untergehen.

Franz Grillparzer:
«Der arme Spielmann»

Ein leiser, aber bestimmt gegriffener Ton schwoll bis
zur Heftigkeit, senkte sich, verklang, um gleich darauf
wieder bis zum lautesten Gellen emporzusteigen, und
zwar immer derselbe Ton, mit einer Art genussreichem
Daraufberuhen wiederholt. Endlich kam ein Intervall.
Es war die Quarte. Hatte der Spieler sich vorher an
dem Klange des einzelnen Tones geweidet, so war nun
das gleichsam wolliistige Schmecken dieses harmoni-
schen Verhailtnisses noch ungleich fiithlbarer. Sprung-
weise gegriffen, zugleich gestrichen, durch die dazwi-
schenliegende Stufenreihe héchst holperig verbunden,
die Terz markiert, wiederholt. Die Quinte darangefiigt,
einmal mit zitterndem Klang wie ein stilles Weinen,
ausgehalten, verhallend, dann in wirbelnder Schnel-
ligkeit ewig wiederholt, immer dieselben Verhiltnisse,
die ndmlichen Téne. - Und das nannte der alte Mann
Phantasieren! - Obgleich es im Grunde allerdings ein
Phantasieren war, fiir den Spieler namlich, nur nicht
auch fir den Hoérer.

Schubert: Fantasie D 934

Diese Trias dokumentiert ein gewandeltes Gattungs-
Verstandnis: Franz Schuberts Wanderer-Fantasie (1822),
die Fantasie C-Dur D 934 fur Geige und Klavier (1827)
sowie die f-Moll-Fantasie fur Klavier zu vier Handen
(1828) bilden, auf ihre Art, ein ungleiches Triptychon.
Alle drei Werke |6sen sich mehr oder weniger sanft von
der strengen Sonaten-Form, sind aber harmonisch ge-
schlossen und bestehen aus mehreren Satzen.

Was meint «Fantasie»? Die freie Fantasie als Gattung
geht auf eine Definition von Carl Philipp Emanuel Bach
im Jahr 1762 zurtck. Doch zu Schuberts Zeit ist damit zu-
gleich noch etwas Anderes gemeint: Fantasie im Sinne
von «Capriccio» oder «Caprice», so wie Carl Czerny
Beethovens Fantasie op.77 als die freieste Art der Im-
provisation verstanden hat. Franz Grillparzer deutet in
seiner Novelle Der arme Spielmann das «Fantasieren»
als Spiel «aus der Einbildung» und «ohne Noten».

Doch freies, spontanes Spiel bedeutet keineswegs Will-
kdr. So entwickelt Schubert in seiner Fantasie D 934 das
Thema des Allegro vivace aus dem des Andante molto.
Als weitere Dimension tritt der damals beliebte «style
hongrois» hervor. Im «hallgaté», einem auf einem Lied
oder Tanzthema beruhenden langsamen Satz, dient
eineschlichte Melodie als Basis fur virtuose Ausbreitung,
unterstUtzt von akkordischer Begleitung. Hier ist es zu
Beginn das Tremolo des Klaviers, das diese Stutze bildet,
bevor in der Geigenstimme die schlichte Melodie an-
hebt.

Fir Kenner

Inspiriert wird Schubert zu diesem Werk durch den Gei-
ger Josef Slavik, der auch als «kb&6hmischer Paganini» be-
zeichnet wird und der 1826 bei einem Auftritt in Wien
gefeiert wird. Er lernt Schubert persénlich kennen und
spielt am 20. Januar 1828 im Landstandischen Saal in
Wien mit dem Pianisten Carl Maria von Bocklet die Ur-
auffihrung der Fantasie D 934. Das Publikum reagiert
jedoch verstort. In der Wiener Zeitung Der Sammler
heisst es: «Die Phantasie [...] dehnte sich etwas zu lang
Uber die Zeit aus, die der Wiener den geistigen Genus-
sen widmen will. Der Saal wurde allmahlig leerer, und
Referent gesteht, dass auch er von dem Ausgang dieses
Musiksttckes nichts zu sagen weiss.» Der Kritiker der
Allgemeinen Theaterzeitung merkt an, dieses Werk sei
«ein Tonstuck, das freilich nur in einem kleineren Loka-
le, vor einem eigentlichen Kenner-Publikum recht nach
Wiurden genossen werden kann; auch wenn es von ganz
dazu geeigneten Spielern vorgetragen wird».

Ins Zentrum von Schuberts Fantasie rickt der Andanti-
no-Abschnitt mit Variationen Uber ein Thema. Dieses
entstammt Schuberts eigener Ruckert-Vertonung «Sei
mir gegrusst». Die Variationen werden wiederum von
Passagen unterschiedlichen Charakters eingeleitet,
unterbrochen und abgerundet. Die Fantasie als freie
Art der Improvisation? Allein vom Klang-Charakter

her ja, doch bei genauerem Hinsehen stecken sehr viel
Absicht und Formwille dahinter.
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Friedrich Riickert:
«Sei mir gegriisst» aus Oestliche Rosen (1822)
Strophen 1 und 2

O du Entriss'ne mir und meinem Kusse!
Sey mir gegriisst!

Sey mir gekiisst!

Erreichbar nur meinem Sehnsuchtgrusse,
Sey mir gegriisst!

Sey mir gekiisst!

Du von der Hand der Liebe diesem Herzen
Gegeb'ne! Du

Von dieser Brust

Genomm’'ne mir! Mit diesem Thranengusse
Sey mir gegriisst!

Sey mir gekiisst!

Vaughan Williams: On Wenlock Edge

«Ralph Vaughan Williams ist viel englischer als Edward
Elgar», hat der Dirigent Roger Norrington einmal be-
hauptet. «Er wollte sich moglichst wenig von konti-
nentaler und besonders deutscher Musik beeinflussen
lassen. Vaughan Williams war der Uberzeugung, Musik
sei dann am besten, wenn sie einen Bezug zu ihrem Ent-
stehungsland habe — wie die tschechische, franzoésische,
italienische oder deutsche Musik.»

Dennoch wehrt sich Vaughan Williams, der spatestens
seit den 1940er Jahren eine singulére Stellung im bri-
tischen Kulturleben erreicht, gegen die Bezeichnung
«Grand Old Man of British Music» — ihn stéren daran das
«old» und das «grand». Wie auch immer: Vaughan Wil-
liams verleiht der britischen Musik eine eigene Identitat.
«Es ist im besten Fall ein langwieriges und zeitrauben-
des Unterfangen, die Seele eines Volkes zu finden, und
sehr viele Propheten mussen im Verlauf dieser Suche
erschlagen werden», so Vaughan Williams mit typisch
britischem Humor. «Vielleicht werden, wenn wir genug
Propheten erschlagen haben, kinftige Generationen
anfangen, ihnen Grabmaler zu errichten.»
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Silberloffel

Er sei mit einem «kleinen Silberl6ffel im Mund» auf die
Welt gekommen, behauptet der Komponist einmal. Ge-
meint ist sein betuchtes Elternhaus: Die Mutter stammt
aus der Porzellan-Dynastie Wedgewood, die vaterliche
Seite weist eine Reihe renommierter Juristen auf. Dieser
«Silberl6ffel» hilft Vaughan Williams durch seine Zeit
der Ausbildung, die zugleich eine Zeit des Austestens
darstellt, auch bei der Suche nach einer eigenen musi-
kalischen Stimme. Vaughan Williams muss als Musiker
nicht erfolgreich sein, um davon leben zu kénnen; er
kénnte sich sogar ein musikalisches Scheitern leisten.
Doch ganz ohne Druck wird Vaughan Williams erfolg-
reich. Seine Stimme hat in England Gewicht, ob als Leh-
rer, Redner, Vortragsreisender, Kolumnist oder, vor al-
lem, als Komponist.

Vaughan Williams ist dreissig Jahre alt, als 1901 sein
erstes Werk im Druck erscheint. Es ist ein Lied. Sechs
Jahre spéater folgt sein erster Liederzyklus. On Wenlock
Edge fur Tenor, Klavier und Streichquartett. Die sechs
Texte entstammen der Sammlung A Shropshire Lad von
Alfred Edward Housman, einem Dichter und Altphilo-
logen. Dort sind es 63 Gedichte. Sie handeln von Liebe
und verlorener Jugend. Es ist eine volkstimliche und
bewegende Poesie, grenznah zwischen Romantik und
Moderne. Die Melancholie des Protagonisten spiegelt
sich vor allem in den englischen Landschaftsszenen. Ent-
sprechend pastoral setzt Vaughan Williams das in Musik.

Ziel fernab

Aber der Zyklus ist mehr als vertonte Beschaulichkeit.
Es brausen durchaus auch Stirme tbers Land, und das
gleich im ersten Lied — was dem Komponisten vereinzelt
den Vorwurf eingebracht hat, er habe Uber die Trost-
losigkeit der Vorlagen hinwegkomponiert. Das zweite
Lied, «From Far», klingt schlicht und emotional zugleich.
Der Protagonist kann nur «einen Atemzug lang» ver-
weilen: «Nimm meine Hand und sag mir rasch/ was hast
du auf dem Herzen.» Das dritte Lied «Is my team ploug-
hing» wird zu einem makabren Dialog zwischen einem
Lebenden und einem Toten, bevor das «Oh, when | was
in love with you» folgt: ein Intermezzo von erstaunlicher
Kurze. Im funften Lied fuhrt uns Vaughan Williams wie-
der durch die englische Landschaft mit dem Glocken-
lauten im Dorf Bredon. «Clun» lasst den Zyklus still und
resigniert ausklingen. Der lyrische Erzahler mochte sei-
ne Sorgen an einem fernen Ort abwerfen, dort, «wo
der Jingste Tage mit Blitz und Donner kommen mag
und es einem ziemlich einerlei ist». Dem Abbruch folgt
der Aufbruch. Aus Altem entsteht Neues.

Die Landschaft dient in diesem Zyklus nicht nur als Ku-
lisse. Vaughan Williams entwickelt in den einzelnen Lie-
dern eine Spurensuche, hinein in eine teils traumhafte
Welt, hinein in die menschliche Psyche, hinein ins Un-
bewusste. Das Geniale daran ist, dass uns diese Musik
selbst beim ersten Horen fast schon vertraut vorkommt.

Der Historiker und Autor Ulrich Raulff
iiber «Letzte Sitze»

Der letzte Satz reflektiert nicht nur Text - Text, dessen
Teil er seiner Natur und seinem Ort nach ist. Er steht
auch auf der spannungsreichen Schwelle zwischen
Text und Nicht-Text oder, mit Derrida zu sprechen,
«hors texte». Er steht auf der Schwelle zu dem, was aus-
serhalb des Textes ist, man nenne es Welt, Wirklichkeit
oder Geschichte. [...] Vielleicht richtet sich seine dring-
lichste Intention auf dieses Andere - die Wirklichkeit,
das Leben oder die eigentiimliche Erfahrungsweise von
Wirklichkeit, die wir Geschichte nennen.

Letzte Sitze aus der Literatur

Kein Geistlicher hat ihn begleitet.

Johann Wolfgang von Goethe, Die Leiden des jungen Werthers

So lebte er hin.
Georg Blichner, Lenz

Der Regenbogen des ewigen Friedens blitht an ihm
«dem Himmel», und die Gewitter sind voriiber,

und die Welt ist so hell und griin - wacht auf, meine
Geschwister!

Jean Paul, Titan

Alsdann werde ich, das Kruzifix in der Hand,
kithn in die Ewigkeit hinabsteigen.

Chateaubriand, Mémoires d’outre tombe

Das kéonnte das Thema einer neuen Geschichte
werden - aber unsere jetzige Geschichte ist zu Ende.
Fjodor Dostojewski, Verbrechen und Strafe

Ach, Luise, lass... das ist ein zu weites Feld.
Theodor Fontane, Effi Briest

Sie gehen ans Werk.

Gustave Flaubert, Bouvard et Pécuchet

So lagen sie beide schweigend, beide wohl auch
ein wenig schlummernd und einander traumlos
nah - bis es wie jeden Morgen um sieben Uhr

an die Zimmertiir klopfte und mit den gewohnten
Gerauschen von der Strasse her, einem sieghaften
Lichtstrahl durch den Vorhangspalt und einem
hellen Kinderlachen von nebenan der neue Tag
begann.

Arthur Schnitzler, Traumnovelle

Wird auch aus diesem Weltfest des Todes, auch aus
der schlimmen Fieberbrunst, die rings den regne-
rischen Abendhimmel entziindet, einmal die Liebe
steigen?

Thomas Mann, Der Zauberberg

Wir wissen, was kommt.
Christa Wolf, Kein Ort. Nirgends

Spatestens am Morgen wiirde es aufhéren zu
regnen, der Tag wiirde bestimmt kiihl und hell.
Und es war gut, denn es war Zeit, zu gehen.

Robert Seethaler, Der letzte Satz - ein Gustav Mahler-Roman
...und in den Erzihlungen aus Tausendundeiner

Nacht ist der letzte Satz von Sheherazades
Erzdahlungen jeweils der Beginn der nachsten...
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KONZERT 5
APROPOS EWIGKEIT ...

Pfingstsonntag, 24. Mai 2026
17 Uhr, Remise

Man kann sich tber Vieles tauschen. Nur Giber die Ewigkeit nicht. Denn sie ist,

wie die Briider Grimm es beschrieben haben, kein Zustand, sondern eine Geschichte:
Ein Véglein, das alle hundert Jahre kommt, um mit dem Schnabel an einem Berg
zu kratzen. Und wenn der Berg verschwunden ist, ist eine Sekunde der Ewigkeit
vergangen. Das ist keine Metapher, das ist ein Mass.

Gyorgy Ligeti hat ihr ein mechanisches Denkmal gesetzt - hundert Metronome,

die ticken, als wollten sie sich gegenseitig Giberholen. Ein absurdes Konzert aus Zeit,
das sich selbst zuhort, bis es verstummt. Am Ende bleibt ein einziger Schlag. Und
dann: nichts mehr.

Olivier Messiaens Quartett fiir das Ende der Zeit entstand in einem Kriegsgefange-
nenlager. Es ist Musik, geschrieben gegen den Hunger, gegen die Kilte, gegen die
Verzweiflung - aber nicht gegen die Zeit. Diese fliesst darin anders, ungreifbar.
Die Rhythmen sind entgrenzt, die Téne leuchten, als kimen sie von sehr weit her.
Das Quartett erzahlt von Engeln mit Regenbégen iber dem Haupt und von Végeln,
die iber dem Abgrund kreisen. Es ist ein Lobgesang - auf das, was nicht vergeht.
Und Woody Allen? Der sagt, er habe keine Angst vor dem Tod, er wolle nur nicht
dabei sein, wenn er komme. Vielleicht geht es uns allen so. Aber diese Musik -

sie ist dabei. Und wir, fiir einen Moment, mit ihr.

Reto Bieri

Trio Gaspard
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Franz Schubert (1797-1828)
Abschied von der Erde D829
Mark Padmore, Anthony Romaniuk

Olivier Messiaen (1908-1992)
L'eau

aus «Féte des belles eaux pour six ondes Martenot»

Audioeinspielung (aus der Ferne)

Jirg Kienberger (*1958)
Apropos Ewigkeit
Jurg Kienberger, Claudia Carigiet

Olivier Messiaen

O sacrum convivium
fur gemischten Chor
Vox Clamantis

» Pause

Gyorgy Ligeti (1923-2006)
Poéme Symphonique
far 100 Metronome

Olivier Messiaen
Quatuor pour la fin du temps
fur Klarinette, Violine, Violoncello und Klavier
1. Liturgie de cristal
2. Vocalise pour I'ange qui annonce
la fin du temps
. Abime des oiseaux
. Interméde
. Louange a I'éternité de Jésus
. Danse de la fureur pour les 7 trompettes
. Fouillis d'arcs-en-ciel pour I'ange
qui annonce la fin du temps
8. Louange a I'immortalité de Jésus
Reto Bieri, Trio Gaspard

NOoOuvubh W
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Gesprich mit Reto Bieri
zu Konzert 5

Dieses Konzert greift mit dem Schubert-
Lied «Abschied von der Erde» einen
Gedanken aus dem ersten Konzert wie-
der auf, hier eingebettet in das Thema
«Ewigkeit». Was bedeutet Ihnen die
Ewigkeit?

Fur mich ist Ewigkeit kein fernes, stati-
sches Jenseits, sondern ein existenzielles
Verhaltnis zur vollen Zeitlichkeit des
Daseins, gepragt von Endlichkeit und
Moglichkeit. Hat Ewigkeit etwas mit
Zeit zu tun, und wenn ja, was? Messiaen
beschreibt in seinem Quartett musika-
lisch das «Ende der Zeit». Aber was ist
das eigentlich? So er6ffnet sich eine
neue Dimension des «<Ewigen». Gerade
die deutsche Ubersetzung von «la fin
du temps» ist schwierig. Denn Messiaen
mochte mit der Bezeichnung eigentlich
andeuten, dass es eine Transzendierung
der Zeit gibt. Er meint nicht das «Ende
der Welt», sondern das Ende der Zeit,
wie wir sie in unserem heutigen Kontext
kennen.

Meint «Ende der Zeit», angesichts
der Umsténde der teilweisen Ent-
stehung im Lager, nicht auch «Ende
der Zivilisation»?

Auch das ist eine denkbare Komponente.

Grosse Kunst ist ohnehin immer mehr-
deutig.

Inwieweit erklért das den Bezug zu
«L’eau» aus der «Féte des belles eaux
pour six ondes Martenot»?

Das war damals eine klangliche Sensa-
tion. Die «Ondes Martenot» waren so

etwas wie der Vorlaufer des Synthesizers.

Diese kérperlosen Kléange sind ungemein
intensiv. Sie suggerieren auf gewisse
Weise etwas «Ewiges».

Ist Messiaen ein Komponist, der
aufgrund seiner Spiritualitit besonders
geeignet ist, «kEwigkeit» in Klang zu
iibersetzen?

Seine Harmonien, seine Farben, seine
Interessen — Glaube, Natur, Vogel etc. -
lassen diesen Schluss sicher zu.

Steht Ewigkeit fiir Zeitlosigkeit?

Zeitlos vielleicht im Sinne von: Es wird
keine Zeit mehr sein.
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Messiaen: O sacrum convivium

Als im November 1983 in Paris eine neue Oper von
Olivier Messiaen uraufgefuhrt werden soll, kann man
langst erahnen: Sie wird um religiése Themen kreisen,
mit Saint Francois d’Assise, dem Heiligen Franziskus, im
Mittelpunkt.

Messiaen, tiefglaubig und zweifelnd zugleich, war ein
sanfter Erneuerer der franzésischen Musik. Als Organist
hat er eine Reihe von Werken mit geistlichem Bezug kom-
poniert, dazu mehrere Vokalwerke mit dhnlichem Hin-
tergrund, etwa die Trois petites Liturgies de la présence
divine (Drei kleine Liturgien Uber die go6ttliche Gegen-
wart), Orchesterwerke wie die Hymne au Saint Sacre-
ment (Hymne an das Heilige Sakrament) oder die Vingt
regards sur I’enfant Jésus (Zwanzig Blicke auf das Jesus-
kind) fur Klavier.

Im Jahr 1937 schreibt Messiaen seine Motette O sacrum
convivium, erstaunlicherweise sein einziger im Druck
erschienener Beitrag zur liturgischen Chormusik. Der
Text entstammt einer Antiphon zum Fronleichnams-
Tag. Bezeichnend fur Messiaen sind die chromatischen
Harmonien. Hinzu kommen die entlegene, von ihm sehr
geschatzte Tonart Fis-Dur und eine rhythmische Struk-
tur, die den Eindruck von zeitloser gottlicher Ewigkeit er-
weckt, frei von den Zwangen strenger irdischer Metren.

«Es war einmal»

Zeitlosigkeit im Marchen ist ein zentraler Aspekt der
Gattung. «<Es war einmal»: Zwar beginnen mit dieser
beriithmt gewordenen Eingangsformel lediglich rund
ein Dutzend aller Marchen der Brider Grimm, doch
bedeutet diese Formulierung, dass Marchen in einem
zeitlosen Raum spielen. Das Méarchen ist nicht histo-
risch fixierbar, alles kann sich zu jeder Zeit auf genau
diese Weise zugetragen haben bzw. erneut zutragen.
Zeitlaufe im engeren Sinne interessieren nicht, allen-
falls gibt es grobe Unterteilungen wie Tag oder Nacht.
Hingegen werden zeitliche Fristen peinlich genau ein-
gehalten. Berithmtestes Beispiel: Dornréschen erwacht
nach genau 100 Jahren aus ihrem Schlaf. Auch Rum-
pelstilzchen steht piinktlich auf der Matte: «Uber

ein Jahr brachte sie ein schénes Kind zur Welt und
dachte gar nicht mehr an das Mannchen: da trat

es plotzlich in ihre Kammer». Doch Fristen sind abs-
trakte Grossen. Niemals ist im Marchen der Verlauf
oder Ablauf von Zeit erkennbar: In «<Dornréschen»
setzt das Leben im Schloss genau dort wieder ein, wo
es hundert Jahre zuvor angehalten hat. Es gibt kein
Werden, kein Vergehen.

Ligeti: Poeme Symphonique

Veronika Spitz, von Beruf Psychoanalytikerin, stellt nach
der gewaltsamen Niederschlagung des ungarischen
Volksaufstandes 1956 dem Komponisten Gyodrgy Ligeti
ein gefalschtes Dokument aus: Sie erklart ihn schlicht-
weg far geisteskrank. Mit dieser Bescheinigung kann
Ligeti nahe der 6sterreichischen Grenze in eine Klinik
eingeliefert werden, von wo aus ihm wenige Tage spa-
ter, im Dezember 1956, die Flucht Gber die Grenze nach
Osterreich gelingt. Veronika Spitz wird den Fliichtling
ein Jahr spéater heiraten und fortan Vera Ligeti heis-
sen...

Im Westen kommt der Geflohene erstmals in Kontakt
mit der dortigen Avantgarde. Im Koélner Studio fur
elektronische Musik des WDR arbeitet er mit Karlheinz
Stockhausen zusammen, und die Beschaftigung mit den
Moglichkeiten der Studiotechnik andert sein Musik-
verstandnis grundlegend. Bei den Darmstadter Ferien-
kursen mit Pierre Boulez wird Ligeti vor allem als bril-
lanter Analytiker und Theoretiker angesehen. Umso
grésser die Uberraschung, als er dann mit zwei neuen
Orchesterwerken fur Furore sorgt: mit Apparitions 1959
und mit Atmosphéres 1961. Mit diesen Kompositionen
gelingt Ligeti der Durchbruch als Komponist. 1962 folgt
im niederlandischen Hilversum eine weitere Urauffuh-
rung, die, so Ligeti, zu einem «furchterlichen Skandal»
gefuhrt hat. Anstelle eines Ensembles oder Orchesters
stehen - als ausibende Musiker - 100 Metronome auf
der Buhne. Ligeti schlupft in die Rolle des Dirigenten,
wahrend zehn seiner Schuler jeweils zehn Metronome
justieren, die Geschwindigkeit einstellen, sie aufziehen
und - auf Ligetis Zeichen hin - starten. Als die Metro-
nome ticken, verlassen die Beteiligten den Saal und die
Metronome und das Publikum bleiben allein zurtck.
«Zu Beginn ticken so viele Metronome durcheinander,
dass der Gesamtklang kontinuierlich erscheint», be-
schreibt Ligeti sein «Poéme». Schon mit dem Stehen-
bleiben der ersten Taktmesser verandert sich der Klang.
Dieser beginnt sich auszudlinnen, scheint sich aufzuloé-
sen — «bis nur noch ein Metronom tickt» wie der Zeiger
einer Uhr. «Die Idee einer mechanisch tickenden Musik
verfolgt mich seit meiner Kindheit; sie verbindet sich
mit Fantasien eines klingenden Labyrinths und mit je-
nen ins Unendliche multiplizierten Bildern, die entste-
hen, wenn man sich in zwei einander gegenuberste-
henden Spiegeln betrachtet.»

Eine Partitur zu diesem Poéme existiert nicht. Es gibt
lediglich eine in Schreibmaschinen-Schrift angefertigte
A4-Seite, auf der Ligeti dokumentiert, wie man 100 Me-
tronome beschafft, sie aufstellt, einstellt und aufzieht.
Danach nimmt die Musik ihren eigenen Lauf.

Auszug aus Ligetis «kxAnweisungen
zur Auffithrung»

Alle Metronome sollen vor der Auffiihrung voll-
kommen abgelaufen sein und in nicht aufgezogenem
Zustand auf das Podium gebracht werden. Es ist darauf
zu achten, dass vor der Auffiithrung niemand die Ge-
legenheit hat, ein Metronom aus Versehen aufzuzie-
hen, denn die musikalische Form ware dadurch zer-
stort. Es ist zweckmassig, die Metronome auf geeignete
Resonatoren zu stellen. Am besten eignet sich ein
hohles Holzpodest. Auch Holztische oder stiithle kén-
nen verwendet werden, eventuell zwei Fligel, doch
ohne Stoffbedeckung.

Die Metronome sollen auf verschiedene Geschwindig-
keiten eingestellt werden - etwa von MM 144 bis

MM 50 - mit beliebigen Zwischenstufen. Die Metro-
nome werden so platziert, dass die schnelleren vom
Publikum aus gesehen hinten, die langsameren aber
vorne stehen.

Das Aufziehen der Metronome um vier halbe Umdre-
hungen (vier Mal einhundertachtzig Grad) sichert die
adaquate Auffiithrungsdauer von fiinfzehn bis zwanzig
Minuten. Es muss darauf geachtet werden, dass kein
Metronom zweimal aufgezogen wird.
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Ingeborg Bachmann: Die Welt ist weit (1952)

Die Welt ist weit und die Wege von Land zu Land,
und der Orte sind viele, ich habe alle gekannt,
ich habe von allen Tiirmen Stadte gesehen,

die Menschen, die kommen werden und die schon gehen.

Weit waren die Felder von Sonne und Schnee,

zwischen Schienen und Strassen, zwischen Berg und See.

Und der Mund der Welt war weit und voll Stimmen an meinem Ohr

und schrieb, noch des Nachts, die Gesange der Vielfalt vor.
Den Wein aus funf Bechern trank ich in einem Zuge aus,

mein nasses Haar trocknen vier Winde in ihrem wechselnden Haus.

Die Fahrt ist zu Ende,

doch ich bin mit nichts zu Ende gekommen,

jeder Ort hat ein Stiick von meinem Lieben genommen,
jedes Licht hat mir ein Aug verbrannt,

in jedem Schatten zerriss mein Gewand.

Die Fahrt ist zu Ende.

Noch bin ich mit jeder Ferne verkettet,

doch kein Vogel hat mich tber die Grenzen gerettet,
kein Wasser, das in die Miindung zieht,

treibt mein Gesicht, das nach unten sieht,

treibt meinen Schlaf, der nicht wandern will ...

Ich weiss die Welt ndher und still.

Hinter der Welt wird ein Baum stehen

mit Blattern aus Wolken und einer Krone aus Blau.
In seine Rinde aus rotem Sonnenband

schneidet der Wind unser Herz

und kiihlt es mit Tau.

Hinter der Welt wird ein Baum stehen,
eine Frucht in den Wipfeln,

mit einer Schale aus Gold.

Lass uns hintibersehen,

wenn sie im Herbst der Zeit

in Gottes Hande rollt!

Messiaen: Quatuor pour la fin du temps

Es gibt keine verbindliche Entstehungsgeschichte zu die-
sem Werk, allenfalls Keimzellen, Weiterfuhrungen, An-
sammlungen von Ideen, Episoden, Einzelkompositionen
—und letzten Endes dann doch einen kompletten Zyklus.
Als Messiaen als Soldat fur die franzdsische Armee mo-
bilisiert wird, ist er von September 1939 bis Mai 1940
unter anderem als Krankenpfleger im Einsatz, schliess-
lich als Musiker am Theater- und Musikzentrum der
2. Armee in Verdun. Schliesslich gelangt Messiaen als
Gefangener in den Stalag VIl A. Sechseinhalb Monate
ist er dort, vom 28. Juli 1940 bis zum 10. Februar 1941:
«Jede Nacht, wahrend der Stunden, die eigentlich zum
Schlafen gedacht waren, machte ich es mir zur Pflicht,
einige Seiten Orchestermusik in den kleinen Taschen-
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partituren zu studieren, die liebevoll ganz unten in mei-
nem Tornister verstaut waren. Wann immer ich etwas
Licht erhaschen konnte, hielt ich meinen guten Vor-
satz ein und ging die Noten sehr genau durch.» Diese
Sammlung von Werken lasst sich ziemlich genau rekon-
struieren, weil die deutschen Soldaten alles, was in den
Stalag hinein oder aus dem Stalag herausgelang, mit
einem Stempel versahen...

Zu diesem Zeitpunkt sind vermutlich vier Satze des
Quatuor pour la fin du temps bereits abgeschlossen,
vier weitere finalisiert er im Stalag. Dabei verwendet
Messiaen deutsches Notenpapier. Einer der Wachleu-
te, Carl-Albert Brall, ein musikliebender Rechtsanwalt,
spricht Franzésisch und kommt Messiaens Winschen
entgegen...

Olivier Messiaen iiber die einzelnen
Sitze des «Quatuor»

I. Kristallene Liturgie

Zwischen drei und vier Uhr morgens, die Vogel er-
wachen: Eine Amsel oder eine Nachtigall improvisiert,
umgeben von schimmernden Kldangen. [...] Wenn man
das auf eine religiése Ebene ibertragt, hat man das
harmonisch ténende Schweigen des Himmels.

II. Vokalise fiir den Engel, der das Ende

der Zeit verkiindet

Der erste und der dritte Teil [...] beschwéren die Macht
eines machtigen Engels, dessen Haupt von einem Re-
genbogen umgeben ist. [...] In der Mitte erklingen

die unfassbaren Harmonien des Himmels. Zarte Kaska-
den blau-orangefarbener Akkorde des Klaviers, die mit
ihrem fernen Klingen die an gregorianische Gesange

erinnernden Linien der Geige und des Cellos einhiillen.

III. Abgrund der Vogel

Der Abgrund, das ist die Zeit mit ihren Kimmernissen
und ihrer Mattigkeit. Die Vogel sind das Gegenteil der
Zeit; sie stellen unsere Sehnsucht nach dem Licht dar,
nach den Sternen, nach Regenbogen und nach fréhli-
chen Vokalisen.

IV. Zwischenspiel

Scherzo, extrovertierter als die anderen Satze, mit
diesen jedoch durch einige melodische Ankldnge
verkniipft.

V. Loblied auf die Ewigkeit Jesu

Jesus erscheint hier als das Wort. Eine breite, unend-
lich langsame Phrase des Cellos verherrlicht mit Liebe
und Ehrerbietung die machtige und milde Ewigkeit des
Wortes, dessen Zeit nie verrinnt. Majestatisch breitet
sich die Melodie in eine zarte, noble Ferne aus.

VI. Tanz des Zorns, fiir die sieben Posaunen

Der rhythmisch markanteste Satz. Die vier Instru-
mente imitieren unisono Gongs und Posaunen. [...]
Steinerne Musik, ein gewaltiger granitener Klang; eine
unwiderstehliche Bewegung von Stahl, von massiven
Blocken purpurner Wut und frostiger Trunkenheit.
Man hore vor allem gegen Ende des Satzes das unge-
heure Fortissimo des Themas in sich steigernder Form.

VII. Wirbel der Regenbogen fiir den Engel,

der das Ende der Zeit verkiindet

Hier kehren einige Passagen aus dem zweiten Satz
wieder. Der Engel erscheint in aller Starke. [...] In
meinen Traumen hére und sehe ich geordnete Akkorde
und Melodien, vertraute Farben und Formen; dann
drifte ich ins Irreale und erlebe einen ekstatischen
Wirbel, ein Kreisen von tiberirdischen Klangen und
Farben.

VIIIL. Lobpreis der Unsterblichkeit Jesu

Ein ausgedehntes Violinsolo, Gegenstiick zu dem
Cellosolo im fiinften Satz. Warum dieser neuerliche
«Lobpreis»? Hier geht es vor allem um den zweiten
Aspekt Jesu, um den Menschen Jesus, das Fleisch
gewordene Wort. [...] Der langsame Aufstieg in hochste
Lagen versinnbildlicht den Aufstieg des Menschen

zu seinem Gott, des Gottessohns zu seinem Vater, der
geheiligten Geschopfe ins Paradies.

Aus der «Offenbarung des Johannes»

Und ich sah einen anderen starken Engel vom Him-
mel herabkommen, mit einer Wolke bekleidet, und
der Regenbogen auf seinem Haupt und sein Antlitz
wie die Sonne und seine Fiisse wie Feuersiulen. [...]
Und er setzte seinen rechten Fuss auf das Meer und
den linken auf die Erde [...] Und der Engel, den ich
stehen sah auf dem Meer und auf der Erde, hob seine
rechte Hand auf zum Himmel und schwor bei dem,
der da lebt von Ewigkeit zu Ewigkeit [...]: Es soll hin-
fort keine Zeit mehr sein, sondern in den Tagen,
wenn der siebente Engel seine Stimme erheben und
seine Posaune blasen wird, dann ist vollendet das
Geheimnis Gottes...

Olivier Messiaen in einem Interview
mit Antoine Goléa

Zusammen mit mir waren ein Geiger, ein Klarinettist
und ein Cellist namens Etienne Pasquier im Stalag.
Ich schrieb gleich ein bescheidenes kleines Trio fiir sie,
das sie mir in den Waschridumen vorspielten. [...] Ich
behielt dieses kleine Stiick und fiigte nach und nach
die sieben weiteren Sitze hinzu. [...] Ein Klavier wurde
ins Lager gebracht, sehr verstimmt, ab und an hakten
die Tasten. [...] Auf diesem Klavier spielte ich mein
Quatuor pour la fin du temps vor einem Publikum von
5000 [!] Menschen aus allen Gesellschaftsschichten.
[...] Nie wieder hat man mir mit solcher Aufmerksam-
keit und solchem Verstdandnis zugehort.

Der Cellist Etienne Pasquier
iiber die Urauffithrung

Alle Pliatze waren besetzt, etwa 400 [!], man lauschte
andachtig, ganz in sich gekehrt, selbst jene, die viel-
leicht zum ersten Mal Kammermusik horten. Es war
wundersam. [...] Draussen war es bitterkalt, auf dem
Boden und auf den Dichern lag Schnee. [...] Messiaen
hat immer wieder behauptet, mein Cello habe nur
drei Saiten gehabt, tatsdchlich habe ich aber auf vier
Saiten gespielt.
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KONZERT 6
MORIMUR

Pfingstsonntag, 24. Mai 2026
21 Uhr, Klosterkirche

Was ist ein Grab, das nicht aus Stein besteht, sondern aus Ténen? Bach schrieb
seine Chaconne in d-Moll nach dem plétzlichen Tod seiner Frau Maria Barbara.
Kein Wort hat er tiber den Verlust verloren. Aber er hat eine Musik hinterlassen,
die mehr sagt als jedes Bekenntnis.

Dieser letzte Satz der Partita BWV 1004 wird in der heute gespielten Fassung
von Stimmen durchzogen - Chorile, leise eingefiigt, wie Erinnerungen, die nicht
vergehen. Dmitry Smirnov und Vox Clamantis folgen der Spur, die Helga Thoene
aufgedeckt hat: verborgen im Gewebe der Téne, der Zahl, der Stille. So wird die
Chaconne zum klingenden Epitaph. Nicht nur fiir eine Frau. Fiir ein Leben.

Fir das, was war - und weiterklingt. «<Morimur» - wir sterben. Aber nicht ohne
Gesang.

Reto Bieri

Dmitry Smirnov
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Arvo Part (*1935)
Kyrie

Gloria

aus Missa syllabica
Vox Clamantis

Gregorianischer Gesang
Gloria
Vox Clamantis

Helena Tulve (*1972)
Gloria
Vox Clamantis

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
aus Partita Nr. 2 d-Moll BWV 1004
far Violine solo

Allemanda

Corrente

Sarabande

Giga
Dmitry Smirnov

Gregorianischer Gesang
Da pacem, Domine
Vox Clamantis

Arvo Part
Da pacem, Domine
Vox Clamantis

Johann Sebastian Bach

Ciaccona

aus Partita Nr. 2 d-Moll BWV 1004
far Violine solo und 4 Stimmen

nach einer Analyse von Helga Thoene
Dmitry Smirnov, Vox Clamantis
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Gesprich mit Reto Bieri
zu Konzert 6

Mit dem Gedanken «Morimur»
vollziehen Sie einen grossen Bogen,
und erstmals taucht der Name

Bach auf.

Die Musik von Bach begleitet mich
jeden Tag. Die Erkenntnis, basierend
auf Forschungen von Helga Thoene,
dass Bach in der «Chaconne» so viele
Themen und Gedanken rund um

das Thema Tod miteinander verfloch-
ten hat, hat mir anfangs wirklich
schlaflose Nachte bereitet. Das macht
Bach fur mich noch grésser als er
ohnehin schon ist. Und was zeigt

uns das letztlich? Trotz aller akribi-
schen Forschungen und Nachweise
wird die Musik dadurch noch
ratselvoller.

Verstehen Sie Musik heute besser?
Das sollte man meinen. Aber das
Gegenteil ist oft der Fall. Musik wird
tatsachlich geheimnis- und ratsel-
voller.

Sie brechen die Bach-Partita auf

in zwei Teile. Warum?

Die Chaconne ist ja fast ein eigen-
standiges Werk. Ich finde, dass sowohl
der gregorianische Choral als auch

die Klange eines Arvo Part sehr gut

mit Bach und seiner ganz existenziellen

Musik harmonieren. So ergeben
sich Verbindungen und Brucken -
Musik wandelt sich, Musik erganzt
sich. So, wie auch die Original-
Chaconne hier um vokale Stimmen
erganzt wird.
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Part: Komponist der Stille

«Es gibt viele Erscheinungen von Vollkommenheit: alles
Unwichtige fallt weg. So etwas Ahnliches ist der Tintinna-
buli-Stil. Da bin ich alleine mit Schweigen. Ich habe ent-
deckt, dass es genligt, wenn ein einziger Ton schén ge-
spielt wird. Dieser eine Ton, die Stille oder das Schwei-
gen beruhigen mich.»

Die Stille ist in der Musik von Arvo Part ein zentraler
Bestandteil. Stille und Klang - zwei Gegensatze? Nein.
Musikalische Pausen sind bei Part keine blosse Unter-
brechung, sie sind vielmehr wesentlicher Teil der Musik.
Die Stille ist fur Part stellenweise wichtiger als der
Klang, «weil die Stille immer vollkommener ist als die
Musik. Man muss nur lernen, das zu héren».

Part macht mit seinem Stil die Ewigkeit zum Thema sei-
ner Kunst: die Suche nach Héherem, das Uberwinden
von Zeit und Zeit-Grenzen. Mal arbeitet er mit lang
stromenden, aus- und verhallenden Kldngen, mal mit
Klangflachen. Immer wieder vertraut er auf massvolle
Tempi und Pausen. Es gibt vereinzelt sogar die Gleich-
zeitigkeit verschiedener Tempi — als wolle er so die
Grenzen von Zeit Uberwinden.

Klang als Sprache des Gebets

Der amerikanische Musikkritiker Alex Ross hat einmal
behauptet, Part habe «seinen Finger auf etwas gelegt,
das in Worte zu fassen fast unmaoglich ist — etwas, das
mit der Kraft der Musik zusammenhangt, die rigiden
Strukturen von Raum und Zeit aufzuheben. Seine Ak-
korde bringen einer nach dem anderen den Léarm des
Selbst zum Schweigen, indem sie den Geist an eine ewi-
ge Gegenwart binden.»

Fest steht: Part sucht die Reduktion und findet ein ho-
hes Mass an Eindringlichkeit. Er lasst die Musik atmen
und, vielleicht noch wichtiger, er lasst sie ausatmen. In
diesem Atem spiegelt sich seine Suche nach Gott, nach
einem Leben in Einklang mit der Natur und den Men-
schen. Musik wird so fur Part zu einer Art von Gebet.
Die Reinheit seiner musikalischen Sprache entspricht
dem Ideal von (innerem und dusserem) Frieden.

Arvo Part liber
das Existenzielle des Menschen

Tod und Leiden sind die Fragen, die jeden Menschen
beschiftigen, der in die Welt geboren wird. Davon, wie
er fiir sich diese Frage 16st (oder nicht 16st), hiangt seine
Lebenseinstellung ab - ob bewusst oder unbewusst. ...
Und so habe ich ein Klagelied geschrieben, ein Lamen-
to, nicht far Tote, sondern fiir uns, die Lebenden, die
diese Fragen jeder fiir sich allein 16sen miissen - fir
uns, die es nicht leicht haben, mit dem Leid und der
Verzweiflung der Welt umzugehen.

Tulve: Gloria

Der Auftrag zu Helena Tulves «Gloria» kam von Vox Cla-
mantis. Das Ensemble hat dieses Werk am 4. Juni 2023
erstmals aufgefuhrt. Es ist eine eigenstandige Verto-
nung far gemischten Chor und nicht Teil einer komplet-
ten Messe.

Die Musik besticht durch ihre Harmonien und durch
eine kunstvolle Klanggestaltung, etwa in Form von
feinsten Glissandi, die sich in kontemplativer Weise
entfalten und zu einem grandiosen Zusammenspiel von
Farben und Kontrapunkt fuhren. Tulves Partitur be-
ginnt erhaben-jubelnd in der hohen Lage, gefolgt vom
Widerhall tieferer Stimmen. Daraus entwickelt sich eine
Chormusik von betérender Erfindungsgabe.

Bach: Partita fur Violine solo

d-Moll BWV 1004

Die Werke waren anfangs wohl als Einzelkompositionen
gedacht und wurden erst spater vom Komponisten zu
einer Gruppe zusammengeflugt: «Sei solo» — die gram-
matikalische Korrektheit lasst zwar Zweifel aufkommen,
doch unter dieser Bezeichnung hat Johann Sebastian
Bach seine sechs Werke von Violine solo zusammenge-
fasst, je drei Sonaten und Partiten. Das eigenhandige
Titelblatt lautet: «Sei Solo / & / Violino / senza / Basso /
accompagnato / Libro primo / da / Joh. Seb. Bach. / ao.
1720». Die Reinschrift, die heute in der Staatsbibliothek
Preussischer Kulturbesitz in Berlin aufbewahrt wird, ist
aussergewodhnlich — erlesen, sauber und scharf, wie in
Kupfer gestochen. Ein Schriftdokument von sinnlicher
Schonheit, in der sich zugleich die Schonheit der Musik
spiegelt. Dieser Handschrift kommt eine fundamenta-
le Bedeutung zu, da zu Lebzeiten Bachs keine Ausgabe
dieser Werke im Druck erschienen ist.

Das Leben erschiittert

Der Begriff «Partita» wurde zu Bachs Zeit in Italien und
im deutschsprachigen Raum als Synonym fur «Suite» ver-
wendet, da die Einzelsdtze in der Regel auf franzésische
Tanzformen zurtckzufuhren sind. Zum engeren Stamm
der Satze zahlen Allemande, Courante, Sarabande und
Gigue - einzelne Freiheiten nicht ausgeschlossen, wie
im Fall der zweiten Partita. Da Bach auf die ersten vier
Satze noch einen weiteren folgen liess, dessen Umfang
nur minimal geringer ist als der aller vorangegangenen,
verengt sich die heutige Wahrnehmung dieser d-Moll-
Partita ganz auf die abschliessende Ciaccona.
Entstanden ist das Werk vermutlich 1720, nach dem Tod
seiner ersten Frau Maria Barbara. Im Sommer reist Bach
im Auftrag seines Dienstherrn, des Fursten Leopold von
Anhalt-Kéthen, ins béhmische Karlsbad, rund 250 km
von zuhause entfernt. Hier halten viele Herrscher und
Kunstmazene Hof — der geeignete Ort also, um auch ei-
nen Johann Sebastian Bach entsprechend in Szene zu
setzen. Es sind rund funf oder sechs Wochen, die Bach
unterwegs ist. So lange ist er sonst nie von seiner Fa-
milie getrennt. Als er am 7. Juli wieder heimkehrt, ist
seine Frau Maria Barbara bereits tot und begraben. Da-

bei hatte er sie doch vollig gesund verlassen. Nun, beim
Eintritt in sein Haus erfahrt er die schreckliche Nach-
richt. Bach ist 35 Jahre alt.

Ob die d-Moll-Partita mit diesem biografischen Ereig-
nis in unmittelbarem Zusammenhang steht, ist nach
wie vor nicht ganz geklart. Komponisten zur damaligen
Zeit sind es gewohnt, Affekte zu vertonen, nicht aber
personliche Gefuhle. Zumindest aber liegt der Verdacht
nahe, spatestens seitdem von der Musikwissenschaftle-
rin und Violinprofessorin Helga Thoene nachgewiesen
werden konnte, dass Bach hier in der Ciaconna verschie-
dene Choréle verarbeitet hat, die alle um das Thema
Tod und Auferstehung kreisen.

Der Trauerduktus zeigt sich bereits im ersten Satz der
Partita, wo das dustere Moll sich erst am Ende in trostli-
ches Dur wandelt. Die Corrente greift den Grundcharak-
ter dieser Partita in energischen Triolen auf, wahrend
die Sarabanda von schmerzlichen, dissonanten Akkor-
den gepragt ist, die sich immer wieder in Laufe zerglie-
dern. Diese wiederum bilden einen Vorgeschmack auf
die mit Laufen reich gespickte Giga.

Wunder an Figurationen

Schliesslich folgt mit der Ciaccona einer der Gipfel der
Geigenliteratur. 256 Takte Weltkulturerbe, konnte man
sagen. Fast hundert Jahre blieb sie unerkannt - bis Ro-
bert Schumann eine Klavierbegleitung dazu kompo-
niert.

«Die Chaconne ist mir eines der wunderbarsten, unbe-
greiflichsten Musikstticke», hat Johannes Brahms be-
kannt, der das Werk in seiner tiefen Bewunderung fur
die linke Hand fur Klavier bearbeitet hat. «Auf ein Sys-
tem fur ein kleines Instrument schreibt der Mann eine
ganze Welt von tiefsten Gedanken und gewaltigsten
Empfindungen. Hatte ich das Stiick machen, empfangen
kénnen, ich weiss sicher, die tbergrosse Aufregung und
Erschitterung hatten mich verrickt gemacht.»

Wie beim Thema von Bachs Goldberg-Variationen liegt
dieser «Chaconne» ebenfalls ein Sarabanden-Rhythmus
zugrunde. Auch hier entfaltet sich ein Variationswerk
Uber einem ostinaten Bass. Durch die Wiederholung
der Basslinie entsteht ein in sich geschlossenes, acht-
taktiges Thema, das in der dreiteiligen Abfolge von
Moll-Dur-Moll auf geradezu kithne Weise variiert wird.
Musikwissenschaftler haben herausfinden wollen, wie
viele Variationen esam Ende sind —und standen am Ende
vor einer umfangreichen Denksportaufgabe; denn so
starr das Modell zunachst auch scheint, so organisch
16st es sich im fliessenden Ganzen auf. Eine der Deutun-
gen lautet: Der erste Teil besteht aus 33 Variationen in
d-Moll, der folgende Mittelteil mit 19 Variationen steht
in D-Dur, der Schlussteil mit 12 Variationen wiederum
in d-Moll. Das fuhrt zu einer dramatischen Steigerung,
weil die Anzahl der Variationen pro Abschnitt abnimmt:
Die Musik wird intensiver und dichter, die Kadenzen
treten friher ein. Es ist ein Wunder an Figurationen und
Affekten, Klangcharakteren und Verwandlungen.
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Philipp Spitta hat 1873 in seiner grossen Bach-Biogra-
phie festgehalten: «Der Geist des Meisters beseelt das
Instrument zu den unglaublichsten Aeusserungen; am
Schlusse des Dur-Satzes stromt es wie Orgelklang, zu-
weilen glaubt man wenigstens einen ganzen Chor von
Geigen zu horen. Wer die musikalischen Gedanken ein-
mal abstract betrachtet, wird glauben, das Instrument
musse bersten und brechen unter dieser riesigen Wucht,
und vieles davon waurde sicherlich selbst den Klangmas-
sen der Orgel und des Orchesters gewachsen sein. Diese
Ciacone ist ein Triumph des Geistes Uber die Materie,
wie er sich gldnzender noch nicht wiederholt hat.»

Johann Wolfgang von Goethe:
Die Wahlverwandtschaften
«Aus Ottiliens Tagebuche»

Warum nur das Jahr manchmal so kurz, manchmal
so lang ist, warum es so kurz scheint und so lang

in der Erinnerung! Mir ist es mit dem vergangenen
so, und nirgends auffallender als im Garten, wie
Vergangliches und Dauerndes ineinandergreift.
Und doch ist nichts so fliichtig, das nicht eine Spur,
das nicht seinesgleichen zuriicklasse. Man lasst sich
den Winter auch gefallen. Man glaubt sich freier
auszubreiten, wenn die Baume so geisterhaft, so
durchsichtig vor uns stehen. Sie sind nichts, aber
sie decken auch nichts zu. Wie aber einmal Knospen
und Bliten kommen, dann wird man ungeduldig,
bis das volle Laub hervortritt, bis die Landschaft
sich verkorpert und der Baum sich als eine Gestalt
uns entgegendrangt.

Alles Vollkommene in seiner Art muss iiber seine
Art hinausgehen, es muss etwas anderes, Unver-
gleichbares werden.

44

Marcel Proust iiber das Erinnern:
Ausschnitte aus dem Roman
Auf der Suche nach der verlorenen Zeit

Dank des Vergessens kénnen wir von Zeit zu Zeit
das wiederfinden, was wir gewesen sind, den
Dingen gegeniiberstehen wie jenes Wesen von einst,
von neuem leiden, weil wir nicht wir selbst mehr
sind, sondern der andere, und weil der liebte, was
uns jetzt gleichgiltig ist. Im hellen Licht der ge-
wohnlichen Erinnerung verblassen die Bilder der
Vergangenheit nach und nach, sie verschwinden,

es bleibt nichts von ihnen, und wir werden die Ver-
gangenheit nicht wiederfinden.

Wenn es stimmt, dass das Meer unser urspriingli-
ches Element gewesen ist und wir unser Blut durch
Eintauchen in Wasser wiederbeleben missen, so
gilt gleiches fiir das Vergessen, das geistige Nichts;
man scheint damit fiir einige Stunden aus der Zeit
vollig herauszutreten; doch die Krafte, die sich in
dieser Zeit angesammelt haben, auch ohne ausge-
geben worden zu sein, messen sie durch ihre Menge
ebenso genau wie die Gewichte der Uhr oder die
rinnenden Sandkiigelchen in einem Stundenglas.

Da die Erinnerung sogleich beginnt, Aufnahmen
herzustellen, die unabhangig voneinander bestehen,
und jede Verbindung jede fortschreitende Ordnung
zwischen den vorgestellten Szenen zu verhindern
weiss, hebt innerhalb der Sammlung, die sie uns
vorliegt, die letzte nicht notwendigerweise die vor-
hergehenden auf.

So tief wirkt die Atmosphare, wie die Tage sie zu-
fallig mit sich fihren, auf unseren Organismus ein
und holt aus dunklen Vorratsraumen, in denen
wir sie der Vergessenheit (iberantwortet hatten,
dort eingeschriebene Melodien herauf, die unser
Gedachtnis nicht entziffert hatte.

8
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KONZERT 7
ENDSPIEL

Pfingstmontag, 25. Mai 2026
11.45 Uhr, Remise

Der Schwan singt am Ende, sagt der Mythos - traurig, aber schoner als je zuvor.
Kein Klagegesang, sondern ein letzter, leuchtender Ton: der Schwanengesang.
Schubert war schon tot, als sein Verleger aus seinen letzten Liedern den Zyklus
machte, den wir heute so nennen.

Auch Brahms hatte sich verabschiedet - vom Komponieren, vom Lirm der Welt.
Doch dann kam Richard Miihlfeld, und mit ihm eine Stimme, die alles wieder
aufbrechen liess: weich, siiss, wie aus einer anderen Zeit. Brahms nannte ihn
«Fraulein Klarinette». Was dann entstand, ist kein Alterswerk, sondern ein Werk
uber das Alter, ein Memento mori aus Tonen. Und doch ist das Ganze auch eine
Liebeserkldarung - an Clara Schumann, an die Musik, an das leise Fortleben im
Riickblick. Im Adagio ahnt man das Zymbal, hért ungarische Schatten tanzen und
erlebt, wie ein einziger Ton - der letzte - vielleicht nicht gelingt. Vielleicht auch
doch. Und das Finale? Variationen wie Abschiede. Ein Aufbdumen, ein Schweigen,
ein Schrei. Dann ein Akkord - wie ein Amen. Nicht als Schluss. Sondern als
Ubergang. Denn wer aufhért, sagt noch einmal alles. Und wer alles gesagt hat,
fangt vielleicht gerade erst an.

Reto Bieri

Metad
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Offentliche
Fihrung:
Das Leben der Ménche

Pfingstmontag,
25. Mai 2026, 15 Uhr
im Ittinger
Museum

Gérard Pesson (*1958)
Nebenstiick

far Klarinette und Streichquartett
Reto Bieri, Meta4

Franz Schubert (1797-1827)
aus Schwanengesang D 957
Lieder nach Texten von Ludwig Rellstab
Liebesbotschaft
Kriegers Ahnung
Fruhlingssehnsucht
Stéandchen
Aufenthalt
In der Ferne
Abschied
Mark Padmore, Anthony Romaniuk

» Pause

Johannes Brahms (1833-1897)
Klarinettenquintett h-Moll op. 115
Allegretto
Adagio

Andantino - Presto non assai, ma con sentimento

Con moto (Thema mit Variationen)
Reto Bieri, Meta4
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Gesprich mit Reto Bieri
zu Konzert 7

Das Festival-Finale als «Endspiel».
Fast knnte man meinen, hier fehlt
der Bindestrich «End-Spiel?»

Es ist ein Ende und ein Spiel. Eine meiner
Assoziationen war das Drama «Fin de
partie» von Samuel Beckett aus den
frhen 1960er Jahren. Auch musste ich
natlrlich an Gyorgy Kurtadg — er war ja
mein Lehrer und wurde in diesem Jahr
100 Jahre alt - mit seiner Oper «End-
spiel» denken, an der er innerlich Gber
viele Jahrzehnte gearbeitet hat.

Gérard Pessons «Nebenstiick» ist
Hommage und Erinnerung zugleich?
Pesson wollte die vierte Brahms-Ballade
aus op. 10 aus der Erinnerung heraus
aufschreiben. Doch er konnte sich nicht
mehr an alles erinnern und hat bewusst

mit diesen Erinnerungsliicken gearbeitet.

So schafft er etwas faszinierend Neues.
Das Verschwundene ist nie ganz weg
und lebt weiter. Wir sind vergessliche
Wesen und dennoch in der Lage, etwas
Kreatives zu schaffen.

Johannes Brahms entdeckt in den
spdten Jahren seiner Laufbahn ein
Instrument wieder neu: die Klarinette.
Nelly Sachs hat einmal gesagt: «Alles
beginnt mit der Sehnsucht». Ein bisschen
so durfte es auch bei Brahms gewesen
sein. Die Bekanntschaft mit Richard
Muhlfeld hat ihn neu inspiriert. Mit
dem Klarinettenquintett sollte man als
Musiker nicht zu frih anfangen, denn
es gewinnt immer mehr an Tiefe. Das

ist kein «Mach-Werk». Man darf es nicht
wollen, nicht erzwingen. Es entsteht
vielmehr aus sich heraus. Das gilt nicht
nur fur ausibende Musikerinnen und
Musiker, sondern in gleichem Masse
auch fur das Publikum. Diese Musik
gebiert und verschwindet jedes Mal

neu - vom ersten bis zum letzten Takt.
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Pesson: Nebenstiick

1854 treffen wir Johannes Brahms in Dusseldorf bei
den Schumanns an, vielmehr bei Clara; denn Robert
ist inzwischen in der Heilanstalt von Endenich. Wé&h-
rend dieses Sommers komponiert Brahms seine vier
Balladen. Die vierte und letzte Ballade ist von allen die
langste und zugleich die intimste. Sie gleicht — mit ei-
nem kihn experimentierenden Mittelteil — einer Hom-
mage an Freund Robert und Freundin Clara. Zugleich
weist dieses Werk auf die spaten Klavierstlicke op. 116
und op. 119 voraus, mit denen Brahms rund vier Jahr-
zehnte spater sein Klavierschaffen beschliessen wird.
«Wie schoén», schreibt Schumann, «dass der seltsame
erste Melodieton zum Schlusse zwischen Moll und Dur
schwankt und wehmutig in Dur bleibt.»

Bearbeitung und Weiterfiihrung

Der 1958 in Torteron geborene Gérard Pesson kommt
Uber den Umweg eines Literatur- und eines musikwis-
senschaftlichen Studiums zur Komposition. Er grindet
eine Zeitschrift fur zeitgendssische Musik, Entretemps,
und wird Produzent bei France Musique. Nebenstick
stammt aus dem Jahr 1998. Pesson kommentiert sein
Werk wie folgt:

«Beim Transkribieren einer Ballade von Brahms fur zwei
Instrumente habe ich versucht, die eigentimliche Ver-
mischung von musikalischer Erfindung und Erinnerung
objektiv zu erfassen. Werke, die uns nicht mehr los-
lassen, tauchen oft dann auf, wenn wir glauben, eine
Idee aus dem Nichts gesch6pft zu haben. Und wenn sie
wiederkehren, pragen sie unsere Obsessionen, denn in
der Kunst ist Forschung gleichbedeutend mit unaufhor-
licher Archaologie. Diese Ballade aus op. 10 verfolgte
mich buchstéblich jahrelang mit ihrer ungewéhnlichen
Form, dem Fehlen hoher Téne, der Schénheit des einlei-
tenden Barcarolle-Satzes und der besonderen Gesang-
lichkeit, wenn die Melodie von einer schimmernden
Textur Uberlagert und von einer Art Choral unterbro-
chen wird.

Wenn sie mich so lange begleitete, dann deshalb, weil
ich sie nie anders als in meiner Erinnerung horte, wo sie
allmahlich zu rosten begann, wie etwas, das ins Meer
gefallen ist. Der Versuch, sie zu transkribieren, bedeu-
tete: Ich wollte sie wieder ans Licht fischen. Dabei ent-
deckte ich, dass sie vieles bot, damit ich meine eige-
ne musikalische Arbeit hinzufigen konnte - vielleicht
sogar so weit gehend, dass die urspringliche Ballade
verdeckt wurde, wahrend sie in Wahrheit eine prazise
Gestalt annahm, wie Korallen, die auf allem wachsen,
was ihnen nahekommt, und dabei die Form, die sie um-
schliessen, Uberhdhen.

Meine Erinnerung hatte stets jene wenigen Takte ver-
vielfacht, in denen Brahms einen Akkord zu sich selbst
zurtckkehren lasst; und um diesem falschen Eindruck treu
zu bleiben, habe ich sie entsprechend ausgeschrieben.
Aus rein instrumentalen Grinden wurde die Brahms-
Ballade um einen Halbton nach oben nach C-Dur trans-
poniert — eine entscheidende Tonart.»

Schubert: Schwanengesang

«Auch Schubert, dieser edle Musenliebling, ist dahin! -
Nur zu rasch folgte er, wie auf magischen Wink, dem
grossen Meister Beethoven in das Land der ewigen
Harmonien!! Ungeheuchelte Trauer umschwebt ihr An-
denken; nur ihr geistiges Vermachtnis gewahrt uns Er-
satz...» — so kundigt der Verleger Tobias Haslinger im
Dezember 1828 die Verdffentlichung eines neuen Lie-
derzyklus an, dem er selbst den beredten Namen Schwa-
nengesang gibt. Die Manuskripte hat er von Schuberts
Bruder Ferdinand erhalten.

Die genauen Entstehungsdaten sind bis heute unklar,
da Schubert von seinen letzten Liedern nur die Rein-
schriften hinterlassen hat, keine Entwurfe, keine Skiz-
zen. Die spater aufgestellten Vermutungen reichen von
Fruhjahr 1827 bis Oktober 1828. Lediglich der zweite
Teil mit den insgesamt sechs Heine-Vertonungen ist ei-
nigermassen verlasslich auf Schuberts Todesjahr 1828
zu datieren.

Der Schwanengesang besteht aus zwei nahezu separa-
ten Gruppen: den Rellstab-Liedern und den anschlies-
senden Heine-Liedern, die bis zu Wagner und Wolf vor-
ausdeuten in ihrer Verbindung von Gesangsmelos und
Rezitativ. Schubert selbst hatte wohl nie geplant, beide
Abteilungen innerhalb eines Zyklus zu vereinigen.

Der Kritiker

Der Kritiker Dichter Ludwig Rellstab, Sohn eines Mu-
sikers und Verlegers, gilt heute als Namensgeber von
Beethovens cis-Moll-Sonate, weil er ihr das berthmte
Pradikat vom «Mondschein» verliehen hat. Zu Lebzeiten
besitzt Rellstab als Musikkritiker, zunachst bei der Ber-
liner allgemeinen musikalischen Zeitung, spater fur die
von ihm selbst gegrindete Iris im Gebiete der Tonkunst,
grossen Einfluss, besonders im vormarzlichen Berlin.
Dem jungen Richard Wagner ist er daher ein Dorn im
Auge: «Sie glauben nicht, was der Mensch hier in Berlin
far Schaden anrichtet», schreibt Wagner 1836 an Robert
Schumann. Der wiederum reagiert erbost Gber eine Be-
sprechung Rellstabs der Kinderszenen: «Ungeschickte-
res und Bornierteres» habe er, Schumann, noch nicht
gelesen: «Der meint wohl, ich stelle mir ein schreiendes
Kind hin und suche die Tone danach. Umgekehrt ist es.»
Neben seiner Kritiker-Tatigkeit arbeitet Rellstab auch
als Ubersetzer, Librettist und eben als Erzdhler und Ly-
riker. Seine Werke werden zu seiner Zeit viel gelesen,
der vierbdandige Napoleon-Roman 71872 in mehrere
Sprachen Ubersetzt.

Der Dichter

Rellstab wendet sich, glaubt man seinen eigenen Erin-
nerungen, mit einer Oper und einer Reihe eigener Ge-
dichte an Ludwig van Beethoven. Der reicht die Texte
weiter: «Die kleinen Dichtungen, das Standchen, Auf-
enthalt und Anderes, Ubergab er Schubert.» Ob das so
stimmt? Wir wissen es nicht. Als gesichert gilt, dass Rell-
stab sich 1825 in Wien aufgehalten hat...

Die meisten der von Schubert vertonten Texte sind 1827

erstmals in Gedichte von Ludwig Rellstab, Erstes Bind-
chen bei Friedrich Laue abgedruckt worden. Das Gedicht
Aufenthalt findet sich bereits 1826 in dem Band Sagen
und romantische Erzdhlungen von Ludwig Rellstab;
dortsingt dieses Lied die Grafin Maria. Sie ist die verlas-
sene Braut des Grafen Wolziska und sitzt nun auf einer
«Felsspitze, die mit hohen, dusterarmigen Tannen be-
wachsen war», mit Blick auf die Elbe, «einige Krummun-
gen des Stromes aufwarts vom Schloss».

Rellstabs Texte durften auf Schubert dhnlich gewirkt
haben wie die Gedichte von Wilhelm Muller (Die schéne
Mdillerin und Winterreise). Auch Rellstab arbeitet mit
einfachen Bildern und Metaphern, die sich eng am da-
maligen Natur-Bild orientieren: Rauschende Bachlein,
sauselnde Lufte, duftende Bluten, funkelnde Sterne -
die Natur als Spiegel von Hoffnungen auf eine erfullte
Liebe und zugleich als Spiegel einer unerreicht bleiben-
den Geliebten. Daraus leiten sich die Gefuhle von Sehn-
sucht, Melancholie, Verlust und Abschied ab.

Anmerkungen zum «Schwanengesang»
von Nikolaus Henseler, Chordirektor
und Kapellmeister am Theater Ulm

Liebesbotschaft

Das Lied kénnte auch aus der «Schénen Miillerin» sein.
Heiter im Ton, die dritte Strophe moduliert etwas
disterer. Viele Kleinigkeiten in der Begleitung vertont:
Fliessen des Bachs, «Ferne», «Glut», «<versenkt», Modu-
lation bei «Trdume», «<hdngt»; «troste» etc.

Kriegers Ahnung

Alle vier Strophen sind ganz unterschiedlich charakte-
ristisch vertont. 1. schwermiitig; 2. traumerisch;

3. drangend/expressiv, 4. rasend/Riickkehr zum
Anfang/disteres Ende.

Friithlingssehnsucht

Klares Strophenlied. Obwohl die Musik gleichbleibt
(bis auf die letzte Strophe in Moll) muss man jede
Strophe anders gestalten und Neues hervorheben;
Rettendes Ende!

Stiandchen

Sicher das bekannteste Lied der Sammlung. [...]
Eigentlich ist das Lied sehr bedrohlich und bedran-
gend, was v.a. in der letzten Strophe deutlich wird.
Das «lyrische Ich» versucht sehr insistierend, das
Liebchen zu verfiihren - was sie davon halt, wird
in der Begleitung deutlich.

Aufenthalt

Textlich eigentlich sehr driangend, gleichzeitig sehr
statisch. Alles bewegt sich, aber dieses Bewegen ver-
andert sich nicht: «<ewig», «unaufhorlich». Die mittlere
Strophe ist ein Ausflug ins Innere des Ichs.
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In der Ferne

Wiirde in die «Winterreise» passen. Dister, fast
monoton bis zur dritten Strophe. Jede Strophe steuert
langsam auf ihren eigenen Héhepunkt zu und resi-
gniert am Schluss (zweimal introvertiert, am Ende
extrovertiert).

Abschied

Ahnlich wie Lied Nummer drei. Jetzt ist das Klavier
das Pferd, das auch mal schnaubt oder wiehert. Es
wird geritten, aber nicht galoppiert. Die letzte Strophe
moduliert von Es-Dur nach es-Moll, tiber Ces-Dur bis
Fes-Dur (8 bs!!!) und wieder zurick.

Ludwig Tieck:
Abschied

Was ist das Leben? Kommen nur und Schwinden,

Ein Wechsel nur von Nacht und Tageshelle, Verlust
und Schmerz, Sehnsucht und Wiederfinden,

So schwebt durch Traum und Wachen hin die Welle, -
Drum lachelt hoffend in der Trennung Wehen,

Durch Abschiedsthrianen schon das Wiedersehen.

Adalbert Stifter:
Der Nachsommer

Die Sonne stand an dem wolkenlosen Himmel, aber
schon tief gegen Siiden, gleichsam als wollte sie fiir
dieses Jahr Abschied nehmen. Die letzte Kraft ihrer
Strahlen glanzte noch um manches Gestein und um
die bunten Farben des Gestrippes an dem Gesteine.
Die Felder waren abgeerntet und umgepfliigt, sie lagen
kahl den Hiigeln und Hiangen entlang, nur die griinen
Tafeln der Wintersaaten leuchteten hervor. [...] Die
Waldchen, die die unzihligen Hiigel kronten, glanzten
noch in dieser spaten Zeit des Jahres entweder gold-
gelb in dem unverlorenen Schmuck des Laubes oder
rotlich oder es zogen sich bunte Streifen durch das
dunkle, bergan klimmende Griin der Fohren empor.
Und dber allem dem war doch ein blasser, sanfter
Hauch, der es milderte und ihm einen lieben Reiz gab.
Besonders gegen die Talrinnen oder Tiefen zu war die
blaue Farbe zart und schén. Aus diesem Dufte her-
aus leuchteten hie und da entfernte Kirchtiirme oder
schimmerten einzelne weisse Punkte von Hausern.
Das Tiefland war von den Morgennebeln befreit, es
lag sammt dem Hochgebirge, das es gegen Siiden
begrenzte, iiberall sichtbar da und sdumte weithin-
streichend das abgeschlossene Hiigelgelande [...] Ich
tauchte meine ganze Seele in den holden Spatduft, der
alles umschleierte, ich senkte sie in die tiefen Ein-
schnitte, an denen wir gelegentlich hin fuhren, und
Ubergab sie mit tiefem, innerem Abschlusse der Ruhe
und Stille, die um uns wartete.
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Brahms: Klarinettenquintett op. 115

Eigentlich méchte sich Johannes Brahms nach Fertig-
stellung seines zweiten Streichquintetts op.111 zur
Ruhe setzen. Musikalisch ist sein Haus bestellt, nach-
dem er einige fruhere, noch nicht veréffentlichte Wer-
ke bearbeitet und sie zur Publikation freigegeben hat:
«lch hatte in der letzten Zeit Verschiedenes angefan-
gen, auch Symphonien und Anderes, aber nichts wollte
recht werden; da dachte ich, ich ware schon zu alt, und
beschloss energisch nichts mehr zu schreiben. Ich Uber-
legte bei mir, ich sei doch mein Lebtag fleissig genug
gewesen, hatte genug erreicht, hatte ein sorgloses Al-
ter und kdnnte es nun ruhig geniessen. Und das machte
mich so froh, so zufrieden, so vergnugt, dass es auf ein-
mal wieder ging.»

Klarinette «in Vollendung»

Richard Muhlfeld stammt aus Thuringen und ist ab
1873 Mitglied der Meininger Hofkapelle, zunachst als
Geiger, schliesslich als autodidaktisch ausgebildeter
Klarinettist. In dieser Funktion sitzt er auch 1876 im
Orchester der ersten Bayreuther Festspiele und spielt
Wagners Ring des Nibelungen — zwolf Jahre lang ist er
der Soloklarinettist im dortigen Festspielorchester.
Brahms steht seit Anfang der 1880er Jahre in engem
Austausch mit der Hofkapelle von Meiningen, der thu-
ringischen Residenz von Sachsen-Meiningen, einer Stadt
von rund 10000 Einwohnern. So lernt Brahms auch
Muhlfeld kennen. Fur Brahms ist er der «beste Meister
seines Instruments». Die Leipziger Zeitung wird Uber
Muhlfeld schreiben: «Er spielte mit einer Vollendung,
die nach menschlichem Ermessen, nicht zu Uberbieten
scheint.»

Muhlfeld also erweckt Brahms’ dahindésende Kom-
ponier-Geister unverhofft neu. 1891 spielt er Mozarts
Quintett KV 581 und Webers erstes Klarinettenkonzert -
und noch im selben Sommer schreibt Brahms fur ihn
das Klarinettentrio op. 114 sowie das Quintett op. 115.
Knapp drei Jahre spater wendet sich Brahms tbrigens
erneut dem «Fraulein Klarinette» zu, diesmal in Form
zweier Sonaten (op. 120), die er mit Mahlfeld in rund 20
Konzerten gemeinsam auffuhrt.

Abschiedsklange

Schon von Beginn an taucht Brahms die Musik seines
Quintetts in eine eigene Atmosphare: Frohliche Terzen?
Es folgt ein rhythmisches Motiv, das den ganzen ersten
Satz pragen wird — Dur und Moll scheinen miteinander
zu verschmelzen. Naturlich dokumentiert dieses Werk
auch Brahms’ Zuneigung fur Clara Schumann. Es klingt
wie eine gebrochene Ruckschau, Leidenschaft hier, ein
wehmiutiges «dolce» dort —und immer wieder Verdunk-
lungen und am Ende des Satzes ein «sempre piu forte»:
kein Fortissimo und doch eine Musik voller Energie und
Kraft.

Es folgt ein Adagio, das Zuversicht ausstrahlt und im
Mittelteil von hohen Ténen gepragt ist, die Schreien
nahekommen. Als Basis dient ein ausdrucksvoller Tep-

pich der Streicher, Uber dem sich die Klarinette erhebt
und fast stellenweise rhapsodisch, fast «alla zinghare-
se» agiert. Das Schwierigste ist allerdings der Schluss:
Die letzte Note darf kaum mehr hérbar sein - allenfalls
ein Erahnen.

Der dritte Satz fuhrt von einem herbstlich anmutenden
Andantino hin zu einem schnellen Mittelteil: «Presto
non assai, ma con sentimento» — eine komplizierte Mi-
schung. Das Finale besteht aus einem Thema und funf
gegensatzlichen Variationen. Die erste etwa erinnert
an einen bewegten Bach-Choral, die zweite wirkt un-
garisch inspiriert. Der Schluss gleicht einem «Memento
Mori», ein sanftes Aushauchen, ein Verléschen. Eigent-
lich kdnnte das Werk schon zu Ende sein, doch dann
folgt eine Art Schrei, trotzig wie die Beglaubigung von
etwas Unausweichlichem. Dann nochmals ein Aushau-
chen. Irgendwie fahlt man sich ein wenig an Beethovens
letztes Streichquartett erinnert: «Muss es sein? — Es
muss sein!»

«Abschied»
Wilhelm Raabe: Pfisters Miihle

Wie es trotz des Sommersonnenscheins hier schneit
auf diese Blatter! Wie der Nordwind kalt herbléast trotz
der Julihitze! Ich aber habe mir ja wohl vorgenommen,
die Zahne zusammenzubeissen und die Leute nichts
merken zu lassen von meinem innerlichen Frosteln? -
Die Tage in der Miihle schienen immer schéner zu
werden, je mehr sie sich ihrem Ende ndherten. Und

sie ndherten sich unwiderruflich, unwiederbringlich
ihrem Ende.

Von dem leeren Hause, dem toten Rade hatte ich
bereits Abschied genommen, aber rundum zu beiden
Seiten des jetzt im Sommer wieder so reinlichen Fliiss-
chens lag noch mancherlei, was ich noch zum letz-
tenmal sehen und griissen musste - war noch vieles
vorhanden, was ich, wenn ich allein oder mit meiner
Frau zu ihm ging, sicherlich auch zum letzten Male
sah; denn - was konnte mich je wieder nach der Stelle
locken, wo (nichsten Monat schon) Pfisters Miihle
einmal gestanden hatte? [...] Nun sass ich mit meiner
Frau unter «dem> Buschwerk [...]:

«... gedacht ich nun der Ewigkeit,

Der langst entschwundnen, toten, wie der jetzigen

Lebendgen Zeit und ihres Larms. In dieser

Unendlichkeit versank mein ganzes Denken,

Und siiss war’s mir, auf diesem Meer zu scheitern.»
«<Da» sang mit heller Stimme mein fréhliches, sonniges
Lebensgliick [...]:

«Wenn die Schwalben heimwaérts ziehen» [...]

Ach und wie gut das weichmiitige Abschiedslied in
die Stunde passte!

Friedrich Schiller:
Spruch des Confucius

Franz Schubert hat die beiden ersten Strophen
in drei Fassungen hinterlassen, jeweils gesetzt
fiir drei Stimmen (D 43, D 69, 70)

Dreifach ist der Schritt der Zeit,
Zogernd kommt die Zukunft hergezogen,
Pfeilschnell ist das Jetzt entflogen,

Ewig still steht die Vergangenheit.

Keine Ungeduld befliigelt

Thren Schritt, wenn sie verweilt.
Keine Furcht, kein Zweifeln ziigelt
Ihren Lauf, wenn sie enteilt.

Keine Reu, kein Zaubersegen
Kann die Stehende bewegen.

Mochtest du begliickt und weise
Endigen des Lebens Reise,

Nimm die Zégernde zum Rath,

Nicht zum Werkzeug deiner That.
Waihle nicht die Fliehende zum Freund,
Nicht die Bleibende zum Feind.
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Reto Bieri

Reto Bieri, Kiinstlerische Leitung

Reto Bieri gehort zu den eigenstandigsten und facetten-
reichsten Musikerpersoénlichkeiten seiner Generation.

Als Klarinettist, Dirigent und Kurator versteht er Musik
als offenen Denk- und Erfahrungsraum. Seine Programme
entstehen aus dem Horen heraus und verbinden haufig
unterschiedliche musikalische Welten: Alte Musik trifft
auf Zeitgendssisches, Volksmusik auf Avantgarde, Klang
auf Stille. Die Frankfurter Allgemeine Zeitung wirdigte
ihn als <begnadeten Programmmacher», der Ideen in
«musikalisches Gold» verwandle.

Ab der Spielzeit 2026/27 ist Reto Bieri neu Artist in Resi-
dence beim Stdwestdeutschen Kammerorchester sowie
Artist Partner der Osterreichisch-Ungarischen Haydn Phil-
harmonie. In diesen Funktionen wirkt er als Solist, Diri-
gent und dramaturgischer Impulsgeber. Seine program-
matische Handschrift zeigt sich beispielsweise in aus-
serordentlichen Projekten wie OUT OF THE BOX fur das
Lucerne Festival, NACH(T)SCHICHT und INSGEHEIM mit
der Camerata Bern oder LOST BUT FOUND mit Anthony
Romaniuk. Eine langjahrige kunstlerische Zusammenarbeit
verbindet ihn mit der Ausnahmegeigerin Patricia Kopat-
chinskaja. lhre gemeinsamen Projekte und Programme
fanden international grosse Beachtung, unter anderem in
der Elbphilharmonie Hamburg mit PHANTASMAGORIEN
sowie am Theater Basel mit VERGEIGT (Regie: Herbert
Fritsch). Gemeinsam entstanden mehrere Einspielungen,
zuletzt das Album TAKE 3 bei Alpha Classics sowie der
Film «Grosse Rivalen: STRAVINSKY/SCHOENBERG» (ARTE).
Bieris Aufnahmen erscheinen unter anderem auch beim
Munchener Kultlabel ECM Records, darunter «quasi
morendo» mit dem Streichquartett Meta4.

Reto Bieri wurde in Zug geboren und fruh von der
Schweizer Volksmusik gepragt. Seine Ausbildung fuhrte
ihn nach Basel und Zurich sowie an die Juilliard School in
New York. Seither ist er auf internationalen Biilhnen zu
Gast, darunter die Wigmore Hall London, das Concertge-
bouw Amsterdam, das Konzerthaus Wien, das Southbank
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Centre London, das Auditorio Nacional de Musica Madrid,

die Tchaikovsky Concert Hall Moskau, die Elbphilharmonie
Hamburg und das KKL Luzern. Wichtige kinstlerische Im-
pulse erhielt er unter anderem von Gyoérgy Kurtag, George
Crumb, Nikolaus Harnoncourt, Heinz Holliger, dem Clown
Dimitri und dem Schriftsteller Peter Bichsel. Von 2013 bis
2018 war er Intendant des DAVOS FESTIVAL - young artists
in concert und hat das Festival in dieser Zeit massge-

bend gepragt. Heute ist er Professor fur Kammermusik

in MUnchen sowie Dozent der European Chamber Music
Academy. 2023 wurde er mit dem Kulturpreis des Kantons
Zug ausgezeichnet. Reto Bieri bezeichnet sich selbst als
«Berufs-Atmer» und «Berufs-Traumer». Fur ihn ist Musik
eine Form der Erkenntnis — ein Raum fir das Unerwartete,
das Fragile und das Menschliche.

Interpretinnen und Interpreten

Ensemble Metad

Antti Tikkanen, Violine

Minna Pensola, Violine

Atte Kilpeldinen, Viola

Tomas Djupsjobacka, Violoncello

Das 2001 gegrundete finnische Ensemble Meta4 gehort
zu den international erfolgreichsten Streichquartetten.
Die vier Musiker verbindet neben ihrer kiinstlerischen
Offenheit und Neugier auf verschiedenstes Repertoire
auch eine enge persénliche Freundschaft. Musikalisch
zeichnen sie sich durch «atemberaubende Vitalitat»

(Badische Zeitung), einen «transparenten, farbenreichen
Klang» (Rondo) und «frischen Wind und Witz» (Sud-
deutsche Zeitung) aus. Meta4 ist regelmassig zu Gast

in den grossen europaischen Konzertsalen wie dem Wie-
ner Konzerthaus, der Wigmore Hall und King’s Place in
London, dem Auditorio Nacional in Madrid, der Cité de
la Musique in Paris, der Kélner Philharmonie und

dem Konserthus Stockholm.Das Ensemble beeindruckte
Publikum und Musikkritik gleichermassen in Kaija
Saariahos Kammeroper Only the Sound Remains an der
Finnish National Opera, an der Opéra de Paris, am Teatro
Real Madrid und am Lincoln Center New York. Von 2008
bis 2017 war es Quartet-in-Residence beim Kammermu-
sikfestival in Kuhmo. Die jungsten Alben des Quartetts
sind «Oceano» mit Kammermusik von Sebastian Fager-
lund sowie «Tales from Norway» mit Werken von Krishna
Nagaraja. Den Mitgliedern des Quartetts stehen eine
Stradivarius-Geige, eine Leihgabe der Finnischen Kultur-
stiftung, eine 2025 in Helsinki von Elina Kaljunen gebaute
Geige, eine italienische Bratsche aus dem 18. Jahrhundert
und ein 1780 in Cremona von Lorenzo Storioni gebautes
Cello zur Verfugung.

Antti Tikkanen Violine und Viola

Antti Tikkanen ist ein vielseitiger Musiker, der als Solist,
Kammermusiker und Barockviolinist auftritt. Geboren

in Oulainen, Finnland, begann er im Alter von sieben
Jahren Violine zu spielen. Er studierte an der Kuhmo
Violin School, an der Sibelius-Akademie und am CNSM

in Lyon. Als Solist trat Antti Tikkanen mit zahlreichen
finnischen Orchestern auf, darunter dem Finnish Radio
Symphony Orchestra, der Tapiola Sinfonietta und dem
Helsinki Philharmonic Orchestra. Weltweit ist er auch auf
Musikfestivals als Kammermusiker, Solist oder mit Meta4
zu hoéren.

Minna Pensola Violine

Minna Pensola gilt als «intensive performer», mitreissende
Solistin, energiegeladene Orchesterleiterin und inspirie-
rende Kammermusikerin. In ihrer Heimatstadt Helsinki
initiierte sie Clubabende mit klassischer Live-Musik in
entspannter Bar-Atmosphare und leitet die Konzertrei-

he PuKamaChamber gemeinsam mit Antti Tikkanen. Sie
arbeitet eng mit finnischen Komponistinnen und Kompo-
nisten zusammen. Pensola studierte am Konservatorium
Helsinki, an der Sibelius-Akademie sowie an der Zircher
Hochschule der Kiinste und an der European Chamber Mu-
sic Academy. Seit 2021 ist Minna Pensola Co-Intendantin
des Kuhmo Chamber Music Festival. Sie unterrichtet an
der European Chamber Music Academy (ECMA) und an der
Sibelius-Akademie.

Atte Kilpeldinen Viola

Atte Kilpeladinen studierte an der Musikhochschule K&In
und an der Sibelius Academy. Seit 2005 ist er Solobrat-
schist des Helsinki Philharmonic Orchestra. Als Gast wirkte
er u.a. im Chamber Orchestra of Europe, im Swedish Radio
Symphony Orchestra, im Royal Philharmonic Orchestra

Trio Gaspard

Stockholm und im Gewandhausorchester Leipzig mit.

Als Solist trat er mit dem Helsinki Philharmonic Orchestra,
der Tapiola Sinfonietta, dem Kélner Kammerorchester
und den Stadtorchestern von Kuopio und Oulu auf. Er

ist Mitglied der Fakultat der Sibelius-Akademie und gibt
regelmadssig Meisterkurse bei finnischen Sommerfestivals.

Tomas Djupsjobacka Violoncello

Tomas Djupsjobacka begann seine musikalische Ausbil-
dung mit drei Jahren am Western Helsinki Music Institute.
Er studierte an der Sibelius Academy und setzte seine Aus-
bildung am Conservatoire de Lausanne fort. 1998 gewann
er den zweiten Preis beim Nationalen Cello-Wettbewerb
in Turku und trat als Solist mit Orchestern in Finnland und
im Ausland auf. Als Kammermusiker ist Djupsjobacka bei
zahlreichen Festivals zu Gast. Er ist Mitglied des Chamber
Orchestra of Europe. Tomas Djupsjobacka schloss 2017
sein Studium im Fach Dirigieren an der Sibelius-Akademie
ab und hat seitdem die meisten finnischen Orchester
dirigiert.

Trio Gaspard

Jonian llias Kadesha, Violine
Vashti Hunter, Violoncello
Nicholas Rimmer, Klavier

Das Trio Gaspard wird regelmadssig in grosse internatio-
nale Konzertsale eingeladen, hat sich der gesamten
Bandbreite des Klaviertrio-Repertoires verschrieben und
sich so zu einem der gefragtesten Trios seiner Generation
entwickelt, das fur seine einzigartige und frische Heran-
gehensweise an die Partituren gelobt wird. Neben der
Erforschung bekannter Klassiker arbeiten die Musiker mit
zeitgendssischen Komponisten zusammen und suchen
selten gespielte Meisterwerke, um ihre Entdeckungen
mit dem Publikum in renommierten Konzertséalen auf der
ganzen Welt zu teilen. Der Einsatz fur Neue Musik hat zu
einem umfangreichen Projekt gefiihrt, um Komponisten
wie Olli Mustonen, Patricia Kopatchinskaja, Helena

53



o
>
o
[©
]

=)
]
2
©

b=
©

Vox Clamantis

Winkelman, Sally Beamish, Kit Armstrong, Johannes
Fischer und Leonid Gorokhov mit der Komposition von
Begleitstlicken zu Haydns Klaviertrios zu beauftragen.
Die Mitglieder des 2010 gegriindeten Trios kommen aus
Deutschland, Griechenland und Grossbritannien. Sie stu-
dierten an der European Chamber Music Academy, waren
Kammermusikstipendiaten am Royal Northern College

of Music und gewannen erste Preise und Sonderpreise
beim Joseph-Joachim-Kammermusikwettbewerb, beim
Internationalen Haydn-Kammermusikwettbewerb und
beim Internationalen Kammermusikwettbewerb in Illzach,
Frankreich. Alle Musiker verfolgen auch erfolgreich ihre
Karrieren als Solisten.

Jonian llias Kadesha Violine

Jonian llias Kadesha verfolgt eine erfolgreiche Karriere
als Solist und trat bereits mit renommierten Orchestern
auf. Dabei ist es ihm wichtig, das Standardrepertoire zu
erweitern, und so hért man ihn auch bspw. mit Werken
von Skalkottas, Hillborg oder Giovanni Sollima. Geboren
in Athen, studierte Kadesha an den Hochschulen fur
Musik in Berlin und Hannover, an der European Chamber
Music Academy sowie an der Kronberg Academy. Er ist
Preistrager zahlreicher internationaler Violinwettbe-
werbe. Er ist ausserdem Mitglied des Kelemen Quartetts
und Mitbegrinder des Caerus Chamber Ensembles.

Seit 2023 ist Jonian llias Kadesha Professor an der Hoch-
schule der Kunste Bern. Er spielt auf der Violine «ex-
Moser» von Guarneri de Gesu (1743), die ihm von der pri-
vaten Princess Collection zur Verfigung gestellt wurde.

Vashti Hunter Violoncello

Vashti Hunter geniesst eine vielseitige Karriere als Solistin
und Kammermusikerin und ist regelmassig zu Gast bei
fuhrenden Musikfestivals und in Konzertsdlen wie u.a.
der Wigmore Hall, dem Rudolfinum Prag, dem Salle Moli-
ére Lyon, der Berliner Philharmonie sowie im Pierre Boulez
Saal. Sie wurde in eine Londoner Musikerfamilie geboren
und studierte in London, Hannover und Berlin. Einen be-
deutenden Einfluss hatte der Cellist Steven Isserlis, bei dem

54

Jaan-Eik Tulve

sie viele Jahre am IMS Prussia Cove studierte. Inzwischen
ist Vashti Hunter Professorin an der Musik und Kunst
Privatuniversitat der Stadt Wien. Zuvor hatte sie diese
Position an der Anton Bruckner Privatuniversitat in Linz
inne und unterrichtete an der Hochschule fur Musik

in Hannover. Vashti Hunter ist zudem Mitglied des nam-
haften Kelemen Quartetts.

Nicholas Rimmer Klavier

Nicholas Rimmer konzertierte auf namhaften Buhnen wie
der Londoner Wigmore Hall, dem Munchner Gasteig, der
Tonhalle Zurich und der Berliner Philharmonie und ist

als Solist und Kammermusiker bei renommierten Festivals
wie in Schleswig-Holstein, Schwetzingen, Ludwigsburg,
Grafenegg und Heidelberg zu Gast. Seine CD-Einspielungen
mit Nils Monkemeyer und mit Tianwa Yang wurden mit
zahlreichen Preisen ausgezeichnet. Rimmer, geboren

in England, studierte Klavier an der Hochschule fur Musik
in Hannover und Musikwissenschaft an der Cambridge
University. Seit 2020 hat Rimmer eine Professur fur Klavier
an der Staatlichen Hochschule fur Musik Freiburg inne.

Er ist Mitglied des Trio Belli-Fischer-Rimmer in der einzig-
artigen und experimentellen Besetzung Posaune-Percus-
sion-Klavier.

Vox Clamantis

Das 1996 gegrundete estnische Vokalensemble Vox
Clamantis setzt sich aus zwolf Séngern zusammen, die

ihre gemeinsame Leidenschaft fur frihe Polyphonie und
zeitgendssische Musik teilen.

Der musikalische Anspruch des Ensembles liegt in der
Tradition der frihen europaischen Musik. Aber auch die
Auffuhrung zeitgendssischer baltischer Kompositionen bil-
det einen wichtigen Schwerpunkt im Repertoire von Vox
Clamantis. Komponisten wie Arvo Part, Helena Tulve und
Erkki-Sven Tuur haben fur Vox Clamantis Werke geschrie-
ben. Neben a-cappella-Projekten arbeitet das Ensemble
auch mit einer Reihe von namhaften Kunstlern zusammen.
Die Diskografie von Vox Clamantis umfasst mehrere hoch-

Mark Padmore

dotierte Alben, darunter die Aufnahme Adam’s Lament
mit Tonu Kaljuste, Latvian Radio Choir und dem Estni-
schen Philharmonischen Kammerchor fir ECM Records,
die 2014 mit dem Grammy Award ausgezeichnet wurde.
Der Film The Great Beauty (La Grande Bellezza) unter
musikalischer Mitwirkung von Vox Clamantis erhielt 2014
den Oscar. Im Jahr 2011 wurden Vox Clamantis und Jaan-
Eik Tulve mit dem Jahrespreis der Kulturellen Stiftung
Estlands ausgezeichnet.

Jaan-Eik Tulve Leitung

Jaan-Eik Tulve zahlt zu den interessantesten Kunstlern
der nordischen Vokalmusikszene. Nach Abschluss seines
Diplomstudiums am Konservatorium in Tallinn studierte
er Gregorianischen Gesang am Conservatoire National
Supérieur de Musique et de Danse de Paris und arbeitete
dort anschliessend als Assistent von Louis-Marie Vigne,
der seine musikalische Entwicklung entscheidend beein-
flusste. Seine Studien setzte er bei Daniel Saulnier von der
Abtei Solesmes fort. Parallel dazu griindete Tulve 1993
in Paris das Ensemble Lac et Mel, mit dem er zahlreiche
Konzerte in Europa und im Libanon unternahm. 1994
entwickelte er die Abteilung fur Frauengesang des
Gregorianischen Chores in Paris. Seit 1996 unterrichtet
Jaan-Eik Tulve Gregorianischen Gesang an der Nationa-
len Musikakademie in Estland. Dartber hinaus gibt er
weltweit Kurse fur Gregorianischen Gesang. FUur seine
Verdienste um die Vokalmusik wurde Jaan-Eik Tulve mit
dem Orden des Weissen Sterns der Republik Estland,
dem Orden von Léopold in Belgien sowie dem Orden der
Kunste Frankreichs ausgezeichnet.

Besetzung

Sopran Anna Mazurt$ak, Ulle Abner, Mari-Liis Urb
Alt Saale Kreen, Kadri Hunt

Tenor Anto Onnis, Sander Pehk, Ryan Adams,
Taniel Kirikal

Bariton/Bass Tonis Kaumann, Aare Kilama,

Riivo Kallasmaa

Leitung Jaan-Eik und Helena Tulve

Magalie Martinez

Mark Padmore Tenor

Mark Padmore wurde in London geboren und ist in
Canterbury aufgewachsen. Er studierte am renommierten
King’s College in Cambridge und z&hlt zu den ange-
sehensten Kunstlern seiner Generation. «Schon mein
Chor-Stipendium fur das King’s College in Cambridge
bekam ich nicht der schonen Téne wegen, sondern weil
ich verlasslich die rechten Noten zur rechten Zeit ablie-
ferte. Auch mit 21 reichte meine Stimme noch nicht fur
eine Solokarriere, obwohl ich davon durchaus tradumte.
Sie reichte nicht einmal firs Konservatorium.» Dennoch
verlief sein Weg sehr erfolgreich, und er ist heute ein
international gefragter Sanger im Opern-, Konzert- und
Liedrepertoire. In seinen frihen Jahren war Mark
Padmore Mitglied bekannter Ensembles wie The Sixteen,
Deller Consort und Hilliard Ensemble. Zentral war fur

ihn die Zusammenarbeit mit William Christie (Les Arts
Florissant) und Philippe Herreweghe (Collegium Vocale
Gent). Ob in den Passionen von Johann Sebastian Bach,
mit zahlreichen Lied-Programmen oder in ausgewahl-
ten Opern-Partien an den fihrenden Opernhdausern der
Welt — der passionierte Leser und Theaterganger Mark
Padmore steht sowohl bei renommierten Festivals als auch
im Aufnahmestudio fir «absichtsvolles, wahrnehmendes,
waches Musizieren».

Magalie Martinez Violine

Die erste kunstlerische Ausbildung in Musik und Tanz
erhielt Magalie Martinez im Sudwesten Frankreichs.

Nach dem Unterricht bei Ginette Carles besuchte sie
spater den Geigenunterricht bei der Moskauer Padago-
gin Nina Likht in Toulouse, gefolgt von Studien in Paris.
Gleichzeitig erhielt sie Kammermusik-Unterricht. An der
Hochschule fur Musik in Basel machte sie ihre Konzert-
und Lehr-Diplome. Martinez besonderes Interesse gilt der
Kammermusik. Sie besuchte u.a. Meisterkurse bei Gyérgy
Kurtag, Rainer Schmidt vom Hagen Quartett und Jean-
Jacques Kantorow. Ihr Repertoire von barocker Musik tber
die Klassik bis hin zur zeitgend6ssischen Musik fuhrte
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Anthony Romaniuk Dmitry Smirnov

Magalie Martinez zu verschiedenen renommierten Festi-
vals. Zusammen mit ihrer Familie lebt sie im Berner Ober-
land. Sie liebt vor allem die Natur, alle Menschen, die sie
in der Abgeschiedenheit manchmal besuchen, Hauskon-
zerte unter Freunden, den Clown Dimitri, in dessen Schule
sie sich ab und zu auch weiterbildet und ihre Schuler an
der Musikschule Basel.

Anthony Romaniuk Klavier

Der Tasteninstrumentalist Anthony Romaniuk zeichnet
sich durch eine aussergewohnlich vielseitige kunstlerische
Stimme aus, die aus seiner intensiven Auseinandersetzung
mit unterschiedlichen Musikstilen entsteht. Nach ersten
Jazzinteressen in Australien studierte er klassisches Klavier
in New York an der Manhattan School of Music und spe-
zialisierte sich spater auf Alte Musik in den Niederlanden,
bevor er sich verstarkt Improvisation und elektronischer
Musik zuwandte.

Sein Repertoire reicht von Byrd, Bach, Chopin bis hin zu
Ligeti, Adams und zeitgendssischer Musik. Er arbeitet

u.a. mit Patricia Kopatchinskaja zusammen und ist Mit-
glied von Vox Luminis. Konzerte fuhrten ihn in bedeu-
tende Sale und Festivals weltweit, darunter Wigmore
Hall, Pariser Philharmonie sowie Leipziger Bachfest. Seine
CD-Alben verbinden innovative Programme mit klang-
licher Vielfalt. Nach «Bells» (2020) und «Perpetuum»
(2023) erschien im Marz 2026 «On Modes».

Dmitry Smirnov Violine

Dmitry Smirnov gilt als eine der herausragenden Person-
lichkeiten der jungen Generation von Violinisten. Er
wurde 1994 in St. Petersburg in eine Musikerfamilie ge-
boren und erhielt seinen ersten Musikunterricht von den
Eltern. Ab 2001 studierte er an der Spezialmusikschule
des Konservatoriums St.Petersburg, danach an der Haute
Ecole de Musique de Lausanne und an der Hochschule
fur Musik in Basel bei Rainer Schmidt. Als junger Musiker
wurde er bereits bei zahlreichen Wettbewerben ausge-
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Jurg Kienberger

zeichnet, darunter 2021 beim Internationalen Musikwett-
bewerb der ARD in Munchen. Er ist regelmassiger Gast
u.a. bei den Festivals von Salzburg, Gstaad, Luzern, Grafen-
egg, ebenso beim Rheingau Musik Festival. 2018 grindete
er sein eigenes Ensemble Camerata Rhein in Basel, das
sich auf experimentelle Musik und Filmmusik spezialisiert
hat. Dmitry Smirnov spielt ein Instrument von Philipp
Bonhoeffer aus dem Jahr 2018.

Jurg Kienberger

Geboren in Sils-Maria, ist Jirg Kienberger als Musiker,
Theater-Schauspieler und Sanger tatig. Als jungstes Kind
der Hotelierfamilie im legendaren Waldhaus aufwach-
send, horte er taglich Live-Musik. Das Hotelorchester
spielte sozusagen bei ihm zu Hause und erfullte seine
neugierigen Ohren mit unzéhligen Kaffeehaus-Melodien.
Nach einem Germanistikstudium und weitgehend auto-
didaktischem Erlernen seines heutigen Berufes, arbeitet
der «Musikspieler» Jirg Kienberger seit 1984 meist
freischaffend an verschiedenen Theaterhausern u.a.

in Zurich, Basel, Berlin und Hamburg. Zusammen mit
Christoph Marthaler erarbeitete er an die 30 Theater-
und Opernabende bei den Salzburger Festspielen, den
Wiener Festwochen, an der Pariser Oper, in Avignon und
Gronland. Mit seiner Frau Claudia Carigiet erfindet er
Abende wie «Menschsein macht mude», «Ich bin ja so
allein», «Ich Biene — ergo summ» und «lch bin zum Gluck
zu zweit». Er komponierte die Musik zum Einsiedler
Welttheater, zu den Tellspielen in Altdorf und wurde mit
dem Salzburger Ehrenstier 2011 und dem Schweizer
Musikpreis 2017 ausgezeichnet.

Claudia Carigiet

Claudia Carigiet wurde in Disentis geboren und wuchs

in Chur auf. Nach Abschluss des Lehrerseminars unter-

richtete sie drei Jahre an einer Dorfschule. 1985 schloss
sie die Schauspielakademie in Zurich ab und erhielt ein
erstes Engagement als Schauspielerin am Stadttheater

Claudia Carigiet

Chur. «Schon als Kind habe ich die befreiende Wirkung
des Theaterspielens erfahren. Im Spiel ist es erlaubt, ja
sogar erwulnscht, Uber die eigenen Grenzen hinauszu-
gehen und verrickte Dinge zu behaupten oder Figuren
zu verkorpern, die im normalen Leben am Rande der
Gesellschaft stehen.» 1992 zog sie nach Berlin, wo sie als
Theaterpadagogin und Schauspielerin arbeitete. Nach
einer langen Reise durch Stidamerika im Jahr 1999 been-
dete sie ihre Shiatsu-Ausbildung und er6ffnete eine
Praxis in Basel. Sie hat zwei Kinderbucher geschrieben
und ist auch weiterhin im Theaterbereich als Autorin
und Regisseurin tatig, vor allem in Zusammenarbeit mit
ihrem Partner Jurg Kienberger.

Markus Gudel Lichtdesign und Audiotechnik

Der Luzerner Markus Gudel fand bei der Mitwirkung in
Theater- und Musicalproduktionen wahrend seiner
Schulzeit sein Interesse an der darstellenden Kunst. Seit
2003 ist er als freischaffender Lichtdesigner in der ge-
samten Schweiz tatig. Er hat mit zahlreichen Regisseuren
und Dramaturgen zusammengearbeitet und die Licht-
gestaltung und technische Leitung bei Musicals, Theater-,
Konzert- und Crossover-Projekten Gbernommen. 2003
grundete er die Lichttechnikfirma «light.vision Lichttech-
nik GmbH», fur die er seither als Geschaftsfuhrer und
Projektleiter tatig ist. In diversen kulturellen Institutio-
nen engagiert sich Markus Gudel Uber die Tatigkeit als
Lichtdesigner hinaus als Produzent, technischer Leiter,
Vereinsvorstand oder Berater fur kulturelle und techni-
sche Belange. Er studierte Wirtschafts- und Rechts-
wissenschaften an den Universitaten Zurich und Luzern.
Seit Herbst 2015 berat und vertritt er ausserdem als
Rechtsanwalt unter dem Label «kulturjurist.ch» Kultur-
schaffende rund um Rechtsfragen im Kulturbereich.

Studierende der Hochschule fiir Musik
und Theater Miinchen

Fabian Egger Flote

Mit zehn Jahren kam Fabian Egger in das Begabten-
programm der Universitdt Mozarteum Salzburg. Er ist
Preistrager zahlreicher nationaler und internationaler
Wettbewerbe sowie Stipendiat mehrerer bedeutender
Stiftungen. Er studiert derzeit bei Andrea Lieberknecht
und ist ab Mai 2026 Akademist des Bayerischen Staats-
orchesters.

Arturo Salvalaggio Oboe

Der in Italien geborene Oboist studierte in Moskau und
an der Juilliard School New York. Er sammelte bereits
Orchestererfahrungen u.a. beim Symphonieorchester des
Bayerischen Rundfunks und verschiedenen Jugend- und
Festivalorchestern. Er studiert derzeit bei Frangois Leleux.

Yeela Ornov Fagott

Yeela Ornov studierte an der Universitat Tel Aviv, trat als
Solistin mit fihrenden israelischen Orchestern auf, arbei-
tete mit renommierten Dirigenten und gewann Preise bei
nationalen Wettbewerben. Yeela Ornoy studiert derzeit
bei Dag Jensen.

Jenej Slak Horn

Jernej Slak wurde in Slowenien geboren, gewann zahlrei-
che Wettbewerbe auf dem Balkan und spielte in diversen
internationalen Orchestern. Zurzeit studiert er bei Johan-
nes Hinterholzer.

Noy Rosenberg Trompete

Die israelische Trompeterin studierte in Tel Aviv und trat

mit fihrenden israelischen Orchestern auf. Sie ist Stipen-
diatin der AICF und Dalia-Meroz-Foundation und studiert
derzeit bei Jurgen Ellensohn.

Otto Czech Posaune

Otto Czech ist Posaunist und Musikpadagoge. Nachdem
er seinen Bachelor of Music in Augsburg absolviert hat,
studiert er aktuell im Master an der Hochschule fur Musik
und Theater Munchen. Er konzertiert in verschiedenen
Ensembles und unterrichtet an Musikschulen.

Jasu Aalto Kontrabass

Der finnische Kontrabassist befindet sich derzeit im
Austauschjahr an der Hochschule fur Musik und Theater
Munchen und studiert bei Alexandra Scott. In seiner
Heimat arbeitete er mit fuhrenden Orchestern zusammen
und trat als Kammermusiker bei zahlreichen Festivals auf.

Benjamin Mohacsi Percussion

Benjamin Mohdcsi studierte an der Franz Liszt Akademie
in Budapest, spielt in verschiedenen Schlagzeug Ensemb-
les wie Amadinda Percussion Group. Er ist Preistrager der
Italy Percussion Competition 2022 und studiert derzeit an
der Hochschule fur Musik und Theater in MUnchen.
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Ittinger
Sonntagska
2026/27

1. Sonntagskonzert

Pierre-Laurent Ai

3. Sonntagskonzer?
Sonntag, 24. Januar 2027
Julia Lezhneva, Sopran
Luca Pianca, Laute

4. Sonntagskonzert Ka
Sonntag, 7. Médrz 2027
Javus Quartett

Jeweils 11 Uhr
rtause Ittingen
CH 8532 Warth

Tickets
5. Sonntagskonzert www.kartause.ch
Sonntag, 4. April 2027 Vorverkauf ab 17.6.2026

Alexandra Dovgan, Klavier

% Hochuli Konzert

In Zusammenarbeit mit

Hochuli Konzert AG

Alexandra Dovgan © Volkov Photo



