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MUSIKFEST SCHLOSS WEINZIERL

15. bis 17. Mai 2026

Künstlerische Leitung: 

ALTENBERG TRIO WIEN

Programmheft

„Als Leiter eines Orchesters konnte ich Versuche machen, beobach-
ten, was den Eindruck hervorbringt und was ihn schwächt, also 

verbessern, zusetzen, wegschneiden, wagen.“
                                                                                       Joseph Haydn
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Zum Musikfest Schloss Weinzierl 2026

Liebe Musikfreundinnen und Musikfreunde,

wir, das Altenberg Trio Wien und das Team des Musikfests Schloss Weinzierl, 

freuen uns sehr, Ihnen hier das Programm für unser diesjähriges Festival prä-

sentieren zu dürfen.

Das Motto lautet „Zauberhaft“ - tatsächlich hat Musik definitiv die Kraft, uns 

zu verzaubern und uns in eine andere Welt zu entführen. Wir haben dafür 

Kammermusik von Haydn, Mozart, Schubert, Weber, Schumann, Dvořák, 

Dukas, Fauré, Franck, Khatchaturian, Prokofiev und Steve Reich in verschie-

densten Besetzungen von Klavier vierhändig bis zum Sextett ausgewählt. 

Eine Besonderheit ist das erstmalige Einbeziehen von Tanz beim

Préludekonzert am 16. Mai, wir freuen uns auf den Auftritt der Tanzcompany 

Of(f) Verticality unter der Leitung von Rose Breuss. 

Unser besonderer Dank gilt allen Mitwirkenden, unserem engagierten Team 

und natürlich Ihnen, unserem Publikum, das dieses Festival erst mit Leben 

erfüllt. Lassen Sie uns gemeinsam diese musikalischen Begegnungen genießen, 

uns verzaubern und in den Klängen verweilen.

Wir wünschen Ihnen bereichernde und bewegende Festivalmomente!

Herzlichst, das Altenberg Trio Wien - Christopher Hinterhuber, Ziyu He und 

Peter Somodari
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Mitwirkende

MITGLIEDER DES ALTENBERG TRIOS:
CHRISTOPHER HINTERHUBER, Klavier

PETER SOMODARI, Violoncello

DARIO ZANCONI, Klavier

IOANA CRISTINA GOICEA, Violine

ROBERT EINENKEL, Violine

TOMOKO AKASAKA, Viola

THORSTEN JOHANNS, Klarinette

TANZCOMPANY OF(F) VERTICALITY,  Leitung: Rose Breuss

HELENE BREISACH, Moderation
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Freitag, 15. Mai 2026

1. Kammerkonzert 
19:00 Uhr
„FANTASIA“ Festsaal Schloss Weinzierl

Joseph Haydn (1732-1809)

	 Klaviertrio Es-Dur Hob. XV:29 (1797)

		  Poco allegretto
		  Andantino innocentemento
		  Finale. Presto assai

Ioana Cristina Goicea, Violine
Peter Somodari, Violoncello

Christopher Hinterhuber, Klavier

Aram Khatchaturian (1903-1978)

	 Trio g-Moll für Klarinette, Violine und Klavier (1932)

	 	 Andante con dolore, con molto espressione
		  Allegro
		  Moderato	
		

Thorsten Johanns, Klarinette
Robert Einenkel, Violine 

Dario Zanconi, Klavier

Programm
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Paul Dukas (1865-1935)   	

	 L’Apprenti sorcier - der Zauberlehrling 
	 für 2 Klaviere (1897)

				    Christopher Hinterhuber, Klavier
Dario Zanconi, Klavier

***********

Gabriel Fauré (1845-1924)	    	

	 Klavierquartett Nr. 1 c-Moll op. 15 (1883)

		  Allegro molto moderato
		  Scherzo. Allegro vivo – Trio
		  Adagio
		  Finale. Allegro molto

Christopher Hinterhuber, Klavier 
Ioana Cristina Goicea, Violine 

						      Tomoko Akasaka, Viola
					     Peter Somodari, Violoncello
				  

Werkbesprechungen Seite 13-25

Anschließend Empfang durch „so schmeckt NÖ“
Spezialitäten aus der Region

Programm
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Programm

Samstag, 16. Mai 2026

2. Kammerkonzert
17:00 Uhr 
Préludekonzert „DANCES“ Arkadenhof Schloss Weinzierl

J.S. Bach (1685-1750)        	

	 Suite für Violoncello solo Nr.6 D-Dur BWV 1012 (1717-1720)

		  Prélude
		  Allemande
		  Courante
		  Sarabande
		  Gavotte I
		  GavotteII
		  Gigue

Peter Somodari, Violoncello

Steve Reich (*1936)       	

	 New York Counterpoint für Klarinette solo und Tonband (1985)

		  Fast
		  Slow
		  Fast

Thorsten Johanns, Klarinette
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Sergej Prokofiev (1891-1953)    	 	

	 Sonate C-Dur für 2 Violinen op. 56 (1932)

		  Andante cantabile
		  Allegro
		  Commodo (quasi Allegretto)
		  Allegro con brio

Ioana Cristina Goicea, Violine
					     Robert Einenkel, Violine 

	 In Kooperation mit der Tanzcompany Of(f) Verticality,
 Leitung: Rose Breuss

Moderation: Helene Breisach

Werkbesprechungen Seite 25-26

19:00 Uhr 
Abendkonzert „1001 NACHT“ Festsaal Schloss Weinzierl

Helene Breisach, Moderation (kurz),

Robert Schumann (1810-1856) 	

	 Märchenerzählungen op.132 (1853)

		  Lebhaft, nicht zu schnell
		  Lebhaft und sehr markiert
		  Ruhiges Tempo mit zartem Ausdruck
		  Lebhaft und sehr markiert

Thorsten Johanns, Klarinette
Tomoko Akasaka, Viola

Christopher Hinterhuber, Klavier 
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Carl Maria von Weber (1786-1826)	

	 Ouvertüre zu „Abu Hassan“ (1811)
	 für Klavier zu vier Händen 	

Christopher Hinterhuber, Klavier
Dario Zanconi, Klavier

Johannes Brahms (1833-1897)

	 Klarinettentrio a-Moll op.114 (1891)

		
		  Allegro
		  Adagio
		  Andantino grazioso
		  Allegro

Thorsten Johanns, Klarinette
					     Peter Somodari, Violoncello

Christopher Hinterhuber, Klavier

************
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César Franck (1822-1890) 

	 Klavierquintett f-Moll op.14 (1879)	

		
		  Molto moderato quasi lento – Allegro
		  Lento con molto sentiment0
		  Allegro non troppo ma con fuoco

Christopher Hinterhuber, Klavier
Ioana Cristina Goicea, Violine

					     Robert Einenkel, Violine 
Tomoko Akasaka, Viola

Peter Somodari, Violoncello

Werkbesprechungen Seite 27-37

Sonntag, 17 .Mai 2026

3. Kammerkonzert
11:00 Uhr
Matinée „FARBENFROH“ Festsaal Schloss Weinzierl

Helene Breisach, Moderation (kurz),
W.A. Mozart (1756-1791)	

	 Klarinettenquintett KV 516c (1791)
	 (Fragment, vervollständigt von Robert Levin)

	  Allegro 

Thorsten Johanns, Klarinette
Ioana Cristina Goicea, Violine

					     Robert Einenkel, Violine 
Tomoko Akasaka, Viola

Peter Somodari, Violoncello

Programm
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Franz Schubert (1797-1828)  

	 Klavierstück D 946 Nr.2 Es-Dur (1828) 	

		  Allegretto
		
	  Impromtu f-Moll D 935 Nr. 4 (1827)	
	
		  Allegro scherzando

Christopher Hinterhuber, Klavier

Sergej Prokofiev

	 Ouvertüre über hebräische Themen c-Moll op. 34
	 für Klarinette, Streichquartett und Klavier  (1919)

Thorsten Johanns, Klarinette
Ioana Cristina Goicea, Violine

					     Robert Einenkel, Violine 
Tomoko Akasaka, Viola

Peter Somodari, Violoncello 
Christopher Hinterhuber, Klavier

************

Programm
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Antonin Dvořák (1851-1904) 

	 Klavierquintett A-Dur op. 81 (1888) 

		
		  Allegro ma non troppo
		  Dumka. Andante con moto
		  Scherzo. Molto vivace – Poco tranquilo
		  Finale. Allegro

Christopher Hinterhuber, Klavier
Ioana Cristina Goicea, Violine

					     Robert Einenkel, Violine 
Tomoko Akasaka, Viola

Peter Somodari, Violoncello

Werkbesprechungen Seite 38-51

Programm
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Werkbesprechungen

Freitag, 15. 5., 19.00 Uhr, 

„Fantasia“

Joseph Haydn (1732 – 1809)

Trio Es-Dur Hob. XV:29 (1795)

In seinem ersten Londoner Notizbuch von 1791 er-
wähnt Haydn unter den hervorragenden Musikern 
der Stadt eine damals 21jährige, aus Aachen stam-
mende Pianistin: Theresa Jansen. Sie war Schüle-
rin von Muzio Clementi und scheint Haydn mit 
ihrem Spiel so beeindruckt zu haben, dass er ihr 
den anspruchsvollsten Teil seines klavieristischen 
Spätwerkes widmete: die letzten drei Klaviersona-
ten (Hob.XVI:50-52) und die letzte Dreiergruppe 
von Klaviertrios (Hob:XV:27-29). 

Wenn man die musikalischen und pianistischen 
Fähigkeiten nach der Eigenart dieser Werke beurteilen darf, so muss sie 
wirklich eine außergewöhnliche Erscheinung gewesen sein. Selbst in dem 
an genialischen Überraschungen wahrlich nicht armen Oeuvre Haydns ver-
blüffen sie sowohl durch instrumental ungewöhnliche Formulierungen als 
auch durch harmonische Kühnheit und metrischen Einfallsreichtum. Auf-
fällig ist die Vorliebe für „romantische“, „irrationale“ Tonarten der Mittel-
sätze: [..] In unserem Es-Dur-Trio steht der Mittelsatz in der weit entfernten 
Tonart H-Dur, die sich auf wunderbare Weise schon in der zentralen es-
Moll-Episode des Kopfsatzes angekündigt hat (hier freilich in der enharmo-
nischen Verkleidung von Ces-Dur). 

Eigenwillig sind auch die Proportionen des Werkes: Das eröffnende Poco al-
legretto (Es-Dur) ist für sich allein erheblich länger als die beiden folgenden 
Sätze. Es ist vielleicht der tiefsinnigste und genialste Triosatz, den Haydn 
geschrieben hat. Über all die offen daliegenden und versteckten Schönhei-
ten des Satzes ließe sich wohl endlos fabulieren, ohne dass man seinem Ge-
heimnis auch nur einen wesentlichen Schritt näherkäme: Da könnte man

Joseph Haydn                                    
(Stich von Hardy)
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sich zum Beispiel in das erstaunliche Spiel mit vierzehntaktigen Gruppen 
(die Haydn zunächst aus einer sequenzierenden Erweiterung einer „nor-
malen“ Achttaktgruppe gewinnt) versenken und feststellen, dass die ver-
borgene Allgegenwart dieser Baueinheit nicht nur den auffälligen - eben 
vierzehntaktigen - „Stillstand“ in der Coda des Satzes (also gerade in jenem 
Moment, in dem dieses Konstruktionsprinzip aufgegeben zu sein scheint) 
„erklärt“, sondern sich über alle Freiheiten hinweg auch in den Gesamtdi-
mensionen des Satzes manifestiert, der nämlich einschließlich der selbst-
verständlich völlig unentbehrlichen Wiederholungen (19 x 14 =) 266 Tak-
te umfaßt - aber wirklich erklärt wäre damit freilich gar nichts. Obwohl 
es sich hier nicht im formalen Sinn um einen Variationensatz handelt, ist 
doch die Variation das Grundelement der musikalischen Organisation des 
Satzes. Haydn löst dabei, sozusagen en passant, ein gestalterisches Problem, 
über das sich sechzig Jahre später auch Brahms den Kopf zerbrach (mit 
welch herrlichen Resultaten ist in den Haydn-Variationen nachzuhören). 

Hier nun gibt uns Haydn ein Beispiel, wie man über den Baß hinaus auch 
die Melodie über weite Strecken beibehalten darf - wenn man dabei eben 
nur nicht ängstlich ist. Die Variationselemente sind mehr angedeutet als 
ausgeführt, und schon ahnt man hinter diesen Andeutungen einen Ozean 
unerschöpflicher Möglichkeiten. So gelingt es Haydn, einen ungewöhnlich 
großzügig dimensionierten Satz aus kleinräumigen monothematischen 
Einheiten aufzubauen, ohne die naheliegende Gefahr der Eintönigkeit auch 
nur zu streifen. 

In dem mit Andantino ed innocentemente (H-Dur) bezeichneten Mittelsatz 
finden wir Haydn auf geradem Wege zu jenem unfassbaren Wunderwerk, 
der Fantasia (1797) aus dem Streichquartett in Es-Dur (op.76 Nr.6/Hob.
III:80): dieselbe tonale Beziehung, der gleiche melodische Duktus, wenn 
auch in völlig anderer Bewegungsart. Hier hat das Thema den Charakter 
eines Wiegenliedes, und der sehr knapp formulierte Satz öffnet sich in sei-
nem Schlußdrittel wieder zur Haupttonart des Trios, mit der das Finale 
unmittelbar anschließt. (Beethoven werden wir bei der Verbindung der 
beiden analogen Sätze in seinem 5. Klavierkonzert (1809) auf ähnlichen 
Wegen sehen.) In diesem Finale (Presto assai, Es-Dur), das in der engli-
schen Erstausgabe noch den Zusatz „in the German style“ trägt, löst sich
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die verhaltene Innigkeit der vorhergehenden Sätze in pure Lebenslust 
auf. Es ist, in leichter (aber nicht unüberbrückbarer) Abweichung von 
den ersten Assoziationen, die Tempobezeichnung und Untertitel wecken 
mögen, ein österreichischer Ländler, in dem auch genüßlich hingeworfe-
ne rhythmische Bosheiten nicht fehlen dürfen; und damit die Beine der 
weinbeseligten Tänzer auch wirklich ins Stolpern kommen, findet sich in 
der Erstausgabe eine bieder-umständliche Erklärung dieser Komplika-
tionen. So schließt das Ganze mit der unbeschwerten Fröhlichkeit eines 
Erntedankfestes - und zu Dank für diese reiche Ernte besteht auch wirk-
lich jeder Grund.

						      Claus-Christian Schuster 

Aram Khatchaturian (1903-1978)

Trio für Klarinette, Violine und Klavier (1932)

In eine armenische Familie geboren verbrachte 
Aram Khatchaturian seine Kindheit und frühe Ju-
gend in Tiflis in Georgien, wo sein Vater als Buch-
binder tätig war. Er entwickelte früh musikalische 
Fähigkeiten und beschrieb später, wie ihn die Stadt 
durch ihre musikalische Atmosphäre und ihre 
zahlreichen Klänge volkstümlicher, vor allem östli-
cher Instrumentalmusik geprägt hätten. 

Mit 19 Jahren begann er ein Musikstudium am 
Gnessin Institut in Moskau, zunächst am Violoncel-
lo und schließlich ab 1929 am Moskauer Konservatorium Komposition bei 
Professor Yakovlevich Myaskovsky. Während der Studienjahre entstanden 
seine Suite für Klavier op.11, deren erster Satz Toccata auf Elementen der 
armenischen Volksmusik beruht. Die Toccata erlangte rasch große Be-
kanntheit und wurde in das Repertoire vieler Pianisten aufgenommen. Im 
selben Jahr 1932 komponierte er auch das Trio für Klarinette, Violine und 
Klavier g-Moll. Bereits diese ersten veröffentlichten Werke zeigen viele 
wesentliche Merkmale der Stilistik des reifen Komponisten: Improvisati-
on, Variationstechniken, komplexe Rhythmik, Ostinato, Verwendung von 
Volksmelodien und Anklänge an östliche Musikinstrumente, die zu dem

 

Aram Khatchaturian
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später so bezeichneten „exotischen Stil“ beitrugen.

Dass Sergej Prokofiev Interesse an seinem Klarinettentrio zeigte, war für 
Khatchaturian ein ganz besonderes Erlebnis: Als Prokofiev 1933 die Kom-
positionsklasse seines Freundes Myaskovsky besuchte, zeigte er sich so 
beeindruckt von dem Stück des jungen Khatchaturian, dass er es mit sich 
nach Paris zur Aufführung und zur Publikation nahm.

Das Trio g-Moll ist nicht als Programmmusik konzipiert, weckt jedoch 
durch die Wahl seiner Themen und seiner wirbelnden Tänze Assoziati-
onen an arabische Nächte und exotische Düfte. Typische Elemente von 
Khatchaturians Stil wie Kreuzrhythmen, Harmonien voll Schwermut und 
Süße sowie reiche Ornamentik bestärken diesen Eindruck.

Das eröffnende Andante con dolore, con molto espressione erinnert an 
Improvisation und wird in der Melodielinie von Klarinette und Violine 
bestimmt. Die komplexe Klavierpart scheint des Öfteren in rhythmischem 
Konflikt mit den beiden anderen Instrumenten zu liegen, was die exakte 
Interpretation zur Herausforderung macht. Passagen von reicher Orna-
mentik und Kadenzen liegen zwischen sich kontinuierlich wiederholenden 
Elementen und erzeugen einen farbenreichen, durch die Verwendung des 
Ostinato „magischen“ Eindruck.

Der mittlere Satz Allegro beginnt mit einem aufsteigenden Motiv und des-
sen Variationen. Die fröhliche Melodie eines Volksliedes wird von der Kla-
rinette eingeführt. Im nachfolgenden Agitato werden die beiden Melodien 
miteinander verwoben, in einer Presto Kadenz gesteigert und fantasievoll 
verziert. Der Satz endet Scherzando wie er begann.

Der Schlusssatz Moderato bringt eine Reihe von Variationen über ein us-
bekisches Volkslied, wobei das Timbre der beide Instrumente Violine und 
Klarinette effektvoll kontrastierend eingesetzt wird und die Klarinette als 
Instrument der Volksmusik besticht. 

In seiner Karriere als Komponist wandte sich Aram Khatchaturian später 
großen Formen wie der Sinfonie, Orchesterkonzerten, der Oper oder der 
Filmmusik zu, zeigte dabei stets das lebendige Interesse an der Musik ver-
schiedener Nationen der UdSSR, ohne sich zu verschließen oder sich 
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abzugrenzen. Vor allem mit Ballettmusik feierte er große Erfolge wie mit 
dem Ballett „Gayane“, aus dem der weltberühmte „Säbeltanz“ stammt oder 
mit dem heroischen Ballett „Spartakus“.  Seine Musik wurde vom Publi-
kum geschätzt und von den staatlichen Kontrollinstanzen gebilligt und oft 
gefeiert. Kritik oder Verfolgung, wie sie Dmitri Schostakovich oder Sergej 
Prokofiev in der Sowjetunion widerfuhren, blieben Aram Khatchaturian 
erspart. Er wurde und wird als großer russischer und als der größte arme-
nische Komponist gesehen.

Paul Dukas (1865-1935)

L`Apprenti sorcier – Der Zauberlehrling (1897) Fassung für 2 Klaviere

Paul Dukas war ein sehr überlegter, äußerst selbst-
kritischer Komponist. Lange Zeit verdiente er sei-
nen Lebensunterhalt als Musikkritiker und später 
als begehrter Lehrer am Pariser Conservatoire. 
Seine Werke ließ er ausreifen, veröffentlichte wenig 
und entschloss sich sogar die Stücke, die er nach 
1912 schuf, zu vernichten. Seine Kompositionen 
umfassen eine Sinfonie, eine sinfonische Dichtung, 
eine Oper, ein Ballett, eine Klaviersonate und klei-
nere Werke wie das Sinfonische Scherzo L´Apprenti 
sorcier nach Goethes „Der Zauberlehrling“, ein 
glänzendes Orchesterstück, das sich für die Nachwelt unauslöschlich mit 
dem Namen Dukas verbunden hat. Dukas zählte zu den führenden Kom-
ponisten seiner Epoche. Seinen zahlreichen Schülern – darunter auch Oli-
vier Messiaen – galt er als unfehlbare Autorität in Fragen des kompositori-
schen Handwerks und der Instrumentation. 

1897 schuf Dukas das Sinfonische Scherzo „L´Apprenti sorcier“. Es handelt 
sich dabei um die Vertonung der berühmten Ballade von Goethe „Der Zau-
berlehrling“ aus dem Jahr 1797, die im Rahmen eines Dichterwettstreits 
zwischen Friedrich Schiller und Johann Wolfgang von Goethe in Weimar 
entstanden war. (Das Gedicht ist im Folgenden zu sehen).

Paul Dukas
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Es lohnt sich, die Ballade nachzulesen, denn Dukas` Vertonung folgt dem 
Text präzise und interpretiert ihn musikalisch. Es handelt sich um Pro-
grammmusik in beispielhafter Genauigkeit und Eleganz. Sie schafft ein mi-
nutiöses, musikalisches Bild vom Ablauf des Geschehens gleichzeitig mit 
der detaillierten Darstellung der emotionalen Berg-und Talfahrt der han-
delnden Person, des Zauberlehrlings. Sein Stolz, seine Freude, seine Angst 
und Verzweiflung werden zum Klingen gebracht.

Die Ballade erzählt die Geschichte eines Zauberlehrlings, der in Abwesen-
heit seines Zaubermeisters einen Spruch des Meisters ausprobiert. Er ver-
zaubert einen Besen, damit dieser als Knecht für ihn eine Badewanne füllt. 
Nachdem der Lehrling anfänglich auf seinen Erfolg stolz ist und sich an 
seiner Macht begeistert, gerät die Situation bald außer Kontrolle, da er sich 
an den Spruch zur Rückverwandlung des Besens nicht mehr erinnert. Er 
spaltet den Besen, was die Lage weiter verschlimmert. Erst der zu Hilfe ge-
rufene Meister kann dem Spuk ein Ende machen.

Paul Dukas konzipierte musikalische Motive von bestechender Originalität, 
die den wichtigen Elementen der Erzählung zugeordnet sind und sie cha-
rakterisieren.

Das Motiv des Lehrlings, eine Melodie im staccato in hüpfend freudiger 
Bewegung.

Das Besenmotiv, eine stetige Gehbewegung mit permanenter Wiederho-
lung kleiner rhythmischer Einheiten, die fast ausschließlich aus Achtelno-
ten bestehen.

Das Wassermotiv, eine absteigende Tonfolge; es wechseln 32-tel-Noten mit 
Viertelnoten.

Das Motiv des Zauberspruchs, ein stetiger Wechsel zwischen 2 Akkorden 
mit Vorschlägen im Fortissimo.

Die Komposition gibt durch die Einbettung der Motive, ihrer Bearbeitung 
und Variation eine fantastische Darstellung der Handlung voll Spannung, 
Heiterkeit und Ernst.

In der Fassung für zwei Klaviere, die Paul Dukas selbst erstellte, werden 
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alle Facetten der brillanten musikalischen Deutung der Ballade voll ausge-
schöpft.

Es verwundert nicht, dass Walt Disney auf das Sinfonische Scherzo 
„L´Apprenti sorcier“ aufmerksam wurde. Von ihm stammt die Idee, die 
Geschichte vom Zauberlehrling anhand der Komposition von Dukas in 
einem Animationsfilm zu visualisieren, in dem Mickey Mouse den un-
glücklichen Zauberlehrling spielt. Dieser 1940 von Walt Disney mit seinen 
versierten Mitarbeitern produzierte Film mit dem Titel Fantasia hat inzwi-
schen viele Millionen Kinder und Erwachsene in aller Welt begeistert und 
ihnen dabei auch die herrliche Musik von Paul Dukas und den zeitlosen 
Gegenstand der Ballade von Goethe nahegebracht.

Der Zauberlehrling

Hat der alte Hexenmeister

sich doch einmal wegbegeben!

Und nun sollen seine Geister

auch nach meinem Willen leben.

Seine Wort und Werke

merkt ich und den Brauch,

und mit Geistesstärke

tu ich Wunder auch.

Walle! walle

Manche Strecke,

daß, zum Zwecke,

Wasser fließe

und mit reichem, vollem Schwalle

zu dem Bade sich ergieße.

Und nun komm, du alter Besen!

Nimm die schlechten Lumpenhüllen;

bist schon lange Knecht gewesen:

nun erfülle meinen Willen!

Auf zwei Beinen stehe,
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oben sei ein Kopf,

eile nun und gehe

mit dem Wassertopf!

Walle! walle

manche Strecke,

daß, zum Zwecke,

Wasser fließe

und mit reichem, vollem Schwalle

zu dem Bade sich ergieße.

Seht, er läuft zum Ufer nieder,

Wahrlich! ist schon an dem Flusse,

und mit Blitzesschnelle wieder

ist er hier mit raschem Gusse.

Schon zum zweiten Male!

Wie das Becken schwillt!

Wie sich jede Schale

voll mit Wasser füllt!

Stehe! stehe!

denn wir haben

deiner Gaben

vollgemessen! -

Ach, ich merk es! Wehe! wehe!

Hab ich doch das Wort vergessen!

Ach, das Wort, worauf am Ende

er das wird, was er gewesen.

Ach, er läuft und bringt behende!

Wärst du doch der alte Besen!

Immer neue Güsse

bringt er schnell herein,

Ach! und hundert Flüsse

stürzen auf mich ein.
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Nein, nicht länger

kann ichs lassen;

will ihn fassen.

Das ist Tücke!

Ach! nun wird mir immer bänger!

Welche Miene! welche Blicke!

O du Ausgeburt der Hölle!

Soll das ganze Haus ersaufen?

Seh ich über jede Schwelle

doch schon Wasserströme laufen.

Ein verruchter Besen,

der nicht hören will!

Stock, der du gewesen,

steh doch wieder still!

Willst am Ende

gar nicht lassen?

Will dich fassen,

will dich halten

und das alte Holz behende

mit dem scharfen Beile spalten.

Seht da kommt er schleppend wieder!

Wie ich mich nur auf dich werfe,

gleich, o Kobold, liegst du nieder;

krachend trifft die glatte Schärfe.

Wahrlich, brav getroffen!

Seht, er ist entzwei!

Und nun kann ich hoffen,

und ich atme frei!

Wehe! wehe!

Beide Teile

stehn in Eile
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schon als Knechte

völlig fertig in die Höhe!

Helft mir, ach! ihr hohen Mächte!

Und sie laufen! Naß und nässer

wirds im Saal und auf den Stufen.

Welch entsetzliches Gewässer!

Herr und Meister! hör mich rufen! - 

Ach, da kommt der Meister!

Herr, die Not ist groß!

Die ich rief, die Geister

werd ich nun nicht los.

„In die Ecke,

Besen, Besen!

Seids gewesen.

Denn als Geister

ruft euch nur zu diesem Zwecke,

erst hervor der alte Meister.“

Johann Wolfgang von Goethe
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Gabriel Fauré (1845-1924)

Klavierquartett Nr. 1 c-Moll  op. 15 (1883)

Gabriel Fauré zählt zu den großen französischen 
Komponisten des 19. Jahrhunderts, die sich auch 
intensiv mit Kammermusik beschäftigten und 
ähnlich wie Camille Saint-Saens und César Franck 
wesentlich zur Entwicklung der französischen 
Kammermusik im letzten Drittel des 19. Jahrhun-
derts beitrugen. Der von Camille Saint-Saens 1871 
gegründeten Société Nationale de Musique gehörte 
auch Gabriel Fauré an und identifizierte sich mit 
derem Ziel, eine eigenständige französische Or-
chester- und Kammermusik zu fördern, die sich von 
dem erdrückenden Einfluss deutscher Musik lösen sollte. Um diesen Vor-
stellungen zum Durchbruch zu verhelfen, schufen sie selbst Kammermu-
sikwerke, die im Rahmen der Société von namhaften Interpreten aufgeführt 
wurden und animierten andere Komponisten, ebenfalls Kammermusik zu 
schreiben. Die Gesellschaft gab später auch jungen, aufsteigenden Kom-
ponisten wie Debussy oder Ravel ein Podium zur Vorstellung ihrer neuen 
Werke. Wie Fauré 1922 rückblickend feststellte, war die Société National de 
Musique eine entscheidende Voraussetzung dafür, dass er Kammermusik 
geschrieben hatte, denn zuvor gab es praktisch kein Forum zur Aufführung 
solcher Stücke. 

Gabriel Fauré wuchs als jüngster Sohn eines Schulleiters unweit von Car-
cassonne am Fuße der Pyrenäen auf. Seine große musikalische Begabung 
veranlasste die Eltern, Gabriel mit 9 Jahren an Louis Niedermeyers Schule 
in Paris zu geben. Er erhielt eine gründliche, besonders auf Kirchenmusik 
ausgerichtete musikalische Ausbildung. Erst als Camille Saint-Saens die 
Klavierklasse der Schule übernahm, lernte Fauré Musik neuer Komponis-
ten wie Schumann, Liszt oder Wagner kennen. Seine ersten Kompositi-
onen entstanden auf Anregung des um 10 Jahre älteren Saint-Saens, der 
Faurés künstlerischen Weg auch späterhin positiv beeinflusste. Er machte 
ihn mit berühmten Musikern und Literaten bekannt und verhalf ihm zu

Gabriel Fauré, Portrait von John 
Singer Sargent (1889)
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einer Stelle als Kantor und Chorleiter an der berühmten Pariser Kirche 
Madelaine (1877). Erst 1896 wurde Fauré auch zum Organisten dieser 
Kirche ernannt. Im selben Jahr erhielt er eine Berufung als Professor für 
Komposition an das Pariser Conservatoire. Seinen Schülern, zu denen 
unter anderen Nadia Boulanger, George Enescu, Reynaldo Hahn, Charles 
Köchlin und Maurice Ravel zählten, ließ er große Freiheit in ihrer künst-
lerischen Entwicklung. 1905 wurde Fauré zum Direktor des Conservatoire 
gewählt. 

Die Schwerpunkte seines kompositorischen Schaffens liegen bei der Kam-
mermusik, der Klaviermusik und dem Gesang. 

Fauré nahm die Arbeit an seinem ersten Klavierquartett c-Moll unmittel-
bar nach dem Erfolg seiner ersten Violinsonate 1877 auf, konnte es aber, 
bedingt durch verschiedene Unterbrechungen – erst 1883 beenden. Ge-
rade die Gattung des Klavierquartetts galt durch die Werke von Mendels-
sohn, Schumann oder Brahms als besondere Domäne deutscher Musik. 
Fauré verschließt sich der Entwicklung der „Musique germanique“ nicht, 
sondern nimmt Anregungen auf, verarbeitet sie aber in sehr eigenstän-
diger Weise. Es gelingt ihm durch seinen persönlichen Kompositionsstil, 
seinen verfeinerten Sinn für Melodik und die Verwendung überraschen-
der harmonischer Neuerungen, sozusagen eine „französische Sicht“ auf 
die Gattung des Klavierquartetts. In seiner poetisch nuancierten, „franzö-
sischen“ Ästhetik, weitet er die Grenzen des harmonischen Feldes aus, aber 
in genau dosierten Maßen. Man erlebt eine erstaunliche Mischung von 
Traditionellem und Neuem, von überraschenden - musikalisch logischen 
- Dissonanzen mit traditionellen Harmonien, die durch ihren Kontrast 
beleben, ohne jemals das tonale System zu verlassen. 

Das Allegro molto moderato des ersten Satzes wird ganz vom Hauptthema 
in punktiertem Rhythmus beherrscht, das Violine und Viola zu Beginn in 
gemäßigtem Tempo vorstellen. Typisch daran ist nicht nur der tänzerische 
Rhythmus, sondern auch der Anklang an die dorische Kirchentonart, wohl 
eine Reminiszenz an seine frühe Ausbildung in Kirchenmusik.



Seite 25

Werkbesprechungen

Das Scherzo Allegro vivo - Trio, das hier den zweiten Platz anstelle des 
langsamen Satzes einnimmt, kündigt den neuen Klang des Impressionis-
mus an. Mit seiner einnehmenden Leichtigkeit und seinen Pizzicato-Ak-
korden der Streicher bringt es den verführerischen Reiz von Faurés Musik 
voll zur Geltung. Der Gesang der gedämpften Streicher im Trio-Teil, ge-
hört wohl den schönsten Eingebungen des Komponisten.

Das nachfolgende Adagio ist nicht auf einer ausgedehnten Kantilene, 
sondern auf der Entwicklung eines sehr kurzen Motivs aufgebaut, das aus 
einer rhythmisierten Skala von c-Moll besteht.  Der Satz vermittelt Nach-
denklichkeit und Melancholie.

Das Finale Allegro vivo wird von punktierten Rhythmen geprägt. Das auf-
steigende Bratschenthema wird von intensiven Tuttipassagen beantwortet. 
Das Seitenthema wird von der Bratsche in der myxolydischen Kirchen-
tonart angestimmt und unterbricht den dramatischen Dialog. Es folgt eine 
subtil gearbeitete Coda, die die Themen kontrapunktisch miteinander 
verbindet. 

Samstag, 16. 5., 17.00 Uhr, 

Préludekonzert „Dances“

Das zweite Kammerkonzerte beginnt auch 2026 wieder mit einem Prélude 
im Arkadenhof von Schloss Weinzierl. Das Programm wird von Meister-
werken in kleinstmöglicher Besetzung, dem Solo und dem Duo bestimmt. 
Eine wesentliche Komponente ist der Tanz, der als erweiternde und ergän-
zende Kunstform das Préludekonzert begleitet. 

Peter Somodari, der Cellist des Altenberg Trios, spielt Bachs Suite Nr. 6 für 
Violoncello solo in D-Dur, die von jenem ruhigen Pathos geprägt ist, das 
Bach mit der Tonart D-Dur verband. In der Allemande ist dieser Charak-
ter am deutlichsten ausgeprägt. Das akkordische Spiel wird in der 6. Suite 
bis an die Grenze der Möglichkeiten des Streichinstruments gesteigert, wie 
zum Beispiel in der Courante; in der Sarabande wird beinahe orchestrale 
Klangfülle erreicht.
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In dem folgenden Stück New York Counterpoint des US-amerikanischen 
Komponisten Steve Reich spielt Thorsten Johanns die Soloklarinette und 
musiziert mit 12 weiteren Klarinetten, deren Audioaufnahmen zugespielt 
werden. Durch das Zusammenspiel ergeben sich multiple Klangschich-
ten und rhythmisch äußerst komplexe Strukturen. Der Minimal Music-
Komponist will in dem Stück die pochende, vibrierende Atmosphäre von 
Manhattan einfangen. Steve Reich hat zwischen 1984 und 2003 vier weite-
re Werke - „Counterpoints“- für Solo-Instrumente und Audiozuspielung 
geschaffen, New York Counterpoint ist sein bekanntestes.

Danach musizieren Ioana Cristina Goicea und Robert Einenkel im Duo 
die wunderbare, viel zu selten gespielte Sonate für zwei Violinen C-Dur op. 
56 von Sergej Prokofiev, die er 1932 - in seinen Jahren in Paris komponier-
te. Zur Entstehung der Sonate C-Dur schreibt Prokofiev: „Beim Anhören 
schlechter Musik entstehen manchmal die guten Ideen: so darf man nicht 
schreiben, sondern so und so…“ Diese Überlegungen gaben den Anstoß 
zu einem der bezauberndsten Kammermusikwerke: Formal brillant und 
einfallsreich, rhythmisch prägnant und intensiv (wie bei Prokofiev nicht 
anders zu erwarten), besticht die Sonate vor allem durch ihre lyrischen 
Qualitäten, durch Melodien von großer Schönheit, Ausdruckskraft und 
Zartheit, zu denen sich Prokofiev hier auch bekennt, ohne sie durch ironi-
sche Wendungen wieder in Frage zu stellen und ihnen quasi die „Süsse“ zu 
nehmen. 

Es tanzt die Tanzcompany Of(f) Verticality unter der Leitung von Rose 
Breuss

Durch das Programm führt Helene Breisach
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Samstag, 16. 5., 19.00 Uhr, 

Abendkonzert „1001 Nacht“ 

Robert Schumann (1810-1856)

Märchenerzählungen op. 132 (1853)

In nur drei Tagen (von 9. -11. Oktober 1853) kom-
ponierte Robert Schumann  Märchenerzählungen, 
vier Stücke, denen durch ihre Instrumentation die 
Aura des Märchenhaften innewohnt. Clara Schu-
mann hält dazu in ihrem Tagebuch fest: “Heute  
vollendete Robert vier Stücke für Klarinette, Viola 
und Klavier und war selbst sehr glücklich darü-
ber. Er meint, die Zusammenstellung werde sich 
höchst romantisch ausnehmen.“ Schumann nann-
te die Stücke „märchenartig“ und bezog sich dabei 
auf die „ganz eigenthümliche Wirkung“ der Inst-
rumente im Zusammenklang. Die Komposition ist auf poetische Weise als 
märchenhaft gedacht, wie es zum Beispiel bei Novalis heißt „ein Ensemble 
wunderbare Dinge und Begebenheiten.“ Wie die früheren Märchenbilder 
op. 113 für Viola und Klavier von 1851 wurden die Märchenerzählungen 
von vielen Hörern als konkrete Umsetzung bestimmter Grimm-Märchen 
in Musik gedeutet und missverstanden; Schumann schrieb hier keine Pro-
grammmusik. 

Der erste Satz besitzt einen graziös schwebenden Charakter, ein still heite-
res romantisches Schwärmen von feiner Eleganz.

Der zweite Satz erklingt als polternder Marsch mit gelegentlichen Kaprio-
len der Klarinette und der Viola.

Der dritte Satz ist ein Andante mit einem schlichten, leicht wehmütigen 
Gesang von Klarinette und Viola über leise wogenden Klavierpassagen. 

Den vierten Satz bestimmt ein energischer Marsch in punktiertem Rhyth-
mus, heroisch und kraftvoll. 

Robert Schumann, 1850
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Bereits am 23. Oktober wurden die Märchenerzählungen mit Clara Schu-
mann und Freunden zum ersten Mal gespielt und kurz darauf von Joseph 
Joachim in einer Soirée der Öffentlichkeit vorgestellt. Der kleine Zyklus 
erschien schon im Februar 1854 im Verlag Breitkopf und Härtel.

Schumann war in jenen Wochen von September bis November voll Freude 
und Schaffenskraft, beflügelt von der Erscheinung des jungen Johannes 
Brahms, der bei Schumanns zu Gast war und von der Gesellschaft der bei-
den Freunde Joseph Joachim und Albert Dietrich. Er verfasste zwischen 
9. und 23. 10. drei Kammermusikwerke: Märchenerzählungen op. 132, 
Gesänge der Frühe op. 133 und 2 Sätze der F.A.E.- Sonate für Violine und 
Klavier als Geschenk für Joseph Joachim. 

Bis 1. November erweiterte er seine Beiträge zu dieser Gemeinschaftskom-
position zu einer vollständigen, viersätzigen Violinsonate in a-Moll.

Der Ausbruch seiner schweren Erkrankung Ende Februar 1854, die zu 
einer Einweisung in die Nervenklinik Endenich bei Bonn führte, die er bis 
zu seinem Tod nicht mehr verlassen sollte, hat die Sicht der Zeitgenossen 
- auch die der Freunde - auf Schumanns Spätwerk verstellt und negativ 
beeinflusst. So wurde und wird in Kommentaren zum Spätwerk bis in die 
jüngste Vergangenheit immer wieder auf ein Nachlassen der Schaffenskraft 
hingewiesen oder genau benannt, bei welchem Satz eines Werkes schon 
Mängel zu erkennen seien. Dieses Fortschreiben von Abwertungen ist 
auch bei den Märchenerzählungen zu finden, wenn z.B. in einem Kam-
mermusikführer von 1997 zu lesen ist: „Sie (die Märchenerzählungen) 
dokumentieren, spürbarer als andere Spätwerke, Schumanns nachlassende 
Kräfte.“ Oder: „Zumindest im ersten und im dritten Satz ist kein Nachlas-
sen der schöpferischen Kräfte Schumanns zu erkennen.“

Es ist unter diesen Voraussetzungen nicht verwunderlich, dass die Mär-
chenerzählungen selten im Konzertsaal zu hören sind. Beim Musikfest 
Schloss Weinzierl 2026 werden sie jedenfalls nicht gemieden, sondern von 
Thorsten Johanns, Tomoko Akasaka und Avo Kouyoumdjian mit Begeiste-
rung musiziert.
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Carl Maria von Weber (1786-1826)

Ouvertüre zu „Abu Hassan“ (1811) für Klavier zu vier Händen

Das Libretto zum Singspiel Abu Hassan folgt weit-
gehend dem Text der Geschichte Abu el- Hasan 
oder der erwachte Schläfer aus der Märchen-
sammlung „Tausendundeine Nacht“. Einzig die 
Rolle des Geldwechslers Omar erfährt im Libretto 
mehr Beachtung als im Original. Und das ist nicht 
ohne Grund, hatte doch die Schuldengeschichte, 
die hier erzählt wird, für Carl Maria von Weber 
ein Pendant im realen Leben gehabt:

Weber war ab 1807 als „geheimer Secretär“ von 
Herzog Ludwig Friedrich von Württemberg für 
die musikalische Erziehung der Kinder und für die Haushaltsführung des 
Herzogs tätig. Mit letzterer Aufgabe war Weber, der schon seine eigenen 
Finanzen nicht im Griff hatte, völlig überfordert. Er hatte gehofft, nach 
der zeitintensiven Arbeit als Kapellmeister in Breslau (1804-1807), mit 
dieser neuen Anstellung mehr Zeit zum Komponieren zu finden. Doch 
er verstrickte sich in eine Korruptionsaffäre des Herzogs, der seine hohen 
Schulden durch illegale Geschäfte abbauen wollte. Weber wurde für einige 
Tage inhaftiert und schließlich außer Landes gebracht mit der Auflage, 
Württemberg nicht mehr zu betreten.

Der Plan, eine Schuldengeschichte als Thema eines Singspiels zu wählen, 
stammt von dem Stuttgarter Theaterdichter Franz Carl Hiemer, der schon 
den Text zu Webers Oper Silvana (1810) bearbeitet hatte und mit Weber 
eng befreundet war. Erste kompositorische Ideen entwickelte Weber im 
Sommer 1810 im Kreis von Mannheimer Freunden, vollendet wurden sie 
weitgehend unter der Aufsicht von Abbé Joseph Vogler, den Weber nach 
seinem ersten Unterricht in Wien (1803/04) nun in Darmstadt aufgesucht 
hatte. Es entstand in dichter Folge die Musik zu den einzelnen Nummern 
des Singspiels, teils in Darmstadt, teils in Mannheim. Im Jänner 1811 wur-
de in Darmstadt als letztes die noch fehlende Ouvertüre vollendet. Vogler 
kümmerte sich auch weiter um seinen Schützling: 

Carl Maria von Weber, Bildnis 
von Caroline Bardua, 1821
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So durfte Weber die Partitur von Abu Hassan dem Darmstädter Großher-
zog Ludewig I. übersenden und empfing dafür das stattliche Honorar von 
440 Gulden, was für die Tilgung seiner Schulden sicher wichtig war.

Am 4. Juni 1811 wurde das Singspiel unter der Leitung des Komponisten 
im Münchner Residenztheater uraufgeführt. Danach gab es eine Auffüh-
rung in Frankfurt am Main, der noch viele weitere folgten, denn Abu Has-
san war sehr erfolgreich und fügte sich ausgezeichnet in die damals belieb-
ten „türkischen Opern“ wie Abbé Voglers Kaufmann von Smyrna (1771) 
oder Mozarts Die Entführung aus dem Serail (1782) ein. 

Carl Maria von Weber hat das Märchen wunderbar lebendig, einfalls-
reich, farbenfroh und mit viel Witz in Musik gesetzt. Diese zeichnet den 
Handlungsverlauf sehr genau nach und lässt auch das „türkische Flair“ 
nicht vermissen. In einer Kritik der „Wiener Allgemeinen Musikalischen 
Zeitung“ hieß es, die Musik zum Duett Fatime/Omar sei so sprechend, 
dass sie sogar ohne Spiel und Worte den Gang der Handlung ausdrücken 
könnte. 

Viele dieser musikalischen Facetten sind in der Ouvertüre in ihrer vier-
händigen Fassung zu vernehmen, bezaubern und sorgen für gute Laune.  

Hier noch der Inhalt des Märchens in kurzer Form. 

Ort der Handlung ist Bagdad zur Zeit des Kalifen Harun al Raschid. Abu Hassan, ein 

Liebling des Sultans steckt tief im Schuldensumpf. Die Schar seiner Gläubiger dringt 

bei ihm in die Wohnung ein, allen voran der Geldwechsler Omar, der die größte Forde-

rung gegen ihn hat. Omar begehrt Hassans hübsche Frau Fatime. Er will Hassans Not-

lage ausnutzen, um Fatime zu Liebesdiensten zu überreden. Nur scheinbar geht sie auf 

sein Werben ein und erreicht auf diese Weise einen Zahlungsaufschub. Aber die Schul-

den bleiben. Da ersinnt Hassan einen aberwitzigen Plan: Weil es üblich ist, dass das 

Kalifenpaar bei einem Todesfall den Hinterbliebenen eine größere Summe zukommen 

lässt, um die Bestattungskosten zu bestreiten, schlägt er Fatime vor, dass sie wechselsei-

tig Harun al Raschid und seiner Frau Zobeide eine Nachricht über ihr Ableben zukom-

men lassen. Fatime findet den Plan gut. Zunächst scheint alles wie geplant zu laufen. 

Harun al Raschid und Zobeide können sich jedoch angesichts der widersprüchlichen 

Nachrichten nicht darauf einigen, wer jetzt nun tatsächlich gestorben sei, Abu

Werkbesprechungen
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Hassan oder Fatime, und wer das Geld für die Bestattung erhalten soll. So machen sie 

sich zu Hassans Haus auf, um sich persönlich Gewissheit zu verschaffen. Als das Kali-

fenpaar die Wohnung betritt, stellen sich Hassan und Fatime tot. Harun al Raschid will 

wissen, wer von den beiden zuerst verstorben sei, und setzt für die richtige Antwort 

tausend Golddukaten aus. Überglücklich springt Hassan auf und erbittet die Summe, 

denn ihn habe zuerst der Tod ereilt. Plötzlich erwachen auch in Fatime wieder die 

Lebensgeister. Harun al Raschid und Zobeide verzeihen den Schwindlern und lassen 

ihnen das Geld zukommen.

Johannes Brahms

Trio a-Moll op. 114 für Klavier, Klarinette und Violoncello (1891)

Dass sich die Geschichte wiederholt, ist ein all-
zuoft bemühter Gemeinplatz. Wie sie sich bei der 
Entstehung der bedeutendsten Werke der Kla-
rinettenliteratur wiederholte, ist aber durchaus 
bemerkenswert. Es war Mozarts Begegnung mit 
seinem Logenbruder Anton Stadler, die uns die 
herrliche Triade seiner Klarinettenwerke („Ke-
gelstatt-Trio“ KV 498, Quintett KV 481, Konzert 
KV 622) bescherte, sowie den Quartettsatz KV 
516c, der in der Matinée am Sonntag zu hören ist. 
Zwanzig Jahre nach Mozarts Tod traf Carl Maria 
von Weber in München den Klarinettisten Heinrich Baermann  und be-
gann unmittelbar darauf mit der Komposition seiner beiden Klarinetten-
Trilogien (Concertino op.26, Konzerte op.73 und op.74; Kammermusik: 
Variationen op.33, Quintett op.34, Duo op.48). Und ganz am Ende seines 
Schaffens sehen wir nun Brahms, der sein kompositorisches Werk schon 
beendet glaubte, mit drei Opera beschäftigt, die er seinem „Fräulein Kla-
rinette“, wie er den unvergleichlichen Richard Mühlfeld nennt, zugedacht 
hat. Es scheint, als läge bei der Klarinette, ganz wie bei der menschlichen 
Stimme, in der Kraft der persönlichen Ausstrahlung noch eine ganz be-
sondere Macht, ein unmittelbarer Zauber, dem diese Großen dankbar 
nachträumen. [..]

Johannes Brahms, Berlin 1889
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Brahms verbrachte im Frühjahr 1891 auf Einladung des Herzogs Georg II. 
eine Woche in Meiningen. Der eindeutige Höhepunkt dieser künstlerisch 
überreichen Zeit war für Brahms der Vortrag von Mozarts Klarinetten-
quintett durch Richard Mühlfeld, gefolgt von einem Privatissimum, in 
dem der Klarinettist Brahms die Eigentümlichkeiten seines Instrumentes 
vorführte.

Nachdem Brahms anschließend an die Meininger Tage eine von Dissonan-
zen überschattete Woche bei Clara Schumann in Frankfurt am Main zu-
gebracht hatte, kehrte er zu Ostern für einige Wochen nach Wien zurück, 
von wo er am 11. Mai auf Sommerfrische nach Ischl reiste. Wenig später 
schreibt er dem in Wien gebliebenen Freund Eusebius Mandyczewski am 
Schluß eines Briefes den lakonischen Satz: „...und denken Sie nicht schlecht 
von mir, wenn ich Sie bitte, 12 Bogen Notenpapier quer 16 Systeme beizule-
gen.“

Schon im Juni hatte Mandyczewski bei einem Besuch in Ischl Gelegenheit 
zu hören, wozu Brahms das von ihm besorgte Notenpapier verwendet hat-
te: der erste Satz des Klarinettentrios war vollendet.

„Ich hatte in der letzten Zeit Verschiedenes angefangen, auch Symphonien 
und Anderes, aber nichts wollte recht werden; da dachte ich, ich wäre schon 
zu alt, und beschloß energisch, nichts mehr zu schreiben. Ich überlegte bei 
mir, ich sei doch mein Lebtag fleißig genug gewesen, hätte genug erreicht, 
hätte ein sorgenloses Alter und könne es nun ruhig genießen. Und das mach-
te mich so froh, so zufrieden, so vergnügt, daß es auf einmal wieder ging.“

vertraute Brahms seinem getreuen Mandyczewski an. Am 14. Juli kann 
Brahms ihm das fertige Trio mit der Bitte um ein Urteil übersenden, be-
stellt aber schon eine Woche später neues Notenpapier und meint bei die-
ser Gelegenheit:

„Ich kann Lob und Trio umsomehr auf sich beruhen lassen, als dieses der 
Zwilling einer viel größeren Dummheit ist, die ich jetzt versucht bin heraus-
zupäppeln.“

Welches von beiden Opera, nämlich das Trio op.114 oder das Quintett 
op.115, nun die „größere Dummheit“ ist, darüber sind nun seit mehr als
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hundert Jahren die Meinungen recht geteilt. Mandyczewski, der, wie wir 
gesehen haben, gewissermaßen bei der Geburt dieses Zwillingspaares 
Hebamme gespielt hatte, war überzeugt davon, das Trio werde es zu gro-
ßer Popularität bringen, während das Quintett wohl nur einem engen 
Kreis von Kennern zugänglich sein werde. Auch Hans von Bülow, Franz 
Wüllner und, allem Anschein nach, Brahms selbst, teilten diese Meinung. 
Die Aufführungsstatistik des letzten Jahrhunderts belegt das gerade Ge-
genteil: an Popularität kann es das Trio mit dem Quintett jedenfalls nicht 
aufnehmen.

[..]

Die Verdichtung des musikalischen Ausdruckes geht im Klarinettentrio 
a-Moll op. 114 einen entscheidenden Schritt über das noch im letzten Kla-
viertrio (op.101, 1886) angewandte Verfahren hinaus. Der Verknappungs-
prozeß beschränkt sich jetzt nicht mehr auf die Behandlung des themati-
schen Materials und der formalen Strukturen, er betrifft jetzt unmittelbar 
die Themen und die Form selbst. In besonderer Weise trifft das auf die 
Ecksätze zu.

Im ersten Satz (Allegro) erscheint die auch in op.101 noch herrschende 
Dialektik von Haupt- und Seitensatz völlig aufgegeben; alle „Themen“ 
sind als Metamorphosen einer einzigen motivischen Keimzelle angelegt. 
Dieses Verfahren ist seinem Wesen nach nichts anderes als eine perma-
nente Durchführung – daher ist das, was man bei traditioneller Deutung 
der Form als „Durchführung“ bezeichnen müsste, kürzer als in jedem 
anderen vergleichbaren Satz des Brahmsschen Œuvres. Noch augenfälliger 
wird diese neue Technik in jenem Abschnitt, der die traditionelle Reprise 
vertritt. Durch Umstellungen und tiefgreifende variative Eingriffe ist der 
„Wiederholungscharakter“ nahezu völlig verschleiert – die Unumkehr-
barkeit des zeitlichen Ablaufes hat hier ihren adäquaten musikalischen 
Ausdruck gefunden. Da aber alle diese Neuerungen von Brahms Schritt 
für Schritt aus den klassischen Modellen entwickelt wurden, entsteht trotz 
aller konsequenter Kühnheit nie der Eindruck eines radikalen Bruches mit 
den gestalterischen Traditionen – der Satz lässt sich, mit einiger Anstren-
gung und Phantasie, durchaus auch noch mit der Terminologie der klassi
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schen Sonatenhauptsatzform beschreiben und gliedern, wenngleich diese 
Betrachtungsweise der Einzigartigkeit der hier von Brahms verwirklichten 
Konzeption nicht wirklich gerecht wird.

Hat der erste Satz den zeitlichen Ablauf als Motor für permanente Durch-
führung verwendet, so eröffnet uns das Adagio (D-Dur) ein vielleicht noch 
faszinierenderes Mysterium: es hält die Zeit an. Wie Brahms das erreicht, 
das ist zwar zur Not technisch-analytisch nachvollziehbar, bleibt aber als 
eines der größten Wunder der Musikgeschichte unerklärlich. Von einem 
nüchtern handwerklichen Standpunkt aus kann man nur feststellen, daß 
Brahms, in völliger Umkehr der „natürlichen“ Gegebenheiten, das Thema 
als ein Echo seiner Begleitung behandelt, also den zeitlichen Bezug zwi-
schen Kommentar und Kommentiertem auf den Kopf stellt. Aber was sagt 
das über den rätselhaften Zauber, der von dieser Musik ausgeht?

Nicht von ungefähr hat Eduard Hanslick in seiner Rezension des Werkes 
das „erquickend kleine Gedicht des dritten Satzes“ (Andantino grazioso,  
A-Dur)  gegen das angeblich erklügelte Finale ausgespielt. Dieser dritte 
Satz ist jener unverzichtbare Rückblick, der uns alles Umgebende erst als 
die schicksalhaft zukunftsweisende Leistung des Genies erkennen lässt.

..... Wie er auf

dem letzten Hügel, der ihm ganz sein Tal

noch einmal zeigt, sich wendet, anhält, weilt –

(Rilke, Achte Duineser Elegie)

– und dass ihm aus diesem Tal von ferne noch ein Ländler nachschallt, 
wohl ein steirischer, aus Mürzzuschlag, wo die letzte Symphonie entstan-
den ist, der nun keine nachfolgen möchte, so dass alle dafür vorgesehenen 
Themen sich im Klarinettentrio niederlassen mussten!

Und wirklich – im Finale (Allegro) lassen sich entfernte Spuren des ersten 
Satzes der Mürzzuschlager Vierten wiederfinden. Das Feiertags-Mysterium 
des zweiten Satzes hat nun aber wieder dem tätigen Alltag Platz gemacht, 
Thema und begleitende Imitation sind diesmal an der „richtigen“ Stelle: 
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Man ist bei all dieser unverdrossenen Betriebsamkeit fast versucht, die 
Bibelworte, die Brahms fünf Jahre später dem ersten der Vier ernsten Ge-
sänge unterlegen wird, mitzudenken: „Darum sahe ich, dass nichts bessers 
ist, denn dass der Mensch fröhlich sei in seiner Arbeit; denn das ist sein Teil.“ 
Zwischendurch klingt aber immer noch ein älplerischer Tanz nach. 

Auch dieser Satz ließe sich, ähnlich dem ersten, wieder als Sonatensatz 
verstehen: der Platz für die in dieser neuen Schreibweise von der Last ihrer 
Aufgaben befreite Durchführung findet sich diesmal in der Reprise. Aber 
solche sophistischen Verrenkungen zeigen nur allzu deutlich, dass dieser 
Rock unserem Meister nun wirklich viel zu eng geworden ist. 

					     Claus-Christian Schuster

César Frank (1822-1890)

Quintett für Klavier, zwei Violinen, Viola und Violoncello f-Moll  (1879)

Bereits im Alter von 9 Jahren gewann César 
Franck den Gesangswettbewerb und 2 Jahre später 
den Klavierwettbewerb am Königlichen Kon-
servatorium in Lüttich, wo ihn sein Vater hatte 
ausbilden lassen. Durch eine rigorose Erziehung 
bereitete dieser seine beiden Söhne (César am Kla-
vier und den Bruder Joseph an der Geige, „seine 
beiden Wunderkinder“) auf eine Virtuosenkarriere 
vor und unternahm ab 1834 mit ihnen Konzertrei-
sen. Seit 1835 lebte die Familie in Paris und - als er 
die Altersgrenze für eine Aufnahme an das Conser-
vatoire erreicht hatte - studierte César Franck Klavier, Komposition und 
Orgel. 

César Frank
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Gegen den Willen des Vaters gab er 1844 endgültig die Virtuosenlaufbahn 
auf und verdiente sich seinen Lebensunterhalt durch Unterrichten und als 
Organist. Mit 36 Jahren konnte er die Stelle als Organist von Ste. Clothilde 
in Paris antreten, die er bis zu seinem Tod innehatte. Als er 1872 mit 50 
Jahren zum Nachfolger seines Orgelprofessors am Pariser Konservatorium 
ernannt wurde, war seine Bedeutung für das Pariser Musikleben gesichert.

Erst spät trat er mit Kompositionen an die Öffentlichkeit. Nach einem 
Misserfolg 1872 schuf er in den letzten 10 Jahren seines Lebens bedeuten-
de symphonische Werke, wie die Sinfonie d-Moll oder die „Variations Sym-
phoniques“ für Klavier und Orchester.

Berühmt gemacht haben César Franck auch die späten Kammermusik-
werke, allen voran seine Sonate für Violine und Klavier A-Dur (1887), die 
er als Hochzeitsgeschenk für den großen belgischen Geiger Eugène Ysaye 
komponierte. Sie wurde bei der Uraufführung begeistert vom Publikum 
aufgenommen und zählt bis heute zum Standard-Repertoire.

Das erste der drei späten Kammermusikwerke war das Quintett für Kla-
vier, zwei Violinen, Viola und Violoncello f-Moll aus dem Jahren 1878/79. 
Das f-Moll Quintett ist auch die erste Komposition, in der Franck charak-
terlich unterschiedliche Sätze durch motivisch-thematische Gemeinsam-
keiten zu einem zyklischen Ganzen verband. 

Im ersten Satz Molto moderato quasi lento - Allegro liefert eine rhythmisch 
markante Melodie in der Einleitung, die von der ersten Geige angestimmt 
wird, den Ausgangspunkt für das thematische Geschehen aller drei Sätze. 
Aus ihr wird sowohl die arabeske Motivik im Klavier als auch das Haupt-
thema des anschließenden Allegro gewonnen. In dem Seitensatz mit lyri-
schem Charakter greift der Komponist auf die Klavierarabeske zurück.

Der zweite Satz Lento, con molto sentimento im 12/8 Takt fließt ruhig 
dahin und besitzt hohe musikalische Sensualität. Die Motivik aus der 
Klavierarabeske des Kopfsatzes wird auch hier zur Keimzelle des musikali-
schen Geschehens.

Das Finale Allegro non troppo, ma con fuoco, beginnt spannungsgeladen 
und düster mit einem chromatischen Sechzehntelmotiv in der ersten
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Geige. Ein Sturm von wachsender Intensität kulminiert in einem Unisono 
der Violinen, das aus dem rhythmisch profilierten Motiv des ersten Satzes 
entnommen ist. Beim zweiten Thema greift Franck auf eine Begleitfigur 
des Lento zurück. Eine wirkungsvoll gesteigerte Coda beendet das Werk.

Bei seiner Uraufführung hatte das Quntett keinen Erfolg und auch Camille 
Saint-Seans, dem es gewidmet war, fand keinen Zugang, Debussy hingegen 
sah in Francks Quintett „die wahre Musik“. Es ist ein Werk des Übergangs 
und das hat wohl den Zugang erschwert. Das Quintett hat sinfonische Di-
mensionen mit einer Länge von ca. 40 Minuten. Es zeigt mit seiner chan-
gierenden Chromatik und der oftmals zwischen verschiedenen tonalen 
Zentren schweifenden Harmonik in eine neue Zeit, in Richtung Impressio-
nismus. Gleichzeitig ist es tief in der Romantik verhaftet und von Wagners 
Musik inspiriert. Es gilt als Schlüsselwerk für Francks Spätstil und wird 
auch dem „spätromantischen Monumentalstil“ zugeordnet. 

Das Musikfest Schloss Weinzierl bietet die Möglichkeit dieses wunderbare, 
spannende Werk, das selten gespielt wird, in optimaler Interpretation zu 
genießen.
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Sonntag, 17. 5., 11.00 Uhr, 

Matinée „Farbenfroh“

Wolfgang Amadée Mozart

Quintettsatz B-Dur für Klarinette, zwei Violinen, Viola und Violoncello 
KV 516c

In den letzten Tagen des Jahres 1789 war Mozarts 
Quintett für Klarinette und Streicher A-Dur KV 
581 bei einem Weihnachtskonzert der „Wiener 
Künstler-Societät“ im Burgtheater erfolgreich 
uraufgeführt worden. Mozart hatte es am 29. 
September 1789 vollendet. Wieder war der Inter-
pret der exzeptionelle Klarinettist Anton Stadler, 
dessen Vortrag und Tongebung Mozart so sehr 
schätzte.  Stadlers Spiel hatte ihn zur Komposition 
des A-Dur Klarinettenquintetts und 1791, in Mo-
zarts letztem Lebensjahr, zum Klarinettenkonzert 
KV 622 inspiriert. Stadler war darüber hinaus ein guter Freund, der bei 
Mozarts aus und einging, ein echter „Kumpel“, mit dem man scherzen 
und lachen konnte. Mozart gab ihm Spaßnamen wie „Ribiselgesicht“ oder 
„Notschibikitschibi“, was die Bedeutung von „armer Tropf, der viel redet“ 
gehabt haben soll. Er stattete den Freund für dessen Prager Kunstreise 
1791 auch mit Geld und Empfehlungen aus und natürlich mit dem neuen 
Klarinettenkonzert KV 622. 

Stadler stand nicht nur im Ruf der beste Klarinettist seiner Zeit zu sein, 
er galt bei seinen Zeitgenossen auch als zerstreut und vergesslich. So wird 
vermutet, dass er die bis heute unauffindbaren Autographe des Klarintten-
quintetts KV 581 und des Klarinettenkonzerts KV 622 in einem Koffer auf 
Reisen vergessen hat.

Mozart liebte die Klangfarben der Klarinette und hat zwischen 1781 und 
1791 einige Quintettsätze für Klarinette und Streicher im Charakter von 
Serenaden geschrieben, die ebenfalls Stadler zur Aufführung zugedacht 
waren. 

Wolfgang Amadée Mozart
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Weiters gibt es ein Quintettfragment in F-Dur für Klarinette, Bassetthorn 
und Streichtrio, das Mozart nie vollendete und darüber hinaus das Frag-
ment des Quintetts in B-Dur, KV 516c für Klarinette und Streichquartett, 
das vermutlich den einzig erhaltenen Rest eines vollständigen Quintetts 
darstellt. Es handelt sich um ein Allegro im Dreivierteltakt, das bis zur 
Bruchstelle nach Beginn der Durchführung in allen Stimmen voll ausge-
führt ist. Da Mozart diese Schreibweise nur bei vollendeten Werken wähl-
te, muss er das Allegro, vielleicht sogar ein viersätziges Quintett fertigge-
stellt haben. Es wird vermutet, dass der Verlust ebenfalls der Schlamperei 
Stadlers zuzuschreiben ist.

Die Papier-Analyse der verwendeten Notenblätter zeigt, dass dieses Quin-
tett in Mozarts letztem Lebensjahr komponiert wurde. Auch der lyrische 
Charakter des Allegro, der an den Stil der Zauberflöte erinnert, mit der 
Mozart bis September 1791 beschäftigt war, unterstreicht diese Annahme. 
Es hat mehrere Komplettierungsversuche gegeben, die alle die authenti-
sche Exposition Mozarts mit nur wenigen Änderungen in der Reprise ver-
wendeten. Der Freiburger Professor und Mozart-Spezialist Robert Levin 
hat in seiner Version das Sechzehntelmotiv Mozarts aus dem Beginn der 
Durchführung nochmals aufgegriffen und den Satz mit einer dramati-
schen Coda beendet. In dieser kongenialen Fassung ist eines der schöns-
ten Stücke aus Mozarts später Kammermusikzeit beim Musikfest Schloss 
Weinzierl zu hören.
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Franz Schubert (1797-1828

Klavierstück D 946 Nr. 2 Es-Dur (1828)

Impromptu f-Moll D 935 Nr. 4 (1827)

Die Mitte der 1820er Jahre bedeutete einen schwe-
ren Einschnitt in Schuberts Leben: Im Spätherbst 
1822 zog er sich eine syphilitische Infektion zu. 
Der Ausbruch der Erkrankung 1823 und die 
medizinische Behandlung untergruben seine Ge-
sundheit tiefgreifend und nachhaltig. Mehr noch 
als an den körperlichen Beschwerden litt Schubert 
an den Folgen der sozialen Ausgrenzung, die er 
durch die Erkrankung erfuhr. Ende 1823 bessert 
sich der akute Zustand: „Schubert ist besser, es 
wird nicht lange dauern, so wird er wieder in sei-
nen eigenen Haare gehen, die wegen des Ausschlags geschoren werden 
mussten…“ (Schwind an Spaun im Dezember 1823). Doch die psychische 
Verletzung wirkt länger nach. In seinem Tagebuch findet sich eine Auf-
zeichnung vom 27. März 1824, die sogar die Sinnhaftigkeit seines vertrau-
ensvollen und innigen Verhältnisses zu den Freunden in Frage stellt und 
sein Gefühl der Isolation zum Ausdruck bringt: „Keiner, der den Schmerz 
des Anderen und Keiner, der die Freude des Andern versteht! Man glaubt 
immer nur zu einander zu gehen, und man geht immer nur neben einander. 
O Qual für den, der dieß erkennt!

Inmitten dieser Phase der Verbalisierung und Aufarbeitung seiner De-
pression schafft er es, wieder zu komponieren. In seiner Kunst findet er 
die Möglichkeit, den brutalen Eingriff der Wirklichkeit zu verwandeln. 
So schreibt er zu dieser Zeit in ein Notizbuch: „…Meine Erzeugnisse sind 
durch den Verstand für Musik und durch meinen Schmerz vorhanden….“ 

Ab Jänner 1824 arbeitet er, wenn es ihm sein Gesundheitszustand erlaubt, 
noch intensiver und konzentrierter als früher. Und er arbeitet fokussiert 
auf bestimmte Ziele hin, die er sich selber steckt und geht nicht mehr auf 
alle Wünsche ein, die Freunde an ihn herantragen.

Franz Schubert, 1827
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Der bedeutende österreichische Pianist Alfred Brendel, der sich intensiv 
mit Schuberts Ouvres auseinandersetzte und Schuberts Klaviermusik 
zwischen 1822 und 1828 einspielte, meint: „Es ist durchaus denkbar, dass 
Schubert unter dem Eindruck seiner Erkrankung seine Kräfte in einer 
plötzlichen, geradezu verzweifelten Anstrengung zusammenfasste, wie 
einer, dem es zum erstenmal zum Bewußtsein kommt, dass der Zeitspanne 
seines Lebens Grenzen gesetzt sind.“ 

Die Auswirkungen der Erkrankung blieben auch für sein Leben in den 
folgenden vier Jahren bestimmend. Bis zu seinem Tod wechselten Perio-
den voller Schaffenskraft und Gesundheit mit Phasen der Krankheit. Aber 
wann immer es ihm möglich war, komponierte er und „lebte in der Ge-
genwelt“, die ihm seine Kunst eröffnete. Komponieren war für ihn lebens-
notwendig. „Ich bin für nichts als das Componieren auf die Welt gekommen“, 
sagte er über sich. 

Ein wichtiges Motiv für Schuberts große künstlerische Produktivität der 
letzten Lebensjahre ist in der Vielzahl von Ereignissen zu sehen, die sig-
nalisierten, dass Schuberts Arbeit nun endlich bekannt wurde und Aner-
kennung fand. Seine Werke wurden vermehrt gedruckt und in Zeitungen 
angezeigt; sie wurden auch im Ausland wahrgenommen (Rezensionen, das 
Interesse mehrerer ausländischer Verlage); seine Stücke (nicht nur Lieder) 
wurden immer öfter aufgeführt; und schließlich fand das erfolgreiche 
Konzert mit eigenen Werken am 26. März 1828 statt.  Einer Einladung 
nach Budapest zu weiteren Aufführungen seiner Werke  konnte der Tod-
kranke nicht mehr folgeleisten.

Ein zusätzliches Movens stellten die Konsequenzen aus Beethovens Tod 
(1827) für die Stellung Schuberts als Komponist dar. Bei aller Bescheiden-
heit und Zurückhaltung im öffentlichen Auftreten kannte Schubert den 
künstlerischen Wert seines Schaffens und sah sich in der Nachfolge Beet-
hovens, nicht zuletzt bestärkt durch die Verleihung der Mitgliedschaft der 
Gesellschaft der Musikfreunde, deren Repräsentantenkörper er angehörte. 

In den letzten 2 Lebensjahren steigerte sich seine künstlerische Produkti-
vität trotz der fortschreitenden Erkrankung ins Unfassbare. Es entstanden 
mehr als 16 Kompositionen von essentieller Bedeutung auf verschiedenen
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Gebieten der Tonkunst, so unter anderen: Das Klaviertrio Es-Dur, die 
Fantasie für Violine und Klavier, die Fantasie f-Moll zu vier Händen, das 
Streichquintett C-Dur, die drei großen Klaviersonaten in c-Moll, A-Dur und 
B-Dur, die Messe Es-Dur, der Liederzyklus nach Gedichten von Rellstab 
und Heine, „Schwanengesang“ genannt und die „Winterreise“

„Vieles, anscheinend bestürzend Neue in Schuberts letzten Kompositi-
onen erweist sich bei näherem Hinblick als Konsequenz des zwischen 
1820 und 1824 Angelegten und ist das Resultat von Schuberts konsequent 
fortschreitender kompositorischer Arbeit.“ Der Musikwissenschaftler und 
Dirigent Peter Gülke wendet sich mit dieser Aussage gegen die verbreitete 
Ansicht, die Werke aus Schuberts Todesjahr unterschieden sich essentiell 
im Kompositionsstil von seinen früheren Werken. 

Gülke entkräftet auch die Legende, Schubert hätte den Tod gesucht und 
sich ihm kampflos hingegeben, denn er sei immer schon von Todessehn-
sucht erfüllt gewesen. Sein Verhalten, wie es in verschiedenen Quellen 
beschrieben wird, zeigt, dass er die Krankheit lange ignorierte und zuletzt 
gegen die Zeichen des nahenden Todes intensiv ankämpfte.

Die Drei Klavierstücke D 946 schrieb Schubert im Mai 1828. Es ist dies 
die letzte Klaviersammlung, die er verfasste. Er hatte sie, anders als die 
Impromptus, bewusst nicht zur Veröffentlichung bestimmt. Es sind in-
time Stücke mit einem komprimierten Ausdrucksgehalt. Wie viele der 
Schubert´schen Werke wurden auch die Drei Klavierstücke erst posthum 
herausgegeben. Johannes Brahms veröffentlichte sie 40 Jahre nach ihrer 
Entstehung 1868 anonym in drei Einzelheften. 

Das Klavierstück Nr. 2 Es-Dur ist ein Rondo von zarter Gesanglichkeit. 
Im leichten Allegretto fließt es ruhig dahin und bezaubert in seiner klaren 
einfachen Linie. Das Thema wird von zwei Moll-Episoden unterbrochen, 
die in das ruhige Geschehen eingreifen. Die erste in c-Moll beginnt pia-
nissimo und bringt Anspannung und beklemmende Unruhe. Die zweite 
in as-Moll in raschem Tempo ist voll Nervosität, Spannung und innerem 
Aufbegehren. Sie erlischt wie die erste Episode plötzlich wieder und macht 
nach einer Pause und einem verzögerten, pianissimo gehaltenen Übergang 
wieder dem gesanglichen Thema Platz, das nun nicht mehr dasselbe ist; 
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es hat seine Wirkung verändert und verleiht die Ruhe und Sicherheit nicht 
mehr, die es anfangs besaß.

Die 4 Impromptus D 935 waren noch im Dezember 1827 entstanden und 
wohl als Fortsetzung der vorigen Stücke (Impromptus D 899) gedacht, sie 
trugen ursprünglich die Nummern 5 bis 8. Der Erstdruck erfolgte 1838 
durch den Verleger Anton Diabelli.

Robert Schumann bemerkte als erster eine innere Zusammengehörigkeit 
der Stücke: „Nr. 1 ist offenbar der erste Satz einer Sonate, so vollkommen 
ausgeführt und abgeschlossen, dass kein Zweifel aufkommen kann. Das 
zweite Impromptu halte ich für den zweiten Satz derselben Sonate; in Ton-
art und Charakter schließt es sich dem ersten knapp an. (..) Man könnte 
vielleicht das 4. Impromptu als das Finale betrachten, doch spricht, wenn 
auch die Tonart dafür, die Flüchtigkeit in der ganzen Anlage beinahe dage-
gen.“ Der Musikwissenschaftler Albert Einstein bestätigte diese Annahme 
und meinte Schubert habe aus Absatzgründen die Sätze als Einzelwerke 
ausgegeben. 

Das Impromptu f-Moll D 935 Nr. 4 ist sehr bewegt mit einer Fülle von äu-
ßerst brillanten Passagen. Schumann fiel zum f-Moll Impromptu der Ver-
gleich mit Beethovens „Wut über den verlorenen Groschen“ ein. Das Stück 
besitzt Spannung und Intensität. Der koreanische Pianist William Youn 
meint dazu, Schubert hätte in dieses Stück Himmel und Hölle verpackt; es 
zu spielen sei wie Achterbahnfahren. Neben Rasanz und Virtuosität drückt 
dieses Werk aber auch Grimm und Wut aus. 

In einem Einschub in gemäßigtem Tempo entsteht eine geheimnisvolle 
Spannung. Sie wird von langsamen harmonischen Rückungen bewirkt, die 
Verunsicherung und Orientierungslosigkeit vermitteln und Fragen stellen, 
die nicht beantwortet werden. Eine umfangreiche rasante, ja wilde Coda 
fegt das Zaudern weg, lässt es piu presto verschwinden und zieht es mit 
einem Wirbel in die Tiefe, in einer reinen f-Moll Tonleiter nach unten bis 
zum tiefen F. William Youn meint dazu: „Wenn ich das spiele, habe ich das 
Gefühl: Das ist das Ende, das ist der Tod.“
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Sergej Sergejewitsch Prokofjev (1891-1953)

Ouverture über hebräische Themen c-Moll op. 34 (1919)

Die Uraufführung seines 2. Klavierkonzertes 1913 
in Pawlowsk und seiner Skythischen Suite 1916 
in Petersburg hatten handfeste Skandale ausgelöst 
und den jungen Komponisten schnell bekannt 
gemacht. In seinen Erinnerungen „Aus meinem 
Leben“ schreibt Prokofjev über Reaktionen des 
Petersburger Publikums: „Glasunow, den ich per-
sönlich eingeladen hatte, verlor die Fassung und 
verließ acht Takte vor dem Schluss den Saal.“ […] 
`Ein Skandal in der guten Gesellschaft` schrieb 
die Zeitschrift „Muzika“.

Die Rolle des Modernisten und Enfant terrible machte Prokofjev Spaß, 
doch wird sie nur einer Seite seines Schaffens gerecht. Mit der Symphonie 
classique, wie er seine erste Sinfonie D-Dur op. 25 (1917) nannte, schuf 
er das erste neoklassizistische Werk Rußlands. Sie bezieht sich direkt auf 
Joseph Haydn, dessen Partituren er gut kannte und schätzte. Über seine 
Intentionen bemerkte Prokofjev: „Wenn Haydn heute noch lebte, würde er 
seine Art zu schreiben beibehalten und dabei einiges Neues übernehmen. 
Solch eine Sinfonie wollte ich schreiben – eine Sinfonie im klassischen 
Stil.“

Prokofjev verbrachte den Sommer 1917 mit verschiedenen Kompositions-
arbeiten („Der Spieler“, „Es sind ihrer sieben“) am Land in der Umgebung 
von Petersburg und dann im Kaukasusgebiet. Über die Oktoberrevolution 
in Petersburg und die Bildung einer „Lenin-Regierung“, wie sie in den 
Provinzzeitungen genannt wurde, kamen widersprüchliche Nachrichten, 
doch Prokofjev wollte wegen der geplanten Aufführungen seines Violin-
konzerts und eines Klavierabends mit seinen Stücken unbedingt nach 
Petersburg reisen. Es erwies sich als unmöglich, dorthin zu gelangen. Es 
schien ihm, dass Rußland in dieser Zeit keinen Bedarf an Musik hätte und 
es festigte sich seine Absicht nach Amerika zu fahren. „Ich dachte, dass ich 
in Amerika viel lernen und überdies manche Leute für meine Musik 

Sergej Prokofiev
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interessieren könnte“, erinnert sich Prokofjev.

Er wollte offiziell ausreisen und – es klingt wie ein Wunder – er wurde 
nach einer Aufführung seiner „Klassischen Symphonie“ Anatoly Lunat-
scharsky, dem Volkskommissar für Erziehung und Kultur vorgestellt. 
Dieser ließ ihm -  auf Prokofjews Wunsch -  einen Auslandsreisepass 
ausstellen und vermerken, dass Prokofiev in einer künstlerischen Mission 
und zur Verbesserung seines Gesundheitszustands ins Ausland reise. Die 
Dauer des Aufenthalts war unbefristet. „Sie sind ein musikalischer Revolu-
tionär, wir sind Revolutionäre des Lebens. Wir wollen zusammenarbeiten. 
Aber wenn Sie nach Amerika gehen wollen, so will ich Sie nicht daran hin-
dern,“ formulierte Lunatscharsky heiter, wie sich der Komponist erinnert.

 (18 Jahre später kehrte Sergej Prokofjev mit seiner Frau und den beiden 
Söhnen wieder in die Heimat zurück; eine Entscheidung, die ihm nicht 
leicht fiel.) 

Nach einer abenteuerlichen und gefahrvollen Fahrt durch das im Aufruhr 
befindliche Sibirien nach Wladiwostok reiste der Komponist nach Tokio 
und weiter über Honolulu nach San Francisco. Nach 3 Tagen Festhaltung 
und Verhör erhielt er die Erlaubnis nach Amerika einzureisen.

Doch sein Leben als Künstler in den USA kam nicht so schnell in Schwung 
wie er erwartet hatte. Sein erster Klavierabend am 20. November 1918 in 
New York hatte gemischte Kritiken. In Chicago hingegen hatte er bei Kon-
zerten mit dem Chicago-Symphonie Orchester großen Erfolg und im Jän-
ner 1919 erhielt er von der Leitung des Orchesters den Kompositionsauf-
trag für die von ihm vorgeschlagene Oper „Die Liebe zu den drei Orangen“.  
Er vollendete die Partitur zur Oper, wie vereinbart, Anfang Oktober, doch 
die Vorbereitungen zur Aufführung kamen durch den plötzlichen Tod des 
Dirigenten zum Stillstand; das Orchester wollte die Oper nicht ohne ihn 
herausbringen. Die Uraufführung wurde auf die nächste Saison verscho-
ben und Prokofjew erinnert sich: „Ich saß auf dem Trockenen, ohne Oper 
und ohne nennenswerte Konzertengagements.“ 

In diese Zeit fällt die Entstehung der Ouverture über hebräische Themen 
c-Moll. Prokofjev traf im November 1919 das Ensemble „Zimro“, 
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bestehend aus einem Streichquartett, einem Klarinettisten und einem 
Pianisten, in New York. Das Ensemble war auf Konzerttournée in die 
Vereinigten Staaten gekommen. Die Mitglieder der Gruppe waren Pro-
kofjev alle aus der Studienzeit am Petersburger Konservatorium bekannt. 
In Petersburg war 1908 die „Gesellschaft für Jüdische Musik“ gegründet 
worden. Das Ensemble „Zimro“ hatte sich zum Ziel gesetzt, Musik, wie 
sie in den jüdischen Gemeinden in Osteuropa gespielt wurde, aufzufüh-
ren und bekannt zu machen. Diese Musik war damals außerhalb der Welt 
des „Schtetl“ kaum zu hören. Prokofjev erinnerte sich an die Begegnung 
wie folgt: „[…] Sie hatten ein Repertoire von recht interessanter jüdischer 
Musik für verschiedene Instrumentalgruppen. Sie baten mich, für sie eine 
Ouverture für sechs Instrumente zu schreiben und gaben mir ein Heft, 
in dem die jüdischen Melodien aufgezeichnet waren. Ich wollte es zuerst 
nicht nehmen, weil ich nur eigene Themen zu verwenden pflegte. Ich 
behielt es aber schließlich, und eines Abends wählte ich daraus ein paar 
schöne Melodien und begann über sie am Klavier zu improvisieren. Ich 
bemerkte, dass sich da einige nette Passagen ergaben. Am nächsten Tag 
arbeitete ich die Themen aus, und am Abend war die Ouverture fertig. Es 
brauchte aber noch 10 Tage, ehe sie ihre endgültige Gestalt hatte.“ Es sind 
zwei Melodien, derer sich der Komponist bedient hatte: Die eine wurde 
gewöhnlich auf Hochzeitsfeiern in Moldawien gespielt, die andere stammt 
von dem jiddischen Lied Zayt gezundterheyt mayne lieb eltern, ein Lebe-
wohl der Braut an ihre Eltern.

Prokofjews Ouverture wurde von „Zimro“ gern gespielt und kam beim 
Publikum gut an, doch löste sich das Ensemble bald danach auf. 1922 er-
schien das Stück mit der Bezeichnung „Hebräisch Ouverture“ in den USA 
im Druck. Es wurde dann 1925 in Paris und 1927 in Moskau gespielt, und 
viele weitere erfolgreiche Aufführungen folgten und machten das Werk 
populär. Prokofjev war vom Erfolg des Sextetts angenehm überrascht und 
schrieb 1934 auch eine Version für Orchester.

Dem Hörer unserer Tage scheint das Werk musikalisch keineswegs fremd 
wie dem Publikum Anfang der 20er Jahre, klingt doch mit der Verwen-
dung jüdischer Themen der populäre Klezmer an. Mit der Ouverture über 
hebräische Themen c-Moll op. 34 hat Sergej Prokofjev ein heiteres,
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rhythmisch und harmonisch charakteristisches Sextett geschaffen, das jü-
dische Musik des „Schtetl“ in gekonnter musikalischer Form einem breiten 
Hörerkreis näherbringt.

Antonín Dvořák  (1861-1904)

Quintett für zwei Violinen, Viola, Cello und Piano op. 81 (1887)

Im März 1887 hatte Antonin Dvořák sich bei 
seinem damals in Hamburg wohnenden Freund 
Ludevít Procházka angelegentlich nach einem Ma-
nuskript erkundigt, das er in dessen Besitz weiß:

„Lieber Freund!

Erinnern Sie sich noch eines Klavierquintetts 
(A-Dur), das vor 14 Jahren dank Ihnen in Prag 
uraufgeführt wurde? Ich kann meine Partitur 
nirgendwo finden, aber ich weiß, dass Sie sich je-
nes Quintett damals sicherlich abschreiben ließen. 
Wenn das so sein sollte, würde ich Sie bitten, es mir liebenswürdigerweise 
zu borgen, damit ich es abschreiben kann. Ich schaue jetzt manchmal ger-
ne auf meine alten Sünden zurück und wäre froh, es nach so langer Zeit 
wiederzusehen„

20. März 1887

Procházka hatte tatsächlich von dem Werk (Quintett A-Dur, op. 5, B 28), 
das Dvořák noch kurz zuvor in einer Liste seiner „verbrannten und zerris- 
senen Kompositionen„ verzeichnet, anlässlich der Uraufführung am 22. 
November 1872 eine Abschrift anfertigen lassen, die er jetzt dem Kompo-
nisten zur Verfügung stellen kann. In den nächsten Monaten versucht 
Dvořák, das Werk für eine eventuelle Herausgabe zu überarbeiten.

Antonin Dvorák
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Das Hauptproblem scheint dabei zunächst nur die Überlänge und Form-
losigkeit des Werkes zu sein. Dvořák kürzt gleich den ersten Satz um nicht 
weniger als 150 Takte; dann macht er sich daran, die formale Disposition 
des zweiten Satzes grundlegend zu ändern und auch diesen Satz wesentlich 
zu straffen. Als er aber mit seiner Revisionsarbeit beim Finale des dreisät-
zigen Werkes angelangt ist, wird ihm klar, dass er nicht gleichzeitig dem 
Jugendwerk Gerechtigkeit widerfahren lassen und ein ihn selbst wirklich 
befriedigendes Werk daraus machen kann.

Den Entschluss, die Überarbeitung des alten zugunsten der Komposition 
eines neuen Quintetts aufzugeben, muss Dvořák ganz plötzlich gefasst ha- 
ben: Noch am 16. August 1887 schreibt er seinem Freund Alois Göbl aus 
Vysoká: „Ich mache jetzt gar nichts Neues, sondern verbessere nur einige 
alte Sachen, die ich Simrock schicken will.„

Zwei Tage später beginnt er aber mit der Niederschrift des ersten Satzes 
eines ganz neuen Klavierquintetts, dem er die Opusnummer 77 zugedacht 
hat. (Fritz Simrock, der niedrige Opuszahlen fürchtete wie der Teufel das 
Weihwasser, hat diese Nummer dann dem G-Dur-Streichquintett [B 49] 
zugeteilt, das zu den Werken aus Dvořáks altem Koffer gehörte, schon 
1875 entstanden war und eigentlich die Opusnummer 18 tragen hätte 
sollen.) Am 28. August ist dieser Satz schon vollendet, und eine Woche 
später kündigt der Komponist seinem Verleger das neue Werk an, dessen 
Niederschrift er, wie er im Autograph vermerkt, am „3.10. 1887 in Vysoká, 
am Kirchweihtag“ fertigstellt.

Die der Komposition unmittelbar vorangehende Auseinandersetzung mit 
einem Werk seiner „verrückten Periode“ hat unübersehbare Spuren in der 
Neuschöpfung hinterlassen: die formale Ökonomie, die Treffsicherheit der 
Formulierung, die Fähigkeit, mehrere Motivstränge zu einem organischen 
Ganzen zu verflechten, ohne jemals ins Uferlose zu geraten, all das sind 
Tugenden und Fähigkeiten, die Dvořák in den eineinhalb Jahrzehnten seit 
der Komposition seines ersten Klavierquintetts erworben hat und die er 
jetzt exemplarisch vorführt, so als würde er sein eigenes Selbst von 1871 
liebevoll tadeln und mitleidig belehren. Die Wahl der selben Tonart für 
das neue Werk unterstreicht, dass es Dvořák um eine Art „Wiedergeburt“ 
des unverbesserlichen Jugendwerkes zu tun war und dass er dabei 
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keinerlei konkrete Anleihen bei diesem machen musste, beweist nur, wie 
sicher er war, erst jetzt mit gesteigertem Können und Wissen das innerste 
Wesen seines Jugendtraumes (Gerard Manley Hopkins hätte gesagt: „the 
inscape“) endlich ans Licht zu bringen.

Allegro ma non tanto ist die Tempobezeichnung des ersten Satzes, und 
schon der Beginn lässt uns ahnen, dass das nicht einfach nur eine prakti-
sche Spielanweisung, sondern in gewisser Weise schon Programm ist. 
(Das Allegro ma non troppo des Jugendwerkes hatte mit nicht annähernd 
so tauglichen Mitteln wohl ein ähnliches Ziel verfolgt.) Die Tradition des 
Genres das zu Dvořáks Zeit eigentlich nur in den Klavierquintetten Schu-
manns (1842) und Brahms (1862/64) allgemein anerkannte Bezugswerke 
besaß, sah für den Kopfsatz ein markantes, „tektonisches“ Incipit vor. 
Schon die liedhaft, verträumte Stimmung des Anfangs steht in denkbar 
größtem Widerspruch zu dieser Erwartung. Die vorgeschriebene (und für 
Dvořák eher atypische) Wiederholung der außerordentlich gedankenrei-
chen und entwickelten Exposition wirft für die nach folgenden Formteile 
ein nicht zu unterschätzendes Problem auf: Einerseits lässt die dialektische 
Stringenz des in der Exposition etablierten (und durch die Wiederholung 
bekräftigten) Ablaufes Änderungen nur schwer zu, an- dererseits wäre eine 
nochmalige, nur tonartlich veränderte Wiederholung in der Reprise vom 
dramaturgischen Standpunkt aus recht problematisch. Dvořák umgeht 
diese Schwierigkeit mit gewohnter Souveränität: Er ver- webt die Durch-
führung und den ersten Teil der Reprise so miteinander, dass die neuhin-
zukommenden Durchführungsabschnitte als erhellende und vertiefende 
Kommentare des schon aus der Exposition vertrauten Ablaufes wirken. In 
der Coda wird die Mollvariante des Hauptthemas mit emphatischer Geste 
nach Dur zurückverwandelt und von den jetzt jubelnden Rhythmen des 
Seitenthemas zu einem sieghaften Ende begleitet.

Wie in seinem neun Jahre zuvor komponierten und in der selben Tonart 
stehenden Streichsextett (op. 48, B 80) wählt Dvořák für die Mittelsätze die 
slavischen Genrebezeichnungen Dumka und Furiant. Während der letz-
tere ein klar definierter Tanztypus ist, lässt sich der Begriff Dumka, nicht 
ohne weiteres mit einem konkreten typologischen Modell in Verbin- dung 
bringen. Die manchmal zu findende Definition der Dumka als eines
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Stückes mit zwei in Tempo und Charakter kontrastierenden, alternieren- 
den Abschnitten, würde es erlauben, einen nicht unerheblichen Teil der 
gesamten Musikliteratur nachträglich zur Dumka zu erklären.

Die hier vorliegende Dumka (Andante con moto, fis-moll) zeigt jedenfalls, 
dass bei Dvořák der Begriff nicht an eine bestimmte Form gebunden ist 
die hier gewählte ist (wie übrigens auch im analogen Satz des Streich-
sextetts) die eines klassischen Rondos. Das rhapsodisch erzählende und 
wieder einmal der geliebten Bratsche anvertraute Ritornell wird jeweils 
von einem viertaktigen Motto umrahmt, dessen fallendes Dreiklangmotiv 
für den elegischen Grundton des Satzes verantwortlich zu sein scheint, bis 
es sich uns in der Zentralepisode (Vivace) als Keimzelle eines übermütigen 
Springtanzes zu erkennen gibt. Diese tänzerische Gestalt des Ausgangs- 
motivs durchpulst dann als hintergründige Begleitfigur auch noch das 
nachfolgende Ritornell. In den dazwischenliegenden Seitenepisoden (Un 
pochettino più mosso) macht Dvořák eine seiner beseligendsten themati- 
schen Eingebungen zum Ausgangspunkt einer in immer elegischere Berei- 
che zurückführenden modulatorischen Wanderschaft.

Wenn sich auch die Folkloristen über die Heimat des Furiant nicht rest-
los einigen können in der Kunstmusik gehört dieser Tanz, dank Smetana 
und Dvořák, ohne jede Frage den Tschechen. Mit dem spätlateinischen 
Lehnwort Furiant bezeichnet die tschechische Volkssprache auch einen 
unberechenbaren, leichtsinnigen Menschen. Im Volkstanz ahmt der Tän- 
zer mit in die Seiten gestemmten Armen pantomimisch einen aufgeblase-
nen Bauern nach und dort ist auch die charakteristische Abfolge von drei 
Zweiviertel- und zwei Dreivierteltakten verbreitet, die Dvořák in das G-
moll-Schlußstück der ersten Serie seiner Slavischen Tänze (op.46, B 78) 
übernommen hat. Für das intimere Reich der Kammermusik hat er so-
wohl im Streichsextett als auch in unserem Klavierquintett eine stilisiertere 
und metrisch glattere Abart des Tanzes bevorzugt.

Das Finale (Allegro) erfüllt mit seiner tänzerischen Vitalität alle Erwartun-
gen, die der Musikfreund in einen Dvořákschen Kehraus nur setzen mag. 
Trotzdem zeigt sich gerade an einem solchen „problemlosen“ Satz, mit 
welch raffinierter Ökonomie Dvořáks vielbeschworener Instinkt den Kom-
ponisten ans Werk gehen lässt. 
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Das bezieht sich nicht nur auf die Geschlossenheit des thematischen Ma-
terials hier kann man leicht einen lapidaren diatonischen Quintfall als 
ursprüngliche Keimzelle fast aller ver- wendeten Themen ausmachen oder 
den (an Brahms erinnernden) unerschöpflichen Erfindungsreichtum bei 
der organischen Verknüpfung der einzelnen Formteile. Denn vielleicht 
noch bewundernswerter als all diese Détails ist die Sicherheit, mit der 
Dvořák der Hauptgefahr eines Tanzfinales - der Monotonie - ausweicht. 
Anders als im vorangegangenen Scherzo, dessen weit engerer formaler 
Rahmen die Verwendung typischer (d. h. in der Regel: kleinräumiger) 
Tanzthemen begünstigt, erweist sich dieser Thementyp bei Ecksätzen in 
Sonaten- oder Rondoform nämlich oft als wahre Falle.

Dvořák gelingt hier beides: Er lässt dem Tanz sein ureigenstes Recht sich 
unbeschwert auszutanzen, und er erfüllt trotzdem gleichzeitig die höheren 
und abstrakteren Ansprüche der gewählten Sonatenform. Der Kniff, den 
er dazu verwendet, zeugt  eben nicht nur von seinem „Instinkt“ (ein Be-
griff, der dem landläufigen Verständnis Dvořáks Genialität ebenso leicht 
fasslich machen will, wie die seines in verharmlosender Anbiederung 
„Papa Haydn“ genannten Vorgängers), sondern weit mehr noch von ziel-
strebig zur Reife gebrachter Gestaltungskraft und selbstbewusster Beherr-
schung der Materie.

Claus Christian Schuster

-----------------------------------------------------------------------------------

Die Werkanalysen zu Haydns Trio Es-Dur, zu Brahms` Klarinettentrio und 
Dvořáks Klavierquintett schrieb Claus-Christian Schuster, die übrigen Werk-

besprechungen hat Gloria Bretschneider verfasst.
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Altenberg Trio Wien

„Musik ist: wie wenn die Seele plötzlich in einer fremden 
Sprache ihre eigene spräche.“  Peter Altenberg (1859-1919)

In diesem Sinne finden die drei Musiker des Altenberg Trio 
gemeinsam zu einem eigenen musikalischen Selbstverständ-
nis. Losgelöst von ihrem Namensgeber spüren sie der Poesie 
in der Musik nach. Die Hingabe an stilistische Präzision, ge-
paart mit dem Gespür für feinen Humor und leise Ironie sind 
das Wesen ihrer Interpretationen.

Die Tradition des Altenberg Trio Wien beginnt im Jahr 1984. 
Damals gründete der Pianist Claus-Christian Schuster ge-
meinsam mit dem Geiger Boris Kuschnir und dem Cellisten 
Martin Hornstein das Wiener Schubert Trio. 1994 folgte die 
Neugründung unter dem Namen „Altenberg Trio“, zuerst 
mit dem Geiger Amiram Ganz und später dem Cellisten 
Alexander Gebert. Als „Trio in residence“ der Gesellschaft 
der Musikfreunde in Wien ist es seit nun nahezu 40 Jahren ein wesentlicher Fixpunkt 
des Wiener Kulturlebens. Es gibt weltweit nur wenige Ensembles der Kammermusik, 
die eine Weitergabe der Tradition über Generationen leben. Das Altenberg Trio steht 
für diese Kontinuität im Wandel. Die drei Musiker der heutigen Besetzung sind auch 
solistisch sehr aktiv. Ziyu He war einer der jüngsten Solisten mit den Wiener Philhar-
monikern, Peter Somodari ist Solocellist der Wiener Philharmoniker und Christopher 
Hinterhuber hat eine Professur für Klavier Konzertfach an der Universität für Musik 
und Darstellende Kunst Wien. 

Neben dem Zyklus im Wiener Musikverein gehört eine rege internationale Tourneetä-
tigkeit zum fixen Bestandteil des Altenberg Trio. Erwähnt seien Konzerte bei der Mo-
zartwoche Salzburg, dem Kammermusikfest Lockenhaus, den Bregenzer Festspielen, 
dem Georges Enescu-Festival in Bukarest, Auftritte im Teatro la Fenice in Venedig und 
in der Library of Congress in Washington.

Seit Jahren ist das Altenberg Trio für die künstlerische Leitung des Musikfestes Schloss 
Weinzierl in Niederösterreich verantwortlich, jenem musikgeschichtlich bedeutsamen 
Ort, an dem der junge Haydn seine ersten Streichquartette verfasste. Über die vielen 
Jahre der Konzerttätigkeit hinweg sind außerdem zahlreiche CD-Aufnahmen ent-
standen, von denen eine Vielzahl prämiert wurde. So erhielt die Gesamtaufnahme der 
Schumannschen Klaviertrios den Robert-Schumann-Preise der Stadt Zwickau (neben 
Preisträgern wie Nikolaus Harnoncourt und Alfred Brendel). Das heutige Repertoire 
des Altenberg Trio umfasst mehr als 200 Klaviertrios, darunter etliche Werke, die das 
Altenberg Trio selbst angeregt und uraufgeführt hat.

Ziyu He spielt die „ex Rouse-Boughton“ 1698 Geige von Antonio Stradivari als Leihgabe 
der österreichischen Nationalbank.

Altenberg Trio Wien
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Christopher Hinterhuber, Klavier

„Eines der besten, faszinierendsten Klavieralben des Jahres“ 
schrieb das Fono Forum über seine Aufnahme von Sonaten 
und Rondos von CPE Bach. Das englische Gramophone-
Magazin wählte seine Aufnahme mit Werken für Klavier und 
Orchester von Hummel zum „Editor’s Choice“, ebenso große 
internationale Beachtung fand auch die 5 CDs umfassenden 
Aufnahmeserie aller Klavierkonzerte des Beethoven-Zeitge-
nossen Ferdinand Ries, unter anderem mit dem New Zeal-
and Symphony Orchestra und Royal Liverpool Philharmonic 
Orchestra.

Sowohl durch seine Aufnahmen, die unter anderem bei 
Naxos, Wergo, Camerata Tokyo und Paladino erschienen 
sind, als auch mit seiner weltweiten Konzerttätigkeit hat sich 
Christopher Hinterhuber international als Pianist mit enor-
mer Bandbreite etabliert.

Seine Lehrer waren Axel Papenberg am Konservatorium Klagenfurt sowie Rudolf Keh-
rer, Avo Kouyoumdjian und Heinz Medjimorec an der Universität für Musik und dar-
stellende Kunst in Wien, weitere Studien folgten in der Accademia pianistica “Incon-
tri col Maestro” in Imola, Italien bei Lazar Berman und Leonid Margarius. Wichtige 
künstlerische Anregungen verdankt er unter anderem Oleg Maisenberg und Vladimir 
Ashkenazy.

Als Preisträger internationaler Wettbewerbe in Leipzig (Bach), Saarbrücken (Bach), Pre-
toria (Unisa), Zürich (Geza Anda) und Wien(Beethoven) konzertierte Christopher Hin-
terhuber regelmäßig bei bedeutenden Festivals wie bei dem Schleswig-Holstein- Festi-
val, dem Klavierfestival Ruhr, dem Kammermusikfest Lockenhaus, der Styriarte in Graz, 
dem Carinthischen Sommer in Ossiach mit Dirigenten wie Vladimir Ashkenazy, Yakov 
Kreizberg, Sylvain Cambreling, Kirill Karabits, Jakub Hrusa, Andrés Orozco Estrada, 
Dennis Russell Davies, Bertrand de Billy, Ari Rasilainen, Adrian Leaper, Howard Grif-
fiths, Hubert Soudant, Alfred Eschwé oder Beat Furrer und Orchestern wie den Wie-
ner Symphonikern, dem Radio-Sinfonieorchester Wien, dem Klangforum Wien, dem 
Wiener und Züricher Kammerorchester, dem MDR-Orchester Leipzig, der Staatskapelle 
Weimar, dem Royal Liverpool Philharmonic, dem Orchestre Philharmonique Luxem-
burg u.a.

2002/03 vertrat er Österreich zusammen mit der Geigerin Patricia Kopatschinskaja in 
der Reihe “Rising Stars” in der Carnegie Hall und den prominentesten europäischen 
Konzertsälen.

Ein besonderes Projekt war die Aufnahme in Ton (Schubert, Rachmaninow, Schönberg) 
und Bild (Christopher Hinterhubers Hände) für den französisch-österreichischen Film 
“Die Klavierspielerin” nach Elfriede Jelinek in der Regie von Michael Haneke (prämiert 
mit dem Grossen Preis der Jury in Cannes 2001).

Ein wichtiger Teil seiner Tätigkeit ist die Kammermusik, so ist er Mitglied des Altenberg 
Trio Wien, das einen eigenen Zyklus im Wiener Musikverein spielt.

Rundfunk- und Fernsehaufnahmen für den ORF, DRS2, NHK, SWR u.a. runden seine 
künstlerische Tätigkeit ab und unterstreichen seinen hervorragenden Rang innerhalb 
der jüngeren österreichischen Pianisten-Generation.

Er ist Professor für Klavier an der Universität für Musik und Darstellende Kunst in Wien.

Christopher Hinterhuber
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Peter Somodari, Violoncello

Peter Somodari ist Solocellist der Wiener Philharmoniker 
und des Orchesters der Wiener Staatsoper. Er wurde in 
Ungarn/Veszprém geboren, wo er mit 4 Jahren an der Le-
opold Auer Musikschule das Cellospielen erlernte. Danach 
studierte Somodari an der Franz Liszt Musikakademie in 
Budapest bei László Mezö, Miklós Perényi, György Kurtàg 
und Ferenc Rados.

Musikalische Schwerpunkte und prägende Begegnungen 
fand er in seinen solistischen Konzerttätigkeiten mit Boris 
Pergamenschikov, Truls Mork, Miklós Perényi, Tabea Zim-
mermann, Leonidas Kavakos, Christian Tetzlaff, Patrizia 
Kopatchinskaja, György Kurtàg, Jörg Widmann, Michael 
Collins, Sharon Kam, Sabine Meyer, Rudolf Buchbinder, 
John Axelrod, Diego Fasolis, Tugan Sokhiev, Franz Welser-
Möst und den Wiener Philharmonikern.

Peter Somodari war unter anderem im Budapest Strings 
Kammerorchester tätig, wo er auch regelmäßig als Solist auftrat. Danach war er Mit-
glied im Keller Quartett und der Staatsoper Budapest. Vor seiner Tätigkeit bei den Wie-
ner Philharmoniker und der Staatsoper war er der 1.Solocellist im Luzerner Sinfonie-
orchester. In dieser Zeit wirkte er auch im Amar Quartett.

Zusätzlich zu seiner Rolle bei den Wiener Philharmonikern und dem Orchester der 
Staatsoper engagiert er sich als Gastprofessor an der Universität für Musik und darstel-
lende Kunst Wien.

Dario Zanconi, Klavier

Geboren 1997 in Lugo (Italien), lebt er in Wien, wo er als 
Assistent am Klavierinstitut der Universität für Musik und 
darstellende Kunst Wien tätig ist. Dort schloss er 2024 bei 
Prof. Christopher Hinterhuber sein Masterstudium mit 
Auszeichnung ab. In Österreich wurde er mehrfach für sei-
ne musikalischen Leistungen ausgezeichnet: 2024 erhielt er 
den Sonderpreis beim Bösendorfer Klavierwettbewerb in 
Wien, im Jahr zuvor wurde er mit einem Stipendium der 
SYLFF Tokyo Foundation (The Ryoichi Sasakawa Young 
Leaders Fellowship Fund) über die mdw ausgezeichnet.

Er konzertierte in bedeutenden Sälen Österreichs, darunter 
im RadioKulturhaus, im Ehrbar Saal, im Bösendorfer Sa-
lon (Wien), im Brucknerhaus Linz (Ö1 Musiksalon 2024), 
bei den Festspielen Reichenau und im Atrium Tulln. Zur 
Wiedereröffnung des österreichischen Parlaments war er eingeladen, den „Goldenen 
Bösendorfer“ einzuweihen. Im Januar 2024 nahm er an der Europäische Uraufführung 
in Wien der 24 Preludes for Viola and Piano von der Komponistin Lera Auerbach teil. 
Seine Konzerttätigkeit führt ihn regelmäßig durch ganz Europa – u. a. nach Frankreich, 
Deutschland, Dänemark und Finnland. Auch in Italien ist er 

Peter Somodari

Dario Zanconi
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regelmäßig bei renommierten Festivals und Konzertreihen zu hören, wie z. B. bei der 
Camerata Musicale Barese, dem Maggio della Musica Napoli, dem Emilia Romagna Fes-
tival, Piano City Milano, Ravenna Musica und im Teatro Comunale di Bologna.

Seit seiner Jugend wurde er von M° Denis Zardi unterrichtet. Unter dessen Leitung ge-
wann er über 20 erste Preise bei nationalen und internationalen Wettbewerben, darun-
ter beim III Stockholm International Music Competition, dem 1st International Piano 
Competition Empoli, dem Wettbewerb Esecuzione Musicale Città di Riccione sowie 
dem Premio Crescendo Firenze. Sein Hochschulstudium absolvierte er am Conserva-
torio Arrigo Boito in Parma bei M° Andrea Padova, wo er sowohl den Bachelor- als 
auch den Masterabschluss mit 110, Auszeichnung und besonderer Erwähnung erlangte. 
Ergänzend studierte er an der renommierten Accademia “Incontri col Maestro” in Imola 
bei der argentinischen Pianistin Ingrid Fliter.

Neben seiner solistischen Tätigkeit ist er als Kammermusiker in verschiedenen Duos 
und Trios aktiv – unter anderem mit Musikern der Bayerischen Staatsoper, Barna Károly 
und Teresa Wakolnbinger. Kammermusikunterricht erhielt er u. a. von Stefan Mendl 
und Johannes Meissl. Als Solist konzertierte er mit der Orchestra Filarmonica A. Tosca-
nini, der Young Musicians European Orchestra, der Webern Sinfonietta, Pro Arte Or-
chestra und dem JSO Tulln Orchestra. Sein Interesse gilt auch interdisziplinären Projek-
ten: So entwickelte er eine Konzertreihe in Wiener Seniorenresidenzen, für die er eine 
eigene Theaterfassung von Stefan Zweigs „Die Welt von Gestern“ schrieb – vorgetragen 
vom Schauspieler Tommy Fischnaller-Wachtler. Zudem arrangierte er Weberns Passa-
caglia für zwei Klaviere, aufgeführt im Schönberg-Haus in Mödling auf den originalen 
Klavieren von Webern und Schönberg zusammen mit der japanischen Pianistin Chisato 
Yonekawa.

Ioana Cristina Goicea, Violine

Ioana Cristina Goicea gehört zu den herausragenden Vio-
linistinnen der jüngeren Generation. 2017 gewann sie den 
ersten Preis der Michael Hill Violin Competition in Neusee-
land, wo die Presse ihre leidenschaftlichen Auftritte feierte 
und sie zum „neuen Stern am musikalischen Firmament“ 
ernannte. 2018 wurde sie erste Preisträgerin des Deutschen 
Musikwettbewerbs in Bonn und Preisträgerin des Interna-
tionalen Indianapolis Violinwettbewerbs in den USA. 2019 
wurde sie Preisträgerin des Königin-Elisabeth-Wettbewerbs 
in Brüssel. Sie ist auch Gewinnerin des internationalen ”J. 
Brahms” Wettbewerbes (2013) und des Internationalen 
”Fritz Kreisler” Wettbewerbes in Wien (2014).

Im Oktober 2020 ist sie mit 27 Jahren zur Professorin für 
Violine an der renommierten Universität für Musik und 
darstellende Kunst in Wien ernannt worden. 

Sie gastierte solistisch in renommierten Konzerthäusern und bei Festivals in Europa, 
Asien, Amerika, Neuseeland und Australien. So war sie unter anderem im Concert-
gebouw Amsterdam, Konzerthaus Berlin, St Martin-in-the-Fields London, Melbourne 
Recital Centre, Wiener Konzerthaus, Bozar Brussel, Meistersingerhalle Nürnberg, in der 
Shanghai Concert Hall, im Rumänischen Athenäum zu hören.Neben ihrer 

Ioana Cristina Goicea
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Solistentätigkeit ist die junge Violinistin eine begeisterte Kammermusikerin. 

Sie war Artist-in-Residence mit dem George Enescu Philharmonie Bucharest für die 
2024/25 Saison und freut sich über die Zusammenarbeit mit den Dirigenten Mikhail 
Pletnev und Charles Dutoit. Ioana Cristina Goicea wurde 1992 in Bukarest, Rumänien, 
in eine Musikerfamilie geboren. Sie studierte bei Mariana Sirbu, Petru Munteanu und 
Krzysztof Wegrzyn an den Universitäten in Leipzig, Rostock und Hannover.

Zurzeit spielt Sie eine Violine von J.B. Vuillaume, eine Leihgabe eines großzügigen priva-
ten Gönners sowie eine moderne Violine von Jürgen Manthey (Leipzig, 2021).

Robert Einenkel, Violine

Robert Einenkel, geboren 2000 in Hannover in eine Musi-
kerfamilie, begann im Alter von vier Jahren mit dem Gei-
genspiel. Nach dem Jungstudium bei Prof. Adam Kostecki 
an der Hochschule für Musik, Theater und Medien Hanno-
ver und dem Abitur am altsprachlichen Kaiser- Wilhelm- 
und Ratsgymnasium Hannover absolvierte er sein Bache-
lorstudium Violine bei Prof. Petru Munteanu am Leopold 
Mozart College of Music Augsburg. Derzeit studiert Robert 
im Diplomstudiengang Konzertfach Violine in der Klasse 
von Prof. Ioana Cristina Goicea an der Universität für Mu-
sik und darstellende Kunst Wien und wurde für die Saison 
2025/26 in das „Advanced Concertmaster Programme“ an 
der Accademia Stauffer in Cremona aufgenommen. 

Wichtige künstlerische Impulse und Inspirationen erhielt er 
außerdem durch Meisterkurse, u.a. bei Salvatore Accardo, 
Prof. Albena Danailova, Augustin Hadelich, Laura Marz-
adori, Andrea Obiso, Prof. Paul Roczek, Prof. Axel Strauß and Prof. Krzysztof Węgrzyn. 

Robert hat 2024 den 1. Preis und den „Alfred Huber Sonderpreis“ beim Stephanie-
Hohl- Wettbewerb in Wien gewonnen. Darüber hinaus ist er Preisträger weiterer na-
tionaler und internationaler Wettbewerbe, darunter der 1. Preis und „Special Jury Pri-
ze“ beim Basel International Online Violin Competition 2023, der 3. Preis sowie zwei 
Sonderpreise für die beste Sonate und für die beste Interpretation des Auftragswerks 
(„Schachtner-Preis“) beim Internationalen Violinwettbewerb Kloster Schöntal 2019, der 
1. Preis beim Lions Musikwettbewerb 2016 in Niedersachsen und mehrere Preise beim 
deutschen Bundeswettbewerb „Jugend musiziert“. 

Als Solist und Kammermusiker tritt Robert regelmäßig in Konzerten auf und war so-
wohl Mitglied des Gustav Mahler Jugendorchesters als auch des Concertino-Ensembles 
Augsburg. Seit 2024 spielte er in einigen Projekten bei den Wiener Symphonikern auf 
der Position des 3. Konzertmeisters. 

Zudem ist er Stipendiat des Deutschen Akademischen Austauschdienstes (DAAD) so-
wie der Hans und Eugenia Jütting Stiftung Stendal. 

Robert spielt auf einer italienischen Violine von Gioffredo Cappa (1710).

Robert Einenkel
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Tomoko Akasaka Viola

Tomoko Akasaka ist eine vielseitige Bratscherin die mit ih-
rer besonderen Energie und Ausstrahlung als Solistin und 
Kammermusikerin geschätzt wird. Sie gewann zahlreiche 
internationale Auszeichnungen, darunter den 1. Preis beim 
12. Internationalen “Japan Classical Music Competition” 
sowie im Jahre 2004 den 3. Preis beim 53. Internationalen 
Musikwettbewerb der ARD. Sie konzertiert weltweit, solo 
unter anderem mit dem Orchester des Bayerischen Rund-
funks, dem Münchener Kammerorchester, der Kremerata-
Baltica, dem Orchestra de Chambre Genève, der Estonian 
Chamber Orchestra, der Slovenian Philharmonic, dem Ve-
nezuela Symphony Orchestra und dem Japan Orchestra un-
ter Dirigenten wie Seiji Ozawa, Domingo Garcia Hindoyan, 
Johannes Kalitzke, Douglas Boyd, Michal Kaluza, Kazuki 
Yamada, Roman Kofman, und Günther Herbig.

Zu Tomoko Akasakas Kammermusikpartnern zählten 
Mstislav Rostropovich, Gidon Kremer, Emmanuel Pahud, Daniel Hope, Patricia Ko-
patchinskaja, Ray Chen, Philippe Jaroussky, das Ebène, Jerusalem, Kuss Quartet, und 
viele mehr, mit denen sie bei internationalen Musikfestivals wie Verbier, Luzern Festival, 
Salzburger Festspiele, Lockenhaus Festival, Kissinger Sommer, Mecklenburg-Festspiele, 
Kronberg Cello Festival, und der Schubertiade etc zusammengearbeitet hat.

Sie hat auch regelmäßig mit dem Komponisten György Kurtág und Toshio Hosokawa 
zusammengearbeitet.

Tomoko Akasaka ist in Konzertsälen wie dem Concertgebouw Amsterdam, der Tonhal-
le Zürich, dem Konzerthaus Wien, der Elbphilharmonie Hamburg, dem Wigmore hall, 
dem Konzerthaus und der Philharmonie Berlin, auf Schloss Elmau, der Suntory Hall 
Tokyo und dem Schloss Nymphenburg München aufgetreten.

In letzter Zeit hat sie mit höchster Anerkennung unter anderem Rezitale in der Schweiz, 
Frankreich, Polen, Italien, Deutschland und Japan gegeben, die Konzertreihe in Tokyo 
wurde vom NHK TV in ganz Japan ausgestrahlt.

Sie wird regelmäßig als Jurymitglied eingeladen, z. B. zur Kronberg Academy zum Con-
cours de Genève und zum Internationalen Max-Rostal-Wettbewerb an der UDK Berlin.

Tomoko hat am Genfer Musik Konservatorium bei Nobuko Imai studiert, deren Assis-
tentin sie auch gleichzeitig war. Darüber hinaus hatte sie eine Gastprofessur am Musik-
konservatorium von Neuchatel inne. 

Sie war Dozentin an der Musikhochschule Düsseldorf und Leipzig und ist seit 2019 
Professorin für Bratsche an der Musikhochschule Münster.

Tomoko Akasaka
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Thorston Johanns, Klarinette

Stilistische Vielfalt und eine starke musikalische 
Kommunikationsfähigkeit: Beides zeichnet Klarinettist 
Thorsten Johanns ganz besonders aus. Aufsehen erregt er 
bereits im Alter von Mitte zwanzig Anfang der 2000er-Jahre 
mit dem Gewinn der Stelle als Soloklarinettist im WDR-
Sinfonieorchester Köln. Heute ist er vor allem als Solist und 
Kammermusiker international gefragt.

So ist Thorsten Johanns regelmäßig mit zahlreichen renom-
mierten Klangkörpern aus aller Welt als Solist auf der Bühne 
zu erleben – darunter das Orchestre de Chambre de Paris, 
das Rundfunkorchester des Bayerischen Rundfunks uvm. 
Am Dirigentenpult standen dabei unter anderem Dan Et-
tinger sowie bis zu seinem Tod auch Sir Neville Marriner.

Vielbeachtete und regelmäßige CD- und 
Hörfunkproduktionen dokumentieren das künstlerische 
Schaffen des Klarinettisten. Mehrmals pro Jahr bringt der Klarinettist darüber hinaus 
Weltpremieren auf die Bühne. In der Kammermusik zählen neben anerkannten Quar-
tetten (ARIS, Auryn, Diogenes, Minetti) Heinz Holliger, Moritz Eggert sowie gleich 
mehrere renommierte Ensembles wie etwa „Spectrum Concerts Berlin“ zu Thorsten Jo-
hanns’ musikalischen Partnern. Ob in Schleswig-Holstein, Mecklenburg-Vorpommern, 
Luzern oder im Rheingau: Thorsten Johanns ist bei den großen internationalen Festivals 
ein begehrter Gast.

Neben dem Konzertieren hat das Unterrichten für ihn längst einen ganz besonderen 
Stellenwert. Dem Ruf als Professor folgt er 2014 an die Musikhochschule ‚FRANZ 
LISZT‘ in Weimar. Darüber hinaus gibt er sein Wissen regelmäßig bei Meisterkursen, 
u.a. in Australien, China, Kanada, Skandinavien, den Niederlanden und in Deutschland, 
an die nächsten Generationen weiter.

Thorsten Johanns
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Helene Breisach, Moderation

Helene Breisach, geboren in Wien und aufgewachsen in 
Niederösterreich, ist Moderatorin, Redakteurin und Sen-
dungsgestalterin beim ORF Radiosender Ö1. Derzeit ist 
sie hauptsächlich mit Live-Interviews im Ö1 Klassik-Treff-
punkt zu hören und mit der Musiksendung Pasticcio. Au-
ßerdem gehört sie zum Team der Sendereihe „Vorgestellt“ 
und präsentiert ausgesuchte Neuerscheinungen aus der wei-
ten Welt der Klassik.

Vor ihrer Tätigkeit beim Rundfunk hat Helene Brei-
sach als Dramaturgin gearbeitet. Von 2009 bis 2018 war 
sie an der Volksoper Wien beschäftigt und arbeitete mit 
Regisseur:innen wie Aron Stiehl, Achim Freyer, Thomas 
Schulte-Michels, Thomas Enzinger oder Helen Malkowsky 
zusammen. Zum Tätigkeitsfeld gehörten u.a. Programm-
heftredaktion, Werkeinführungen und Moderation von 
Konzerten und Soireen.

Erste Engagements hatte Helene Breisach an den Theatern von Bielefeld und Dortmund. 
Während der Studienzeit hatte sie die Gelegenheit, am Staatstheater Nürnberg im Rah-
men von Assistenzen und Praktika den Theaterbetrieb kennenzulernen. Ihr Studium hat 
Helene Breisach an der Universität Erlangen-Nürnberg absolviert. Ein Auslandsaufent-
halt führte sie nach Turin. Des Weiteren absolvierte sie das Journalismus-Kolleg beim 
Kuratorium für Journalistenausbildung in Salzburg (heute Medienakademie).

Helene Breisach
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Haydn lebt  

30. Mai bis 2. Juni 2019

Haydn lebt  


