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PROGRAMM

Richard Strauss (1864-1949)
Ouvertiire zur Oper »Guntram« (Auszug)

LESUNG
Hugo von Hofmannsthal (1874-1929)
Erinnerung (gekiirzt)

LESUNG
Ricarda Huch (1864-1947)
Vorfriihling

Richard Strauss
Ouvertiire zur Oper »Guntram« (Auszug)

LESUNG
Theodor Fontane (1819-1898)
Friihling

Ferruccio Busoni (1866-1924)
Lustspiel-Ouvertiire op. 38 (Auszug)

LESUNG
Kurt Tucholsky (1890-1935)
Berlin! Berlin!

Ferruccio Busoni
Lustspiel-Ouvertiire op. 38 (Auszug)

LESUNG
Joachim Ringelnatz (1883-1934)
Unter den Linden

Paul Lincke (1866-1946)
Ouvertiire zur Operette »Frau Luna« (Auszug)



LESUNG
Robert Walser (1878-1956)
Tiergarten

Paul Lincke
Ouvertiire zur Operette »Frau Luna« (Auszug)

LESUNG
Robert Walser
Das Theater, ein Traum

Walter Braunfels (1882-1954)
Prolog und Thema
Aus: »Don Juan« (Variationen iiber das Champagnerlied) op. 34

LESUNG
Bertolt Brecht (1898-1956)
Gegen Verfiihrung

Camille Saint-Saéns (1835-1921)
Bacchanale aus der Oper »Samson et Dalila« (Auszug)

Pause

Ernst Toch (1887-1964)
Karussell (Auszug)
Aus: Bunte Suite fiir Orchester op. 48

LESUNG
Kurt Tucholsky
30 Grad



Ernst Toch
Karussell (Auszug)
Aus: Bunte Suite fiir Orchester op. 48

LESUNG
Thomas Mann (1875-1955)
Aus: Die Buddenbrooks

Ernst Toch
Marionetten-Tanz
Aus: Bunte Suite fiir Orchester op. 48

LESUNG
Richard Dehmel (1863-1920)
Die Umworbene

Ernst Toch
Galante Passacaglia (Auszug)
Aus: Bunte Suite fiir Orchester op. 48

LESUNG
Robert Walser
Die kleine Berlinerin

Ernst Toch
Galante Passacaglia (Auszug)
Aus: Bunte Suite fiir Orchester op. 48

LESUNG
Rainer Maria Rilke (1875-1926)
Die Parke (I-11)

Richard Strauss
Traumerei am Kamin (Auszug)
Aus: Vier sinfonische Zwischenspiele aus »Intermezzo«



LESUNG
Rainer Maria Rilke
Die Parke (V-VII)

Richard Strauss
Traumerei am Kamin (Auszug)
Aus: Vier sinfonische Zwischenspiele aus »Intermezzo«

LESUNG
Richard Dehmel
Leises Lied

Richard Strauss
Les Ombres errantes
Aus: Divertimento aus Klavierstiicken von Frangois Couperin
fiir kleines Orchester op. 86

LESUNG
Hugo von Hofmannsthal
Botschaft

LESUNG
Max Frisch (1911-1991)
Statt eines Nachwortes

Richard Strauss
Till Eulenspiegels lustige Streiche op. 28 (Auszug)

Pause nach ca. 50 min
Ende gegen 20.00 Uhr

Fotoaufnahmen, Bild- und Tonaufzeichnungen sind nicht gestattet.
Bitte schalten Sie vor dem Konzert Ihre Mobiltelefone aus.



Folgende Bilder (noch bis zum 7. Juni 2026 in der
Ausstellung »Avantgarde. Max Liebermann und der
Impressionismus in Deutschland« im Museum Barberini zu sehen)
werden wihrend der Veranstaltung gezeigt:

Max Liebermann | Selbstportrit vor Staffelei (nicht in der Ausstellung)
Maria Slavona | Stillleben vor rotem Hintergrund (1911)
Lovis Corinth | Bliihender Apfelbaum (1922)
Lovis Corinth | Unter den Linden (1922)

Max Liebermann | Gartenlokal an der Havel
unter den Baumen (1920-22)

Max Slevogt | Unter den Linden (1913)

Max Liebermann | Spaziergsnger im Tiergarten (um 1927)
Max Liebermann | Sommerabend an der Alster (1909)
Max Liebermann | Konzert in der Oper (1922)

Max Slevogt | Der schwarze Andrade / Das Champagnerlied
Max Liebermann | Samson und Delila (1902)

Max Liebermann | Am Strand von Nordwijk (1908)

Max Liebermann | Strandleben (1916)

Lovis Corinth | Portrit Frau Douglas (1909)

Dora Hitz | Bildnis eines kleinen Madchens

Max Liebermann | Die Blumenterrasse im Wannseegarten
nach Siiden (1921)

Max Liebermann | Der Nutzgarten in Wannsee nach Nordwesten (1923)

Max Liebermann | Blumenstauden vor dem
Gartnerhauschen nach Norden (1928)

Max Liebermann | Gartenbank unter einem Kastanienbaum (1916)

Max Liebermann | Die Birkenallee im Wannseegarten
nach Siidwesten (1924)

Max Liebermann | Selbstbildnis (1934)



ZEUGNISSE EINER EPOCHE

IM WANDEL
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Max Liebermann im Kaminzimmer seiner Villa
am Wannsee (1927)

Um 1900 wird Berlin zu einem Zen-
trum der Moderne — und Max Lie-
bermann zu einem ihrer genauesten
Beobachter. In seinen Wannsee-
Girten zeigt er keine blofSe Idylle,
sondern eine neue Wahrnehmung:
Lichtflecken, bewegte Figuren,
flichtige Augenblicke. Auch Max
Slevogt und Lovis Corinth losen die
Wirklichkeit zunehmend auf — Far-
be, Bewegung und subjektiver Ein-
druck treten in den Vordergrund.
Bei Maria Slavona und Dora Hitz
zeigt sich diese neue Sensibilitat in
fein abgestuften Farbflichen und
einer eigenen, oft iibersehenen Per-
spektive auf die Moderne. Die Welt
beginnt zu flirren. Diese neue Wahr-
nehmung hat eine (literarische)

Vorgeschichte: Bei Theodor Fonta-
ne ist die Welt noch geordnet, be-
obachtbar, erzahlbar — doch schon
hier zeigt sich ein feines Gespiir
fiir Zwischentone und Verschie-
bungen. Um 1900 wird daraus ein
innerer Prozess: Bei Rainer Maria
Rilke beginnt das Sehen im Inneren
— die Dinge gewinnen Tiefe. Hugo
von Hofmannsthal erlebt zugleich
eine Krise der Sprache: Die Wirk-
lichkeit entzieht sich den Worten.
Und Robert Walser antwortet mit
leiser, beinahe schwebender Prosa
— aufmerksam fur das Kleine, Un-
scheinbare. Die Grof$stadt bringt
einen anderen Ton hervor: Kurt
Tucholsky beschreibt sie ironisch
und politisch, Joachim Ringelnatz
spielerisch und absurd. Bei Richard
Dehmel wird Sprache klanglich und
sinnlich aufgeladen, wihrend Ber-
tolt Brecht die Wirklichkeit spater
bewusst verfremdet und analysiert.
Autoren wie Thomas Mann oder
Ricarda Huch beobachten eine Ge-
sellschaft im Ubergang — zwischen
buirgerlicher Ordnung und ihrem
allmahlichen Zerfall. Und mit Max
Frisch wird diese Entwicklung wei-
tergefithrt: Identitat selbst wird
fraglich, Biografien erscheinen als
Konstruktionen.

Auch die Musik spiegelt diesen Wan-
del: Die spatromantische Klangfulle
bei Richard Strauss — etwa in seinen
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Tondichtungen - steht noch fir
eine gesteigerte, leuchtende Welt.
Ferruccio Busoni denkt Musik be-
reits abstrakter, offener, Walter
Braunfels wiederum traditionsbe-
wusst und zugleich eigenstindig in
der Tonsprache. Mit Camille Saint-
Saéns offnet sich der Blick ins eu-
ropdische Umfeld und schliagt den
Bogen zu Liebermanns biblischem
Thema. Mit Paul Lincke klingt das
pulsierende Berlin selbst an — leicht,
eingingig, als fast schon urbaner
Soundtrack. Bei Ernst Toch schliefs-
lich wird Rhythmus zum Experi-
ment, die Musik zur Moderne. So
entsteht ein dichtes Geflecht der
Kiinste: das flirrende Licht der Ma-
lerei, die tastende, sich verindern-
de Sprache der Literatur, der sich
wandelnde Klang der Musik. Sie
alle erzdhlen von einer Epoche, in
der die Welt nicht mehr festgefiigt
ist — sondern im selben Moment, in
dem man sie betrachtet, bereits im
Wandel begriffen.

Alles hat einen Anfang, doch der ist
schwer. Dies mag sich auch Richard
Strauss gesagt haben, als er »Gun-
tram«, seine erste von fiinfzehn
Opern, als »ein ganzes Vorspiel«
bezeichnete. Er arbeitete seit 1888
selbst am Libretto und komponierte
einen GrofSteil der dreiaktigen Oper
wihrend seines Urlaubs in Agyp-

8| Max Liebermann und Zeitgenossen

Max Liebermann: Bildnis Richard Strauss (1918)

ten 1892/93. »Guntram« wurde
nach der freundlich aufgenomme-
nen Urauffihrung 1894 am Wei-
marer Nationaltheater, wo er aber
nach einigen Vorstellungen wieder
abgesetzt wurde, vom Miinchner
und Dresdner Publikum nicht son-
derlich begeistert aufgenommen.
Die Geschichte galt als naiv, kli-
scheehaft und ohne jegliche theat-
ralische Spannung oder Spektakel.
Angesiedelt im mittelalterlichen
Deutschland, erzihlt sie eine Drei-
ecksbeziehung im Stil Wagners
uber Liebe und Erlosung. Der rit-
terliche Minnesinger Guntram ge-
hort einer hochgesinnten, pazifisti-
schen christlichen Bruderschaft an,
die die Armen vor der Tyrannei des



Herzogs Robert beschiitzt. Auch
seine ungliickliche Ehefrau Freihild
wird in all ihren karitativen Pro-
jekten von ihm sabotiert. Als Gun-
tram an den Hof eingeladen wird,
zieht er den Zorn des Herzogs auf
sich, als er ein Loblied auf Frieden
und grofSziigige Herrscher singt
und zum Aufstand aufruft. Robert
greift Guntram daraufhin an, zieht
jedoch den Kiirzeren und stirbt. Im
Gefiangnis sinniert Guntram uber
seine wahren Beweggriinde. Fried-
hold, ein Altester der Bruderschalft,
erklart, Guntram habe eine schwe-
re Stinde begangen, doch der ritter-
liche Minnesdanger beharrt darauf,
dass nur seine eigene Entscheidung
Sthne bringen kann. Das Blatt
wendet sich, als Guntram erkennt,
dass seine Gewalttat nicht von Be-
freiungsidealen, sondern von seiner
Liebe zu Freihild motiviert war. Er
schwort der Bruderschaft und sei-
ner Geliebten ab und zieht sich als
Einsiedler zuriick. Freihild hinge-
gen ubernimmt die Herrschaft und
waltet giitig tiber ihre Bauern.

Da Strauss in die Partitur die In-
schrift »Gott sei Dank und dem
heiligen Wagner« geschrieben hat-
te, nahm man an, das Werk sei
sunter dem Einfluss einer schwe-
ren Wagner-Grippe mit mystischen
Komplikationen« entstanden. Die
Partitur bezeichneten Kritiker als

»diister und wunvergesslich, voller
grofSspuriger, ausladender, rheto-
rischer Gesten, die ins Leere lau-
fen«. Und obwohl der Musik »viel
Pompositit, aufgeblasene Emo-
tionen und selbstverliebte Theat-
ralik« angeheftet wurden, ist die
Handschrift von Richard Strauss
in der Partitur unverkennbar, die
sich merklich in eine eigene melo-
dische wie harmonische Richtung
bewegte. Strauss selbst sah »Gun-
tram« riickblickend als » Gesellen-
stiick eines fliigge werdenden Wag-
nerianers, der sich seinen Weg zur
Unabhingigkeit ertastete«. Doch
schon dieses »Gesellenstiick« ent-
hilt kunstvoll gestaltete Musik,
insbesondere in der Ouvertiire, die
die Hauptthemen der spirituellen
Liebe, der Briiderlichkeit und Gun-
trams prasentiert.

Die »Lustspiel-Ouvertiire« op. 38
ist das erste Orchesterwerk Fer-
ruccio Busonis, in dem er ganz
zu seinem eigenen Stil gefunden
hat. Am 11. Juli 1897 schrieb der
Komponist an seine Frau Gerda,
die er zusammen mit den Sohnen
Benvenuto und Raffaello in den
Harz zum Urlaub geschickt hatte,
um in Ruhe komponieren zu kon-
nen: »Heute Nacht erlebte ich das
Merkwiirdige, dafS ich mich nach
12 hinsetzte und bis zum Morgen
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an einer >OQOuuverture< schrieb, die
ich in einem Zug angefangen und
beendet habe. Natiirlich ist Nichts
vollkommen, und dieses Stiick wird
noch durchgearbeitet werden miis-
sen. Allein es ist nicht schlecht, sebr
flieffend, von einem beinahe Mo-
zartschen Style ... Diese Leistung
hat mir Freude gemacht, und auch
Du wirst gewifS dariiber zufrieden
sein ...« Und am 19. Juli 1897 be-
richtete er: » Meine Ouvertiire habe
ich die ganze Woche durchgedacht
— morgen hoffe ich die Skizze aus-
gefithrt zu haben ...« Nachdem
das Werk am 8. Oktober 1897 in
der Berliner Singakademie mit den
Berliner Philharmonikern unter der
Leitung des Komponisten mit ma-
Bigem Erfolg uraufgefithrt worden
war, arbeitete Busoni die Partitur
erst sieben Jahre spater um und an-
derte auch den Titel: Aus der »Ou-
vertiire zu einer komischen Oper«
wurde die »Lustspiel-Ouvertiire«
(diese Fassung wurde im Januar
1907 erneut mit den Berliner Phil-
harmonikern erstmals aufgefiihrt).
Da er die Programmmusik ablehn-
te, bezieht er sich hier auch nicht
auf ein bestimmtes Lustspiel oder
eine komische Oper, sondern auf
die Idee einer heiteren Oper mit
» Tanz und Maskenspiel und Spuk «
(was er in seinen spidteren Opern
»Die Brautwahl«, »Arlecchino«
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und »Turandot« auf geniale Weise
weiterentwickelte). Thr klassizisti-
scher Anstrich verriat den Einfluss
seiner Ausbildung bei den Wiener
Meistern wihrend seiner frithen
deutschen Studien. Doch zeigt sich
Busonis Klassizismus hier mehr in
Form einer Nachahmung des the-
matischen Materials als in einer
Wiederbelebung des Strukturmo-
dells. Trotz des »klassischen« Cha-
rakters ist die breite Palette an Mo-
dulationen in entfernte Tonarten
durch und durch modern, und die
Durchfithrung enthailt eine burlesk-
verspielte Fuge, deren wandernde
Tonalitit sie kurzzeitig in Bereiche
fast schon unheimlich anmutender
Dissonanzen fiihrt, bevor — wie in
jeder guten Komodie — der frohli-
che Status quo (in diesem Fall C-
Dur) wiederhergestellt ist.

Paul Lincke gilt als Begriinder der
Berliner Operette, die Ende des 19.
Jahrhunderts mit ihrer Mischung
aus Posse, Burleske und Show-
Revue einen Gegenentwurf zu dem
stffisant-ironischen oder schwelge-
risch-walzerseligen Stil ihrer Vor-
ganger in Paris und Wien bildete.
Von seinen mehr als 20 Bithnen-
werken kann »Frau Luna« als das
Meisterstuck bezeichnet werden,
dessen berithmter Marsch »Das
macht die Berliner Luft, Luft, Luft«



Max Slevogt. Der Singer Francisco d’Andrade
als Don Giovanni (1912)

zur inoffiziellen Hymne der Stadt
Berlin avancierte und heute tra-
ditionell jeweils am Ende des Sai-
sonabschlusskonzertes der Berliner
Philharmoniker erklingt. Dabei
war das Lied, das heute untrennbar
mit diesem Werk verbunden ist, in
der ersten Fassung noch gar nicht
enthalten. Bei der Urauffihrung
am 1. Mai 1899 im Apollo-Theater
Berlin bestand das Werk nur aus ei-
nem einzigen Akt mit vier Bildern.
Erst der grofSe Erfolg mit iiber 600
ausverkauften Vorstellungen fiihr-
te dazu, dass die Operette in den
folgenden Jahren durch zahlreiche
Ergidnzungen auf zwei Akte und elf

Bilder ausgedehnt wurde. In den
1920er Jahren schliefflich wurden
daraus drei Akte, indem er Lieder
aus anderen Werken verwendete
und den bereits erwahnten Marsch
»Berliner Luft« einfligte. Auch das
Schauspiel selbst versprach beste
Unterhaltung: Eine Gruppe tech-
nikbegeisterter wie abenteuerlusti-
ger Grof3stadter aus dem kleinbiir-
gerlichen Milieu reisen mit einem
Ballon zum Mond, wo sie von Frau
Luna herzlich begriifst werden. Die
dort entdeckten sexuellen Freiheiten
bringen sie mit nach Berlin zuriick.

Bei seinem »Don Juan« op. 34
schwebten Walter Braunfels nicht
Orchestervariationen im akade-
misch-gelehrten Sinn, sondern eine
»klassisch-romantische Phantasma-
gorie« vor. Diese entstand nach
dem Minchner Sensationserfolg
seiner Oper »Die Vogel« — zu einer
Zeit, da Bruno Walter, Fritz Busch
und Otto Klemperer seine Werke
dirigierten und seine wegweisende
Rolle fiir das deutsche Musikle-
ben aufSer Frage zu stehen schien.
1924 von Wilhelm Furtwingler aus
der Taufe gehoben, wandelt »Don
Juan« auf den Spuren von Berli-
oz, Wagner und Richard Strauss
und verbindet oft spatromantische
Klangsprache mit modernen har-
monischen Ansidtzen. Fast wirkt

Max Liebermann und Zeitgenossen | 11



es wie ein rein instrumental insze-
niertes Drama, in dem jemand ganz
Bestimmtes die Hauptrolle spielt:
Mozarts Don Giovanni.

Man erinnere sich: Mozart gonnt
seinem Titelhelden Don Giovanni
gerade einmal zwei Arien. In der
einen sduselt Giovanni zu zarten
Mandolinenklingen (heuchlerisch)
von »Liebe«, in der zweiten rattert
er seinem Diener Leporello eine
Einkaufsliste fir ein Fest runter
(»Fin ch’han dal vino«). Berithmt
wurde letztere Arie als » Champag-
nerarie«. Mit dieser leitet Don Gio-
vanni mit unbandiger Energie und
sorgloser Lebensfreude die Schluss-
szene des ersten Aktes ein. In hals-
brecherischer Geschwindigkeit und
kiirzester Zeit gibt Don Giovanni
Leporello Anweisungen, um noch
am selben Abend ein Fest zu orga-
nisieren. Gleichzeitig gewahrt diese
Arie mit rasendem Herzschlag ei-
nen Einblick in seinen Charakter,
der von seinem Geschmack fir
Feierlichkeiten, seinem Verlangen,
Frauen zu verfihren und seiner un-
erschopflichen Lebenslust geprigt
ist. Braunfels’ »Don Juan« wird
mit einem atmosphérischen Prolog
eingeleitet, welche die diistere, ma-
gische Stimmung um die Titelfigur
etabliert, bevor das eigentliche The-
ma in den Variationen verarbeitet
wird. Dass jene erotisch gesteigerte
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und mutwillig behauptete Lebens-
lust jedoch irgendwann einen scha-
len Beigeschmack von Uberdruss
entwickelt, den selbst Champagner
nicht hinunterspiilen kann, ldsst
sich bei Braunfels unmissverstand-
lich heraushoren: Das Thema glei-
tet ins Schrill-Vulgire ab und hetzt
atemlos tber bedrohlichen Bisse.
Auch ein Frauenheld wird alter ...

Seit sie den Weg iiber ihre Urauf-
fihrung in Weimar (1877) tuber
franzosische Provinztheater auf
die Bithne der Pariser Oper (1892)
geschafft hat, gehort Camille Saint-
Saéns’ Oper »Samson und Delila«
zum Repertoire und ist damit die
einzige von Saint-Saéns’ zahlrei-
chen Opern, Balletten und anderen
Bithnenwerken, der dies gelang. Als
ausdrucksstarkes Werk fiir die bei-
den Hauptdarsteller wird es fiir die
Verbindung von brillantem Klang
und dramatischer Emotionalitat
bewundert. Diese Qualititen treten
besonders deutlich in der berithm-
ten Bacchanale hervor, dem orgias-
tischen wie provokanten Tanz im
dritten Akt, der die Feier des Sieges
der Philister iiber Samson und die
Israeliten begleitet. Angefiihrt von
Delila, gilt es hierbei, Samson zu
verspotten (bei Bacchanalen han-
delt es sich urspriinglich um Feste
zu Ehren des romischen Weingottes



Bacchus). Basierend auf einer orga-
nischen Mischung aus europaischer
und nahostlicher Asthetik (Saint-
Saéns hatte die orientalische Musik
auf zahlreichen Reisen in der ara-
bischen Welt kennen und schitzen
gelernt), ertonen die orientalischen
Melodien uiberwiegend einstimmig,
doch in unterschiedlichen Klang-
farben und mit charakteristischen
Rhythmen unterlegt.

In den 1920er Jahren kam der
Rundfunk als neues Medium auf
— fiir viele Komponisten eine inte-
ressante Moglichkeit, ihre Musik
einem grofleren Horerkreis zu-
kommen zu lassen. So entstanden
zahlreiche Kompositionen explizit
fiir den Rundfunk. 1927 vom Sud-
westdeutschen Rundfunk (Sender
Frankfurt) als Kompositionsauf-
trag bestellt, erlebte die »Bunte
Suite« fiir Orchester von Ernst
Toch ihre »Ursendung« im Februar
1929. Der osterreichische Kapell-
meister und Pianist Ernst Latzko
schrieb dartber in »Melos. Zeit-
schrift fir Musik« (Mirz 1929):
»Man bemerkt, wie die Suite sich
immer mehr zur spezifischen Rund-
funk-Form berausbildet. Die Bunt-
heit resultiert aus Gegensdtzen der
Stimmung und der klanglichen Fas-
sung. Ein Satz wird von Holzbli-
sern bestritten, ein anderer von den

Ernst Toch

Streichern, ein dritter vom Blech,
Klavier und Schlagzeug, ein vierter
wird in Kammer- und die beiden
iibrigen in voller Orchesterbeset-
zung ausgefiibrt. Diese Abwechs-
lung wirkt sich im Rundfunk ent-
schieden giinstig aus. ... Ausgiebig
betont ist das tinzerische Element,
das gleicherweise der Suitenform
wie gegemwirtigen Stromungen
entgegenkommt. (1. Satz: Marsch-
tempo, 4. Satz: Marionettentanz,
5. Satz: Passacaglia, 6. Satz: Ka-
russell). Im letzten Satz ist das
Problem einer Gerduschmusik mit
Gliick gelost und der Rummelplatz
in stilisierter Aussage wird vor den
Obren des Horers lebendig. ... Al-
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les in allem ein Werk, das im Spiele-
rischen seine gliicklichsten Wirkun-
gen erzielt und, obne bedeutend zu
sein, schdtzenswerte musikalische
und funkische Qualitdten hat.«

Strauss’ 1923 fertiggestellte und
1924 uraufgefithrte komische Oper
»Intermezzo« basiert auf einer
wahren Begebenheit aus dem Leben
Richards und seiner Frau Pauline:
Ein freundlicher Brief einer jungen
Frau, der eigentlich fiir einen ande-
ren Musiker bestimmt war, wurde
versehentlich an Strauss adressiert
und landete in Paulines Hinden. Sie
war kurz davor, die Scheidung ein-
zureichen, als das Missverstindnis
aufgeklart wurde. Der pikante Vor-
fall inspirierte Strauss jedoch zu je-
ner Oper im dialogischen Musikstil,
der an die gesprochenen Dialoge
eines Theaterstiicks erinnern sollte
(so nannte er das Werk auch ein
»Konversationsstiick der Musik«).
Er schrieb sein eigenes Libret-
to und gab sich selbst und seiner
Frau die fiktiven Namen »Robert
Storch« und »Christine«. Dennoch
verspiirte er an mehreren wichti-
gen Stellen des zweiaktigen Werks
das Bediirfnis, die Konversation
zu unterbrechen und rein instru-
mentale Musik erklingen zu lassen,
denn: »Das lyrische Element, die
Darstellung der seelischen Erleb-
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nisse der handelnden Personen, ge-
langt hauptsdichlich in den lingeren
Orchesterzwischenspielen zu voller
Entfaltung.« Das zweite Zwischen-
spiel, »Traumerei am Kaminc,
kann als Strauss’ musikalischer
Liebesbrief an seine Frau ver-
standen werden. In der Oper sitzt
Christine allein und denkt an den
charmanten Baron, wihrend sie
sich nach der Riickkehr ihres Man-
nes sehnt. Das Hauptmotiv, das mit
einer schwungvollen aufsteigenden
Linie beginnt, entfaltet sich als in-
timer Gedanke und steigert sich zu
immer grofSerer Leidenschaft. Es
kehrt als unbindige Kraft wieder,
kurz begleitet von Soloklarinette
und Violine und getaucht in schim-
mernde Orchesterfarben, die in ein
rauschhaftes Leuchten miinden.

Kurz nach seiner Ernennung zum
Co-Direktor der Wiener Staats-
oper (1919) begann Strauss mit
der Komposition eines neuen Bal-
letts fiir den renovierten histori-
schen Redoutensaal in der Wiener
Hofburg. Wihrend des Karnevals
im Februar 1923 wurde das Werk
erstmals aufgefiihrt — eine reizende
Reihe acht neoklassizistischer Be-
arbeitungen von Cembalostiicken
Frangois Couperins mit dem Titel
»Tanzsuite«. Daraus bearbeitete
Strauss 1940/41 sechs Sitze fur



sein »Divertimento« und erweiter-
te dieses um zwei weitere Tanze
(IIT und VIII), so dass das Werk als
Orchestersuite 1942 veroffentlicht
wurde. Die fiir Strauss charakteris-
tische Instrumentierung sieht auch
Celesta, Harfe, Cembalo und Orgel
vor, die auf unterschiedliche Weise
eingesetzt werden.

»Les Ombres errantes« (»Die um-
herirrenden Schatten«) stammt aus
Couperins » Viertem Buch mit Cem-
balostiicken«, das 1730 in Paris im
Druck erschien. Hier wird der Ho-
rer sogleich in die Dunkelheit ge-
worfen — prizise und von seltener
Ausdruckstiefe, horen wir schluch-
zende Seufzer, Vorhalte und chro-
matische Passagen. Der Titel evo-
ziert das poetisch-distere Bild von
trauernden Geistern, die als Strafe
fiir Verfehlungen im Limbus verwei-
len (in der griechischen Mythologie
waren die Schatten die verlorenen
Seelen, die nicht in den Hades hin-
absteigen konnten, weil ihnen keine
richtige Beerdigungszeremonie zu-
teilwurde). Vielleicht dachte Cou-
perin auch an seine Freunde vom
Theater, die das gleiche Schicksal
ereilte? Zu seiner Zeit mussten die
Menschen, die ihr Leben am The-
ater verbracht hatten, ihrem Beruf
entsagen, wenn sie eine christliche
Beerdigung erhalten wollten.

Ein »Theater« spezieller Art be-

trieb Till Eulenspiegel, ein Schalk,
der im 14. Jahrhundert durch die
Lande zog, das einfache Volk eben-
so wie Standespersonen mit List
hinters Licht fithrte und den Auto-
rititen mit seinem frechen Verhal-
ten einen Spiegel vorhielt. In seinen
Geschichten gibt Eulenspiegel al-
lerdings immer nur dufSerlich den
Narren - tatsdchlich ist er seinen
Mitmenschen wie auch Kontra-
henten an Geisteskraft, Durch-
blick und Witz tiberlegen. Fur seine
»lustigen Streiche« wihlte er eine
bewihrte Form der Komik: die Pa-
rodie, also die ibertreibende Nach-
ahmung. Richard Strauss macht
uns in seiner Tondichtung »Till
Eulenspiegels lustige Streiche« op.
28 — und das ist seine kluge Kunst
— in sehr dhnlicher Weise mit einer
Humorform der Musik vertraut:
Er zitiert Uberlieferte Formen und
parodiert sie gleichermafSen. Bei-
spielsweise benutzt er ibliche to-
nale Kadenzen oder Liedformen,
iiberfithrt diese aber in Formen, die
sich von Harmonie und Metrum
lossagen. Hinzu kommt eine Mo-
tivgestaltung, die den neckischen
Tonfall der menschlichen Stimme
nachahmt. Ganz zu schweigen von
Strauss’ unnachahmlicher Instru-
mentationskunst, die mitunter aus
Orchesterstimmen Gerdusche wie
im Zeichentrickfilm zaubert. Das
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Orchester ubernimmt die Rolle
eines Erzdhlers, der die Handlung
mit einem »Es war einmal« einlei-
tet und mit einer »Moral von der
Geschicht’« schliefst. Meisterlich
poetisch ruft er in einem kurzen,
ergreifenden Epilog nochmals die
»Es war einmal«-Atmosphire des
Beginns in Erinnerung. Als wenn

die Musik sagen will: Es ist nur
eine Geschichte, und dieser bauern-
schlaue Schalk war so ein schlech-
ter Kerl nicht. Fiir Richard Strauss
war er ohnehin unsterblich, wie
er mit den letzten Takten zu verste-
hen gibt.

Christoph Guddorf

Herzlichen Dank fiir die KiinstlerstriaufSe

BLUTFg\IMﬁ

BLUMEN UND ,
TEXTILE ACCESSOIRES
Jana Vierke-Bonatz
DortustraBe 53
14467 Potsdam

Tel./Fax: 0331 / 2709781
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JORG HARTMANN

Nach seiner Ausbildung an der
Hochschule fiir Musik und Dar-
stellende Kunst in Stuttgart war
Jorg Hartmann zunichst am Staats-
theater Meiningen (1994-96) und
am Nationaltheater ~Mannheim
(1996-99) engagiert, bevor er an
die Schaubithne am Lehniner Platz
in Berlin kam (festes Ensemble-
mitglied von 1999 bis 2009, von
2016 bis 2023 sowie seit 2024). Un-
ter der Regie von Thomas Ostermei-
er stand er u.a. als Torvald Helmer
in Ibsens »Nora«, als Richter Brack
in »Hedda Gabler« und als Titel-
figur in Schnitzlers »Professor Bern-
hardi« in weit tiber 60 Gastspielen
auf nationaler und internationaler
Biihne.

Fiir Film und Fernsehen arbeitet
der gebuirtige Hagener seit Ende
der 90er Jahre. Von 2010 bis 2018
war Jorg Hartmann in einer durch-

gehenden Hauptrolle in der ARD-
Hauptabendserie »Weissensee« zu
sehen. Fiir diese Rolle als Stasi-
Major Falk Kupfer wurde er 2011
mit dem Deutschen Fernsehpreis als
bester Darsteller ausgezeichnet. Er
spielte in Krimiformaten wie u.a. in
»Das Duo«, in mehreren Folgen der
Reihen »Bella Block« und »Tatort«,
bevor der WDR 2012 die Figur des
unkonventionellen Hauptkommis-
sars Peter Faber entwickelte und mit
Jorg Hartmann besetzte.

2016 erhielt er die »Goldene Kame-
ra« als bester deutscher Schauspieler
sowie den Grimme Preis fur » Weis-
sensee«. 2017 sah man Jorg Hart-
mann in Josef Haders vielgelobtem
Regiedebiit »Die wilde Maus« und
2018 in der schwarzen Komodie
»Die vermisste Frau«. 2019 spiel-
te er den Bauhaus-Griinder Walter
Gropius in dem ARD-Fernsehfilm
»Lotte im Bauhaus« und war in Do-
minik Grafs »Zielfahnder 2 - Bluti-
ger Tango« sowie in der Komodie
»Der Konig von Koln« zu sehen.
2022 folgte Bully Herbigs » Tausend
Zeilen«, die Verfilmung des Relotius-
Falls. Weiterhin steht Jorg Hart-
mann auf der Theaterbithne der
Schaubiihne, u.a. mit Stiicken wie
»Professor Bernhardi« von Arthur
Schnitzler oder in Henrik Ibsens
»Hedda Gabler«. 2024 erschien
sein autobiografischer Roman »Der
Larm des Lebens«.
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FELIX MILDENBERGER

Felix Mildenberger ist seit 2021
Erster Gastdirigent der Filarmonica
Teatro Regio di Torino. Zudem ist
er designierter Generalmusikdirek-
tor des Brandenburgischen Staats-
orchesters Frankfurt und wird die-
se Stelle mit der Spielzeit 2026/27
antreten. Vom Deutschen Musikrat
wurde er 2021 in die Kunstlerliste
»Maestros von Morgen« aufgenom-
men und im Jahr zuvor mit dem
»Prix Young Artist of the Year« des
Festival der Nationen ausgezeich-
net.

Felix Mildenberger begann seine
musikalische Ausbildung in den
Fachern Violine, Viola und Klavier
und studierte Orchesterleitung in
Freiburg und Wien. 2016 und 2017
war er Conducting Fellow beim
Aspen Music Festival, wo er bei
Robert Spano, Markus Stenz und
Hugh Wolff studierte und mit dem
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»Robert Spano Conductor Prize«
ausgezeichnet wurde. Bei Opern-
produktionen assistierte er Marc Al-
brecht an der Deutschen Oper, Jane
Glover am Aspen Opera Center und
Jukka-Pekka Saraste an der Bayeri-
schen Staatsoper in Miinchen. 2017
gewann er den zweiten Preis beim
12. Cadaqués Orchestra Internatio-
nal Conducting Competition.

Felix Mildenberger arbeitet mit vie-
len namhaften Orchestern in Euro-
pa und Asien zusammen, u.a. dem
Royal Concertgebouw Orchestra,
DSO Berlin, London Symphony
Orchestra, Orchestre National de
France, Camerata Salzburg, Nago-
ya Philharmonic, Taipei Symphony
Orchestra und Kansai Philharmonic
Orchestra. 2024 gab Felix Milden-
berger sein Debiit an der Deutschen
Oper Berlin, wo er eine Vorstellung
von George Benjamins »Written
On Skin« leitete. Am Slowenischen
Nationaltheater in Ljubljana leitete
er in der Saison 24/25 mehrere Auf-
fithrungen von Hector Berlioz’ »La
Damnation de Faust«.

Zu den Solisten, mit denen er gear-
beitet hat, zahlen Julia Fischer, Lu-
cas und Arthur Jussen, Alexander
Krichel, Sabine Meyer, Nils Mon-
kemeyer, Alexei Volodin, Mikhail
Pletnev, Daniel Lozakovich, James
Ehnes und Alexej Gerassimez.



DAS BRANDENBURGISCHE
STAATSORCHESTER FRANKFURT

Das Brandenburgische Staatsorches-
ter Frankfurt (BSOF) ist das grofste
Sinfonieorchester Brandenburgs und
dessen einziges A-Orchester. Es
wurde 1995 von der Landesregie-
rung zum Staatsorchester erhoben.
Seine Geschichte reicht bis ins
Jahr 1842 zuriick. Nach der Ein-
heit Deutschlands etablierte es
sich als ein weit tiber Brandenburg
hinauswirkendes Sinfonieorchester.
Dies spiegelt sich in der regen Gast-
spieltitigkeit wider, die dieses Or-
chester bisher zu Konzertreisen quer
durch Deutschland und Europa, wie-
derholt nach Japan und nach China
fithrte. In Potsdam, wo das BSOF
unter anderem mit dem Nikolaisaal
kooperiert, ist es ebenso regelmafSig
zu erleben wie bei den wichtigsten
Klassikfestivals in  Brandenburg.
Dutzende, teils ausgezeichnete CD-
Einspielungen und Rundfunkauf-
nahmen mit dem Deutschlandfunk
und dem rbb unterstreichen die
Qualitit dieses Orchesters. Stars der
Klassik-Szene sind regelmafSig Gast
des BSOF, das u.a. mit Anastasia
Kobekina, Simone Kermes, Sharon
Kam, Ivo Pogorelich, Daniel Hope,
Mstislaw Rostropowitsch, Katharine
Mehrling, Martin Helmchen, Alban
Gerhardt, Markus Stenz und den
bekannten Schauspielern Martina
Gedeck und Jorg Hartmann zusam-
menarbeiten durfte.

Das BSOF nimmt immer wieder
Urauffithrungen ins Programm auf.
Dabei kooperiert es mit der Berliner
Universitat der Kunste, der Berliner
Musikhochschule »Hanns Eisler«
und dem Forum Dirigieren.
Mehrfach ausgezeichnet wurde das
BSOF fiir seine Education-Arbeit.
Die Projekte mit Tausenden Kin-
dern und Jugendlichen aus Bran-
denburg und Polen setzten bei der
kulturellen Bildung und dem inter-
kulturellen Dialog neue MafSstabe.
Dabei arbeitet das BSOF mit seinem
Ehrendirigenten Howard Griffiths,
der der Education-Arbeit wichtige
Impulse gab, eng zusammen. Zu-
dem tibernimmt das BSOF bei den
Bayreuther Festspielen seit 2010 die
musikalische Begleitung der von der
Kritik gelobten Kinderopern und er-
probt neue Mitmach-Formate.
Felix Mildenberger, derzeit desig-
nierter Generalmusikdirektor des
BSOF, wird ab der Saison 2026/27
das Amt des Chefdirigenten uber-
nehmen. Er tritt die Nachfolge
von Jorg-Peter Weigle an, der von
September 2018 bis zum Ende der
Spielzeit 2024/25 Chefdirigent des
BSOF war und mit dem Orchester
und verschiedenen Choren grofse
chorsinfonische Projekte realisierte.
Einige davon wurden auch fiir den
Rundfunk und das Klassik-Label
cpo produziert.
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