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Wie wir gleich sehen werden:
Das, wovon ein Organismus sich
ernahrt, ist negative Entropie.

Erwin Schrédinger




7. Sinfoniekonzert

Ottorino Respighi (1879-1936)

Fontane di Roma (18")

1. La fontana di Valle Giulia all’alba

2. La fontana di Tritone al mattino

3. La fontana di Trevi al meriggio

4. La fontana di Villa Medici al tramonto

Carl Maria von Weber (1786-1826)

Konzert fiir Klarinette und Orchester Nr. 2 Es-Dur op. 74 (22')
1. Allegro

2. Andante con moto

3. Alla Polacca

Pause

Giuseppe Martucci (1856-1909)
Novelletta op. 82 (5')

Franz Schubert (1797-1828)

Sinfonie Nr. 6 C-Dur D 589 Kleine C-Dur (28")
1. Adagio — Allegro

2. Andante

3. Scherzo. Presto — Trio. Piu lento

4. Allegro moderato

Daniel Ottensamer Klarinette
Magdeburgische Philharmonie
Francesco Corti Dirigent

26.und 27.3.26
19.30 Uhr
Opernhaus, Biihne

Im Rahmen der Reihe Happy New Ears.



Konzert in Kiirze

Mit dem 7. Sinfoniekonzert bewegt sich die Magde-
burgische Philharmonie zwischen deutscher Friihro-
mantik und italienischer Klangmalerei: In vier musi-
kalischen Momentaufnahmen zeichnet Ottorino
Respighi in der sinfonischen Dichtung Fontane di
Roma rémische Brunnen zu verschiedenen Tageszei-
ten nach — von der zarten Morgendammerung liber
das gliihende Licht des Mittags bis zur Abenddam-
merung. Auf diese klangstarke Programmmusik
folgt mit dem 2. Klarinettenkonzert von Carl Maria
von Weber ein Werk, das im Jahr 1811 neue Mal3-
stabe fiir das noch vergleichsweise junge Soloinst-
rument der Klarinette setzte. Entstanden fiir den
beriihmten Klarinettisten Heinrich Baermann, ver-
bindet das Werk virtuose Brillanz mit opernhafter
Ausdruckskraft. Die Klarinette tritt hier als eigen-
standige Stimme dem Orchester gegeniiber — mal
spielerisch, mal kantabel, stets mit charakteristi-
scher Leichtigkeit.

Nach der Pause richtet sich der Blick erneut
nach Italien, wo Giuseppe Martucci mit seiner No-
velletta eine musikalische Erzahlung en miniature
als Gegenentwurf zur dominierenden Opernkultur
seiner Zeit schafft. Den Abschluss bildet Franz
Schuberts Sinfonie Nr. 6, die sogenannte ,kleine C-
Dur Zwischen klassischer Form und romantischem
Ausdruck zeigt sich hier ein junger Komponist auf
der spannenden Suche nach seiner eigenen Ton-
sprache. Mit tinzerischer Leichtigkeit, melodi-
schem Einfallsreichtum und einem feinen Gespiir
fiir orchestrale Farben schlief3t die Sinfonie in ei-
nem opernhaften Finale. Am Dirigierpult steht mit
dem ehemaligen Generalmusikdirektor Francesco
Corti jemand, der der Magdeburgischen Philhar-
monie sowie dem Magdeburger Publikum seit vie-
len Jahren vertraut ist. Als Solist darf der Wiener
Klarinettist Daniel Ottensamer brillieren.






Wie das Orchester das Laufen lernte

Was hat es eigentlich mit einem Orchester auf sich,
fragt sich der Autor und runzelt die Stirn. So, wie
es da frohlich spielt und ordentlich Lairm macht,
kann es nicht immer gewesen sein. Der Dirigent
am Pult hebt und senkt schwungvoll den Takt-
stock, schaut mal nach links zu den Geigen, spitzt
leicht kritisch den Mund, wendet sich anschlie-
Bend nach rechts, um den Bratschen einen ge-
senkten Blick zuzuwerfen. Oder den Celli? War
das ein Tadel? Wohl kaum. Jetzt sieht er mit leicht
aufgerissenen Augen schrag nach vorne, hebt da-
bei das Kinn, es sind vermutlich die Horner hinten
links gemeint. Die Fanfare gellt. Dann schaut er
kurz hinab. Seine Hand greift genau eine Seite sei-
nes machtigen Buches, das breit aufgeschlagen vor
ihm liegt. Dieser Haufen Noten, der in verscharf-
ten Wellenbrandungen den Weg durch den Opern-
saal auf das Trommelfell des Autors findet. Ein
Haufen, der vor 200 Jahren aufgeschrieben wurde.
Doch dieser Zeitsprung von 200 Jahren scheint
dem Autor lang nicht genug. Um zu ergriinden,
was es mit dem Orchester auf sich hat, das sich da
vorn gerade ins pianissimo zurilickzieht — miisste
man da nicht bis ins antike Griechenland schauen,
also noch einmal mindestens zwei Jahrtausende
weiter zurlickblattern? Wurde nicht der halb-
runde Platz vor der Biihne des attischen Theaters
in Athen, auf dem der griechische Chor sang und
tanzte, ,,Orchestra®“ genannt? War nicht das so-
gar die wortliche Ubersetzung aus dem Griechi-
schen: Tanzplatz? Der Chor, der meist aus 12 bis
15 Sangerinnen und Tanzern bestand, bildete hier
die erste musikalische Gemeinschaft — ohne dass
man allerdings je ein Instrument in ihrer Hand sah
oder sie gar als festes Ensemble auftraten. Statt-
dessen rezitierten sie gemeinsam den Text von
Komodien oder Tragddien, sangen und beweg-
ten sich rhythmisch dazu. Das bedeutet mitnich-
ten, dass im griechischen Theater keinerlei Inst-
rumente zu horen waren: Ein einzelner Musiker



begleitete den Chor zuweilen mit einem Blasinst-
rument, dass der spateren Oboe dhnelte, laut und
durchdringend tber den Platz trotete und ,,Aulos®
genannt wurde. Saiteninstrumente wie die Lyra
oder Kithara kamen selten ebenfalls zum Einsatz.
Die Notation war noch kaum entwickelt worden,
die Musik wurde meist von Mund zu Mund weiter-
gegeben. Wie kommt es nun, fragt sich der Autor,
dass aus einem Haufen hiipfender Choristen eine
Menge spielender Musikerinnen wird?

Denn das Geschehen da vorne auf der Biihne,
zweifelt der Autor und wiegt bedenklich den Kopf,
hat mit Tanz gar nichts zu tun. Man sollte sich also
nicht auf die etymologische Bedeutung des Wor-
tes ,Orchestra® konzentrieren, das flihrt zu nichts.
Besser, man geht streng historisch vor. Bevor sich
jedoch die ersten Ensembles oder Instrumenten-
gruppen bilden, wird noch viel Wasser den Styx
hinunterlaufen. Griechenland wird wenige Jahr-
hunderte vor der Zeitenwende von den Makedoni-
ern erobert und anschlieBend von Alexander dem
GroBBen beherrscht werden, bevor im 4. Jahrhun-
dert das Romische Reich — der neue Hegemon in
Europa — das Christentum als Staatsreligion etab-
liert: Die alten Tempel werden geschlossen, die re-
ligidsen Theaterfeste verlieren an Bedeutung — die
antike Welt geht zu Ende. Die Institutionen des
Theaters verschwinden. Instrumente und Schau-
spiel ziehen sich aus den religiésen Zentren zuriick
an den Rand der Gesellschaft. Fahrende Spiel-
leute, Minnesanger und Gaukler musizieren nun
auf Marktplatzen und an Firstenhofen. In den Kir-
chen hingegen wird ausschlieBlich gesungen: ein-
stimmige liturgische Gesange, die spater als Gre-
gorianik bezeichnet werden. Das Mittelalter
verharrt in einigen Jahrhunderten des scheinba-
ren Stillstands, doch manches bewegt sich dann
doch: Ab dem 12. Jahrhundert entstehen in Europa
immer mehr Hofe und wohlhabende Stadte, die
als gesellschaftliche Gravitationszentren musika-
lischen Beifang erzeugen: Fiir die Feste, Zeremo-
nien und hofische Unterhaltung ist eine einzelne



Rekonstruktion des Dionysos-Theaters in Athen zu Zeiten des 6
Rémischen Reiches von einem Zeichner im Jahr 1891. Im Vor-
dergrund die halbrunde ,,Orchestra®




Musikerin jedoch schlicht zu leise, es bilden sich
erstmals kleine Gruppen unisono spielender Instru-
mentalisten, die jedoch meist nur aus zwei bis funf
Personen bestehen. Auch die Wahl des Instruments
wird nun bewusst dem Orte angepasst: Laute Ins-
trumente wie Schalmei oder Trommeln lassen sich
drauBen wahrend der Stadtfeste und militarischer
Anlasse horen, mehrfache Horner und Trompeten
ibermitteln Befehle tGiber weite Entfernungen. Der-
weil erklingen in den von Kerzen erleuchteten Sa-
len der Hofe die leiseren Instrumente — Laute, Fi-
del, Harfe oder Flote. Es dauert bis zum Ende des
Mittelalters, als im 15. Jahrhundert erstmals meh-
rere Instrumente derselben Familie, also nach
Klangfarbe und Bauart, kombiniert werden: So bil-
den etwa mehrere Blockfloten unterschiedlicher
GroBe ein sogenanntes ,,Consort®. In der Folge wer-
den viele Instrumente in ,,Familien® — von Sopran
bis Bass — gebaut. Zunehmend entsteht nun auch
polyphone Musik fiir Instrumentalensembles, auch
wenn Instrumente weiterhin haufig Vokalstiicke
spielen, beziehungsweise: Die mittlerweile etab-
lierte Musiknotation notiert die Musik meist in vier
Stimmen, die in der Interpretation unspezifisch
bleiben. So kann dasselbe Stiick ebenso von einem
Violen-Consort wie von einem Ensemble aus Lau-
ten oder vierstimmig gesungen sein. In sogenann-
ten ,broken consorts“ kann es sogar gemischt zu-
gehen. Die Musik selbst weif3 noch nicht genau, wer
sie spielen wird.

Ein erstes Bewusstsein von Klang entsteht der-
weil dort, wo sich am meisten davon findet: In den
weiten Kirchenraumen Venedigs, besonders im Mar-
kusdom, nutzen Komponisten wie Giovanni Ga-
brieli bewusst die Architektur des Raumes. Mehrere
Sangergruppen werden auf verschiedene Empo-
ren verteilt und lassen ihre Stimmen einander ant-
worten. Bald treten neben die Choére auch Instru-
mente — Zinken, Posaunen oder Streicher —, die die
Stimmen verstarken oder gelegentlich tibernehmen.
Erste ungetrennte Klangwolken aus Stimme und
Instrument wallen undurchsichtig durch die Welt.



Nun kam es jedoch so, dass diese Art der Re-
naissance-Polyphonie manchen hellen Geistern, de-
ren die Sprache mehr als alles andere am Herzen
lag, als nicht optimal erschien. Der Gesang hatte
zwischen den vielen Linien an Textverstandlichkeit
eingebiiBt, das Gefiihl blieb auf der Strecke, so war
das Ganze sicher nicht gemeint gewesen. Es ent-
schieden sich jene Bewohner Europas, die genug
Zeit flr derlei Gedankenspiele hatten — reiche Fa-
milien an Hofen Norditaliens wie die Familie Me-
dici um die Florentiner Camerata — sich einem Fri-
her zuzuwenden, in dem doch gewiss alles besser
gewesen sei: Der griechischen Antike. FleiBig stu-
dierten diese Dichter, Musiker und Philosophen die
Texte der damaligen Zeit. Epen von Homer, Trago-
dien von Sophokles und Euripides, Theorien von
Aristoteles — die Florentiner wollten es ganz genau
wissen. Flindig wurden sie nur in einem Punkt nicht:
Welche Rolle spielte die Musik in der Auffiihrung ih-
rer so verehrten Dramen? Sie fanden schlicht kaum
Hinweise auf die Musikpraxis des griechischen The-
aters selbst und Musiknotation war zu ihrem Ver-
druss noch nicht erfunden gewesen. Ebenso wie der
Autor heute runzelten sie damals kraftig die Stirn
und dachten nach, bis ihnen einfiel, wie es gewesen
sein muss: Die Texte miissen gesungen worden sein,
und zwar vom ersten bis zum letzten Wort. Doch
von wem? Sie kratzten sich noch einmal nachdenk-
lich am Kinn, tauchten ihre Nasen noch einmal tief
in die alten Texte — und wurden flindig: Dort stand
geschrieben, dass in der lyrischen Dichtung der Text
von einer einzelnen Singstimme mit einfacher Inst-
rumentalbegleitung als sogenannte ,Monodie“ vor-
getragen wurde. Sie nickten sich gegenseitig mit
hochgezogenen Augenbrauen zu, das war die Lo-
sung! Die antiken Dramen waren sicher auf die glei-
che Weise aufgefiihrt worden. Sie waren sich ganz
sicher. Es sollte diese falsche Verwechslung die Ent-
stehung der Oper bedeuten.



Dieses schone und, wie man erfreut bemerken
wird, duBerst produktive historische Missverstand-
nis findet auch gleich seinen Weg in die Praxis des
Komponierens: Die neue Art des Sologesangs, die
einer Handlung verpflichtet ist, braucht schlief3-
lich eine Begleitung, ein harmonisches Fundament.
Diese Aufgabe ibernimmt fortan der sogenannte
Basso continuo: Ein Bassinstrument fiihrt die Linie,
wahrend Cembalo, Laute oder Orgel die Harmo-
nien dariber entfalten. Das gefallt, also gesellen
sich weitere Instrumente hinzu, zunachst noch frei
und alternierend, bald erproben sich manche Kom-
binationen im Gegensatz zu anderen.

So kommt es, dass am Hofe in Mantua, nur
eine Tagesreise nordlich von Florenz entfernt, eine
ungewohnlich groBBe Zahl von Musikern engagiert
sind. Einer von ihnen ist Claudio Monteverdi. Als er
1607 seine Oper Orfeo schreibt, ruft er diese Instru-
mentalisten zusammen. Streicher, Posaunen, Lau-
ten und Cembali sollen jetzt das Geschehen auf
der Biihne begleiten, treten hervor oder ziehen
sich zuriick, wenn das Drama es verlangt. Es ent-
steht erstmals eine groBere musikalische Gemein-
schaft, die gemeinsam ein Biithnenwerk tragt. In
den folgenden Jahrzehnten verschwinden einige
Instrumente wieder aus dem Bild, andere setzen
sich durch. Vor allem die Familie der Violinen — mit
ihren beweglichen, hellen und durchsetzungsfahi-
gen Stimmen — erweist sich als besonders geeig-
net fir die musikalische Schwarmintelligenz. Im-
mer haufiger findet man nun mehrere Geigen,
dazu Bratschen und tiefere Bassinstrumente, die
gemeinsam den klanglichen Unterbau des Gesangs
eines Ulysses oder einer Poppea tragen.

Im Laufe des 17. Jahrhunderts schlagen sich diese
neuen Formen des Zusammenspiels der Instrumente
auch in eigenen Gattungen nieder: Triosonate, Con-
certo grosso oder die aus verschiedenen Tanzen zu-
sammengesetzte Suite, wie sie am Hof Ludwigs XIV.
von Jean-Baptiste Lully kultiviert wird, erweitern be-
standig die Moglichkeiten des Orchesters.



Doch da vorn, denkt sich der Autor, spielt das 10
Orchester nicht zum Tanz, was abermals beweist,
findet der Autor, dass man mit dem Erforschen von
Wortbedeutungen nicht immer zum Ziel kommt.
Auch wenn die zuckenden und wippenden Bewe-
gungen des Dirigenten, muss der Autor zugeben,
durchaus tanzerische Qualitat besitzen.

Eben hat es kurz eine Stille gegeben. Niemand
hat geklatscht. Wann hat das eigentlich mit den
Satzen angefangen, fragt sich der Autor. Nun, da-
flir miisste man erneut zuriick zu den Jahren der
Adoleszenz der Oper blattern — denn war es nicht
so, dass dort alles anfing, was spater so groB3e For-
men fand wie dieser vierte und finale Satz, den da
vorn das Orchester gerade spielt?

Diese neue Gattung der Oper brauchte jener
Zeit etwas mehr Aufmerksamkeit als andere musi-
kalische Veranstaltungen. Hier fand schlieBlich auf
der Biihne eine Handlung statt, die man verpas-
sen konnte — also entwickelte sich ein Instrumen-
talstiick, das dem Publikum unmissverstandlich si-
gnalisierte, dass nun der Abend beginne, man sich
hinzusetzen und bitte die Klappe zu halten habe.
Ein Bestreben, das streng genommen erst Er-
folg hatte, als Richard Wagner tGiber 100 Jahre spa-
ter den Zuschauerraum mit Beginn der Vorstellung
abdunkeln lieB. Dieses Stiick disziplinierende Ins-
trumentalmusik, das in seiner ,Achtung, es geht
los!“-Funktion jedem heutigen Serienvorspann
oder Intro einer Fernsehtalkshow dhnelt, trug in
Frankreich bei Komponisten wie Lully den Namen
Ouvertlire, wahrend es in Italien von Komponis-
ten wie Alessandro Scarlatti gepragt und als ,,Sin-
fonia“ bezeichnet wurde. Diese Opern-Vorspanne
bestanden meist aus drei Teilen in unterschiedli-
chem Tempo und verselbstiandigten sich im Laufe
des 18. Jahrhunderts zunehmend — bis schlie3-
lich ein junger Komponist namens Joseph Haydn
in den 1760er Jahren zwischen dem zweiten und
dritten Teil der Sinfonia einen zusatzlichen Tanz-
satz aus Menuett und Trio einfligt: Die viersatzige
Sinfonie ist geboren.
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Das Orchester, das so viele Jahre als instru-
mentale Begleitung von Tanzveranstaltungen oder
zum Operngesang diente, tritt nun — mit der Sin-
fonie — erstmals selbst in den Mittelpunkt.

Es ist dies die Zeit der Wiener Klassik. Neben
Haydn wird auch Mozart das Sinfonieorchester als
eigenstindigen musikalischen Apparat entschei-
dend weiterentwickeln. Fiir ihn schreibt er Werke
von bislang unerreichter Ausgewogenheit und
Klarheit, und die Instrumentalmusik wird begin-
nen, sich in den Konzertsalen zu etablieren und
Erfolge zu feiern.

Doch ein junger Komponist in Wien bekommt
von diesem neuen Glanz nur wenig ab. Wahrend
sich das Orchester im Konzertsaal zu behaup-
ten beginnt, bleibt seine Musik meist im privaten
Raum. In den Wohnungen von Freunden erklingen
seine Lieder und Kammerstiicke, wahrend seine
Sinfonien kaum 6ffentlich aufgefiihrt werden. Nur
ein kleiner Kreis kennt seine Werke, die spater ein-
mal weltberiihmt werden sollen.

Mit nur 21 Jahren komponiert Franz Schubert
im Jahr 1818 seine 6. Sinfonie, die als die letzte der
friihen Sinfonien gezahlt wird und sich gerade zwi-
schen Experiment und Personalstil bewegt. In Ab-
grenzung zur reiferen, spateren ,groBen C-Dur®-
Sinfonie wird diese einmal als die ,,kleine C-Dur*
bezeichnet werden. Deutlich lassen sich die zeit-
genossischen Einfliisse héren: Haydn und Mozart
geben die Sonatenform vor, aber auch Beetho-
ven findet sich als direktes Vorbild: Im dritten tan-
zerischen Satz verwendet Schubert erstmals ein
Scherzo. Das Finale gestaltet er wiederum in stark
italienischer Manier und nimmt sich dafiir den an-
gesagtesten Opernkomponisten dieser Jahre als
Inspiration: Gioachino Rossini. So héren wir im
letzten Satz keine klassische Durchfiihrung, son-
dern wie in der italienischen Opernouvertiire
(oder ,Sinfonia“) eine Reihung von Motiven mit
langer Schlusssteigerung. Dass diese Sinfonie da-
bei mehr ist als nur ein Friihwerk, zeigt sich be-
sonders im zweiten Satz: Im Mittelteil bestimmen



Klassische Aufstellung eines Sinfonieorchesters.







phasenweise melodisch reduzierte Triolen-Flachen
das Geschehen, wahrend die Melodik andernorts
liedhaft fortschreitet — hier ist der spate Schubert
deutlich zu horen.

Das nennt man wohl eine klare Arbeitsteilung,
denkt sich beeindruckt der Autor, als er hort, wie
die Streicher die Bewegung tragen, wahrend die
Holzbldser mit eigenen Einsdtzen und Farben das
musikalische Geschehen differenzieren. Hier tragt
Friichte, was in den Concerti grossi des Barocks
angelegt wurde: Die unterschiedlichen Gruppen
im Orchester treten miteinander in Dialog, und
selbst das einzelne Instrument beginnt seit dem
frithen 18. Jahrhundert allmahlich dem Herden-
trieb zu entsagen. Aber wann, fragt sich der Au-
tor — wahrend zuweilen der Dirigent vorne wie die
Pausenaufsicht auf dem Schulhof mehrere Grup-
pen zusammenfiihrt, voneinander trennt, kurz ein
strenges Machtwort spricht und sie schlieBlich ver-
sohnt in kadenzierter Harmonie entlasst — wann
ist eigentlich das einzelne Instrument dem Or-
chester als eigenstandiges Individuum wahrhaftig
gegenibergetreten?

In der Wiener Klassik Mozarts und Haydns hat
das einzelne Instrument im Solokonzert seine Po-
sition gegeniiber dem Orchester als Teil eines aus-
gewogenen musikalischen Gesprachs eingenom-
men. Im friihen 19. Jahrhundert verschiebt sich
dieses Verhiltnis jedoch: Das Soloinstrument tritt
starker als eigenstiandige Stimme hervor —und so
betritt Carl Maria von Weber die Biihne.

Weber ist Mitte zwanzig, als er in Miinchen den
virtuosen Klarinettisten der Hofkapelle, Heinrich
Baermann, kennenlernt. Er ist so beeindruckt von
dessen Konnen, dass er innerhalb weniger Monate
gleich drei Werke fiir ihn komponiert. Derlei Mal3-
schneiderei ist keineswegs ungewohnlich: Nur
allzu haufig wurden im 18. und 19. Jahrhundert
ganze Opernpartien fiir konkrete Sangerinnen und
ihre Stimmen geschrieben, und auch das Solokon-
zert orientierte sich oft an einem bestimmten Vir-
tuosen. So schrieb Wolfgang Amadeus Mozart fiir
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den Klarinettisten Anton Stadler, Ludwig van
Beethoven fiir den Geiger Franz Clement und Jo-
hannes Brahms fiir den Violinisten Joseph Joachim.
Es ist eine Zeit, in der Musik weniger als festes Werk
gedacht wird als vielmehr aus der konkreten Auf-
flihrungssituation heraus entsteht. Etwas mehr
Freude und etwas weniger Ernsthaftigkeit wiirde
dem Musizieren da vorn vielleicht wirklich guttun,
denkt sich der Autor, obgleich das Allegro den
Raum (und den Autor) gerade mit Frohlichkeit fuillt.

So beginnt das 2. Klarinettenkonzert in Es-Dur
durch das Orchester in feierlicher Heiterkeit mit
dem Hauptthema. Als die Klarinette zum ersten
Mal einsetzt, ist ihre enorme Beweglichkeit in ei-
nem weiten, nahezu drei Oktaven umfassenden
Sprung sofort horbar — hier spielt ein freies Sub-
jekt auf. Eines, dessen Tone noch nicht allzu lange
in den Konzertsadlen zu horen sind: Anders als die
seit dem Barock fest etablierte Oboe setzt sich
die Klarinette erst im Laufe des 18. Jahrhunderts
allmahlich im Orchester durch.

Im zweiten Satz (Romanze) héren wir eine
Oper en miniature: AuBerst cantabile beginnt die
Klarinette in langen, klagenden Ténen — mit, so ist
sich der Autor sicher, gebrochenem Herzen. Die-
ser arienhafte Klagegesang wird zwischenzeitlich
unterbrochen von freieren, bewegteren Passagen,
die an Rezitative erinnern. Dieser Satz ist ein mu-
sikalisches Dramolett.

Im dritten Satz, der als Polonaise tanzend und
spielerisch-heiter auftritt, verlangt Weber dem
Solisten alles ab: schnelle Laufe, groBe Spriinge,
schwierige Griffkombinationen und hohe Regis-
ter fihren das junge Instrument an seine Grenzen.
Das Orchester, das die Themen vorstellt, zieht sich
meist respektvoll zurlick, und beschrankt sich auf
die klare Begleitfiguren sowie markante Blaser-
und Paukeneinsitze.

Wahrend Weber so die romantische Sololitera-
tur weiterentwickelt und Schubert ein paar Jahre
spater der Sinfonie einen romantischen, liedhaf-
ten Schubs verpasst, hat sich mit Beethoven die



Sinfonik als groBte Form der musikalischen Or-
ganisationskunst ein Fundament gebaut, das Jo-
hannes Brahms, Anton Bruckner und unzahligen
anderen Komponisten bis zu Gustav Mahler die
Gelegenheit gibt, den Orchesterapparat immer
weiterzuentwickeln und auszubauen. Aus rund
flinfzig Musikern zu Zeiten Schuberts wird ein
Jahrhundert spater bei Mahler ein Klangkdrper von
weit iber hundert Mitwirkenden.

Derart viele Personen wiirden gar nicht da
vorne Platz finden, denkt der Autor. Es muss sich
also, wie wohl oft in der Geschichte, irgendwann
mabBvoll ausgependelt haben. Der Autor beginnt,
um diese innere Ahnung mit etwas Evidenz zu ver-
sehen, unauffillig die Personen mit ihren Instru-
menten da vorne zu zdhlen, kommt bei den Fagot-
ten kurz durcheinander — und schlieBlich auf 78.
Na also, denkt sich der Autor zufrieden.

Wahrend Konzerte, Sinfonien, Suiten und an-
dere Instrumentalgattungen im biirgerlichen Kon
zertleben Mitteleuropas des 19. Jahrhunderts nun
regelmafBig erklingen, wird auf den Opernbiihnen
zunehmend in der eigenen Landessprache gesun-
gen. Webers Freischiitz gilt als erste deutsche Na-
tionaloper, und auch andere Nationen formen ihre
kulturelle Identitdt in neuen Opernwerken. Doch
wahrend in Tschechien, Polen, Russland, Skandi-
navien und vielen weiteren Landern eigene Opern-
traditionen entstehen, bleibt das internationale
Repertoire weiterhin stark von franzdsischen und
vor allem italienischen Werken gepragt. Dort, in
Italien, ist die Oper zu Zeiten von Beethovens
9. Sinfonie noch immer ein derartiges Heiligtum,
dass sich andere musikalische Gattungen kaum
entwickeln konnen — das Orchester ist hier tat-
sachlich noch nur die Begleitung der Biihne.

Doch es regt sich Widerstand: Ausgerechnet in
Siditalien, nicht weit von der Opernstadt Neapel,
wird 1856 Giuseppe Martucci geboren. Seine erste
Karriere bestreitet er als gefeierter Pianist, bevor
er ans Dirigierpult wechselt und dort seinen Kampf
gegen die Vorherrschaft der Oper beginnt, indem
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Der Dirigent Leopold Stokowski und das Philadelphia Orches-
tra bei der US-amerikanischen Erstauffiihrung von Gustav
Mabhlers 8. Sinfonie am 2. Marz 1916 in Philadelphia. Die Ge-
samtzahl der Mitwirkenden — Instrumentalist:innen, Gesangs-
solist:innen, zwei gemischte Chore und ein Knabenchor - be-
tragt etwa 1.000 Personen.




er Komponisten wie Ludwig van Beethoven, Johan-
nes Brahms und Robert Schumann zur Auffiihrung
bringt, die in Italien kaum bekannt sind. Neben
dem musikalischen Importwesen schreibt er auch
eigene Werke — und gilt heute als Begriinder der ita-
lienischen Instrumentalmusik im 19. Jahrhundert.

Wenn dem Autor gesagt wiirde, es brauchte not-
wendigerweise den Operngesang, um in der Musik
etwas zu erzahlen, wiirde der Autor mit triumphaler
Geste die frithe Toscanini-Aufnahme von Martuccis
Novelletta op. 82 auf den Plattenspieler legen. Nicht
umsonst ist die auf Robert Schumann zuriickge-
hende Bezeichnung Novelletta aus der Literatur ent-
lehnt — dort steht sie als erzdhlerische Kleinform
zwischen Kurzgeschichte und Novelle. Und so klingt
es auch bei Martucci: In knapp fiinf Minuten erzahlt
uns das Orchester eine Geschichte und braucht da-
fiir weder eine Sangerin noch einen Solisten.

Wie viele Komponisten seiner Zeit beginnt auch
Giuseppe Martucci schlieBlich selbst zu unterrich-
ten. Am Liceo Musicale in Bologna zahlt auch der
1879 geborene Ottorino Respighi zu seinen Schii-
lern. Nach seinem Studium bei Martucci erweitert
Respighi seine Kenntnisse bei dem russischen Kom-
ponisten Nikolai Rimski-Korsakow — insbesondere
die Kunst der Orchestrierung wird durch jenen ent-
scheidend gepragt.

Neben der Sinfonik hatte sich im Laufe des
19. Jahrhunderts auch die Programmmusik als ei-
genstandige Richtung etabliert — und die dstheti-
schen Fronten zwischen absoluter Musik und der
musikalischen Darstellung von Geschichten, Bil-
dern und auBermusikalischen Ideen waren tief und
deutlich gezogen.

Ottorino Respighi wusste, auf wessen Seite
er steht. Im Jahr 1913 zieht er nach Rom, um dort
selbst — so ist der Kreislauf — als Professor fiir Kom-
position zu arbeiten. Die neue Stadt bietet nicht
nur ein sicheres Gehalt, sondern auch Inspiration:
Ab 1914 beginnt er, seine Eindriicke von Rom in
drei sinfonischen Dichtungen festzuhalten. Wie ein
Maler beschreibt er musikalisch in Klangfarben.

18
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Der erste Teil der Rémischen Trilogie heil3t Fontane
di Roma (Brunnen von Rom), in dem Respighi in
vier Sdtzen jeweils einen Brunnen Roms zu unter-
schiedlicher Tageszeit ,malt®. Respighi selbst be-
schreibt im Vorwort der Partitur das Programm:

»In dieser sinfonischen Dichtung hat der Kom-
ponist Empfindungen und Geschichte ausdriicken
wollen, die beim Anblick von vier romischen Fon-
tanen in ihm wach wurden, und zwar jedes Mal zu
der Tageszeit, wenn ihre Eigenart am meisten mit
der betreffenden Umgebung tibereinstimmt, oder
ihre Schonheit auf den Betrachter den gro3ten
Eindruck macht.

Der erste Teil der Dichtung empfangt seine
Eingebungen von der Fontane in Valle Giulia und
malt eine Hirtenlandschaft. Schafherden ziehen
vorliber und verlieren sich im frischfeuchten Dunst
einer romischen Morgendammerung.

Plotzlicher lauter und andauernder Horner-
klang Gber trillerndem Orchester eroffnet den
zweiten Teil (die Tritonenfontédne). Es ist gleich-
sam ein freudvoller Signalruf, auf den Najaden und
Tritonen in Scharen herbeieilen, sich gegenseitig
verfolgend, um dann einen ziigellosen Tanz inmit-
ten der Wasserstrahlen auszufiihren.

Ein feierliches Thema ertdnt tiber den Wogen
des Orchesters: die Trevi-Fontdne am Mittag. Das
feierliche Thema geht von den Holz- auf die Blech-
blaser tiber und nimmt einen triumphierenden Cha-
rakter an. Fanfaren erklingen: Auf leuchtender Was-
serflache zieht der Wagen Neptuns, von Seepferden
gezogen, mit einem Gefolge von Sirenen und Trito-
nen vorbei. Der Zug entfernt sich, wahrend ge-
dampfte TrompetenstdBe von ferne widerhallen.

Der vierte Teil (die Fontane der Villa Medici
in der Abenddammerung) kiindigt sich durch ein
trauriges Thema an, das sich wie iber einem lei-
sen Geplatscher erhebt. Es ist die schwermiitige
Stunde des Sonnenuntergangs. Die Luft ist voll
von Glockenklang, Vogelgezwitscher, Blatterrau-
schen. Alsdann erstirbt dies alles sanft im Schwei-
gen der Nacht.*



Es sind Momentaufnahmen, keine chronologi-
schen Erzahlungen. Das Bild eines Brunnens auf der
Netzhaut eines Komponisten wird in seinem ge-
samten Eindruck zu ,strukturierter Zeit* — als Par-
titur notiert, aufbewahrt, vervielfaltigt. Da vorne,
denkt sich der Autor, auf dem Pult des Dirigenten,
liegt dieses Buch, das nun erneut gelesen wird und
jetzt, Gber hundert Jahre nach seiner Niederschrift,
wieder in die Bewegungen von Armen, Handen
und Fingern der Musikerinnen flieBt. Dieser Haufen
Noten, der in verdichteten Wellenbewegungen sei-
nen Weg durch den Opernsaal auf das Trommelfell
des Autors findet, tragt die Bilder von vier romi-
schen Brunnen weiter — vom Blick des Komponis-
ten auf die Netzhaut des Autors. Projiziert von ei-
nem Orchester, das langst laufen gelernt hat.
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Baume statt Blumen

Sag’s mit Blumen: Es ist eine liebgewonnene Tradi-
tion, sich als Orchester mit einem Blumenstraul3
bei Solist:innen und Dirigent:innen fiir ein inspirie-
rendes gemeinsames Konzerterlebnis zu bedan-
ken — stellvertretend auch fiir das Publikum. Eine
schone Geste, doch wie nachhaltig ist dieser Dank?
Oft bleiben die bunten StriauBe nach dem Konzert
in der Garderobe zuriick. So welken Erinnerungen
und Blumen schnell dahin.

Wie wire es, wenn stattdessen eine bleibende
Erinnerung entstiinde? Wenn statt kurzlebiger
Schnittblumen bestindige Baume die musikali-
schen Erlebnisse langfristig dokumentierten und
zugleich zur Verbesserung des lokalen Klimas bei-
trigen? Eine schone Utopie, die das Theater Mag-
deburg nun ganz konkret umsetzt:

In Kooperation mit der Magdeburger Initiative
,Otto pflanzt!“ iberreicht das Theater ab sofort in
den Sinfoniekonzerten seinen Solist:innen und Diri-
gent:innen einen Baum — genauer gesagt einen
Gutschein fiir einen Setzling, der in Magdeburg ge-
pflanzt und gepflegt wird. So entsteht eine Verbin-
dung zwischen Schenkenden und Beschenkten, die
liber das jeweilige Konzert hinausreicht, und ge-
meinsam wird etwas fir unser Klima getan.

Damit das Projekt gelingt, sind auch Sie, unser
Publikum, gefragt: Um das groBe Ziel zu errei-
chen — fiir jede Biirgerin und jeden Bilirger Magde-
burgs einen neuen Baum zu pflanzen — bendtigt
,Otto pflanzt!“ vor allem geeignete Flachen. Das
kénnen ungenutzte Rasenflachen, Brachen oder
auch Garagenhofe sein; sinnvoll ist eine Groe ab
600 mZ Wenden Sie sich direkt an die Initiative un-
ter: pflanzung@ottopflanzt.de

L
5t Ol
www.ottopflanzt.de ’




Francesco Corti 22
Dirigent

Der italienische Dirigent Francesco Corti studierte
in seiner Heimatstadt Mailand Violine und Kompo-
sition. Sein Debiit als Dirigent gab er 1986 mit La
Traviata in Jesi (Italien). Es folgten zahlreiche Enga-
gements in Frankreich und Spanien.

Er gastierte unter anderem an der Staatsoper
Stuttgart, der Deutschen Oper Berlin, am Staats-
theater Darmstadt, am Staatstheater Oldenburg
sowie in Jena bei der Jenaer Philharmonie.

Von 1996 bis 2000 war Francesco Corti Erster
Kapellmeister an der Deutschen Oper am Rhein
Disseldorf-Duisburg. Mit Beginn der Saison
2000/01 wurde er als Generalmusikdirektor an das
Pfalztheater Kaiserslautern berufen. Dort dirigierte
er unter anderem Arabella, Don Carlo, Lohengrin,
Salome und Die Entfiihrung aus dem Serail.

Internationale Dirigierverpflichtungen fiihrten
ihn nach Oslo, Géteborg, Wien, Zagreb, Turin, Liit-
tich, Seoul und San Francisco.

Von 2006 bis 2009 war er Generalmusikdirek-
tor des Theaters Magdeburg, wo er neben zahlrei-
chen Sinfoniekonzerten unter anderem Neuein-
studierungen von Tannhauser, Idomeneo, Boris
Godunow und Schostakowitschs Lady Macbeth von
Mzensk leitete.

Von 2007 bis 2013 war er Music Director der
Scottish Opera in Glasgow. Beim Edinburgh Inter-
national Festival dirigierte er Smetanas Die zwei
Witwen, Puccinis La fanciulla del West und Turan-
dot. An der Scottish Opera leitete er zudem die
erste Auffiihrung von Richard Strauss’ Intermezzo
in deutscher Sprache in GroBbritannien.

Seit 2014 arbeitet Francesco Corti regelmafig
mit dem National Taiwan Symphony Orchestra zu-
sammen. Unter seiner Leitung kamen unter ande-
rem Falstaff, Salome und Manon Lescaut sowie ein
Konzertzyklus mit Werken von Maurice Ravel zur
Auffiihrung.
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Zur Er6ffnung des Nationaltheaters Taichung
dirigierte er die asiatische Erstauffiihrung der Com-
munity Opera The Monster in the Maze von Jona-
than Dove unter Mitwirkung von Schiilerinnen und
Schiilern, Musikstudierenden und professionellen
Musikerinnen und Musikern aus ganz Taiwan.
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Klarinette

Sowohl als Solist und Kammermusiker als auch in
seiner Funktion als Soloklarinettist der Wiener
Philharmoniker konzertiert Daniel Ottensamer
mit namhaften Orchestern und bedeutenden
Kinstlerpersonlichkeiten in den wichtigsten Mu-
sikzentren der Welt.

Zu den kiinstlerischen Hohepunkten zdhlen
seine solistischen Auftritte mit den Wiener Phil-
harmonikern, dem NHK Symphony Orchestra und
dem Mozarteumorchester Salzburg unter Dirigen-
ten wie Lorin Maazel, Riccardo Muti, Gustavo Du-
damel, Andris Nelsons, Adam Fischer, Ton Koop-
man und Manfred Honeck sowie seine
Zusammenarbeit mit Kammermusikpartnern wie
Daniel Barenboim, Sir Andras Schiff, Barbara Bon-
ney, Thomas Hampson, Bobby McFerrin, Heinrich
Schiff, Isabelle Faust, Mischa Maisky und dem Ha-
gen Quartett.

Seine Einspielungen zentraler Klarinettenkon-
zerte sind in mehreren Alben bei Sony Classical er-
schienen. Dariiber hinaus erschien 2022 eine sie-
ben CDs umfassende Einspielung des Repertoires
fur Klarinettentrio mit seinen langjahrigen Kam-
mermusikpartnern Stephan Koncz und Christoph
Traxler bei Decca. Daniel Ottensamer ist Mitglied
des Ensembles Philharmonix, das virtuos jenseits
aller Genregrenzen agiert und 2018 mit dem Opus
Klassik ausgezeichnet wurde.
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Magdeburgische Philharmonie 26

Die Magdeburgische Philharmonie ist das Opern-
und Konzertorchester der Geburtsstadt Georg
Philipp Telemanns. Die Geschichte des Orchesters
begann offiziell 1897 mit der Ubernahme des Mag-
deburger Theaterorchesters in stadtische Dienste.
Doch schon zuvor war der Klangkoérper bestim-
mend fiir das traditionsreiche Musikleben der Elbe-
stadt und glanzte seitdem mit Urauffiihrungen wie
z.B. Wagners Liebesverbot, Lortzings Undine, d’Al-
berts Tiefland (in der heute iblichen Fassung) und
Dinescus Effi Briest. Im Laufe seiner Geschichte hat
das Orchester mit zahlreichen renommierten Diri-
genten zusammengearbeitet, unter ihnen Richard
Strauss, Hermann Abendroth, Bruno Walter und
Hans Pfitzner. Bis heute nehmen die Wagner- und
die Strauss-Pflege einen breiten Raum im Reper-
toire ein. Generalmusikdirektor:innen wie Roland
Wambeck, Mathias Husmann, Christian Ehwald,
Gerd Schaller, Francesco Corti, Kimbo Ishii und
Anna Skryleva haben das kiinstlerische Profil des
Orchesters in den letzten Jahrzehnten gepragt. Seit
August 2025 ist der Dane Christian @land bisher
jiingster GMD des Theaters Magdeburg. Neben je
rund 10 Musiktheaterpremieren und Wiederaufnah-
men und diversen Gastspielen im In- und Ausland
ist die Magdeburgische Philharmonie pro Spielzeit
in 10 Sinfoniekonzerten zu erleben. Das Orchester
nahm in den letzten Jahren ein breites Spektrum
von Werken auf CD auf, u.a. Brahms’ 4. Sinfonie,
Wagners Liebesverbot-Ouvertiire, Hermann Goetz’
Klavierkonzerte mit dem Solisten Davide Cabassi,
Zdenék Fibichs Oper Die Braut von Messina sowie
zwei Klavierkonzerte Nr. 23 und Nr. 27 von Mozart
mit dem Solisten Menahem Pressler und Dvoraks
Cellokonzert mit dem Solisten Adolfo Gutiérrez
Arenas. Internationale Aufmerksamkeit erregte zu-
letzt die Urauffiihrung von Eugen Engels Oper Grete
Minde, die 2023 als CD-Einspielung erschienen ist,
welche 2024 den renommierten OPUS-Klassik als
beste Weltersteinspielung des Jahres gewann.
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We’re not the same, we're
different in a good way.
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