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ON DEMAND
Das Konzert ist in Kirze auf br-klassik.de als Audio
und Video abrufbar.



PROGRAMM

Alban Berg

Konzert fur Violine und Orchester
»Dem Andenken eines Engels«

«  Andante — Allegretto (scherzando)
«  Allegro — Adagio

Pause

Gustav Mahler

Symphonie Nr. 10 Fis-Dur

Fassung von Deryck Cooke

e Adagio. Andante — Adagio

Scherzo

Purgatorio. Allegretto moderato

[Scherzo]. Allegro pesante. Nicht zu schnell

Finale. Langsam, schwer — Allegro moderato — Feurig — Andante (Tempo des Anfangs der
Symphonie) — Adagio

Choral, Volkslied und Zwolftonreihe

Zu Alban Bergs Violinkonzert
Monika Lichtenfeld

Entstehungszeit

Februar — 11. August 1935 in Bergs »Waldhaus« am Wadrthersee

Widmung

Fur Louis Krasner sowie »Dem Andenken eines Engels«

Urauffihrung

19. April 1936 in Barcelona mit dem Solisten Louis Krasner unter der Leitung von Hermann
Scherchen

Lebensdaten des Komponisten

9. Februar 1885 in Wien — 24. Dezember 1935 in Wien

Alban Bergs Violinkonzert, heute eines der meistgespielten Solokonzerte des 20. Jahrhunderts und
neben der Oper Wozzeck gewiss sein bekanntestes Werk, hat sich friih schon selbst bei Veréchtern
der Wiener Schule grof3er Wertschatzung erfreut. Man rihmte an ihm die Sinnfalligkeit und
Transparenz der Faktur, die Warme und Intensitat des Geflhlsausdrucks, die »eingéngige,
tonales Idiom nicht scheuende Sprache, nicht zuletzt den symbolhaften Einbezug von
Traditionszitaten wie Choral und Volkslied. Fur die tGberaus ginstige Aufnahme und anhaltende
Faszination sind indes, neben solch musikalisch benennbaren Charakteren, auch andere,
biographisch verklarende Motive verantwortlich. Sie haben dem Werk von Beginn an eine
geradezu romantisierende Aura verliehen und zu mancherlei kryptischen Deutungen geftihrt. Das
Violinkonzert ist Bergs letzte abgeschlossene Komposition, zu deren Gunsten er die
Orchestrierung des dritten Akts seiner — dann unvollendet hinterlassenen — Oper Lulu unterbrach.
Und dass Berg, der Uberaus akribisch arbeitete und durchweg mehrere Jahre fur die Ausfiihrung
einer groReren Instrumentalkomposition brauchte, die Partitur in der unglaublich kurzen Zeit von
knapp vier Monaten niederschrieb, lieR manche Biographen mutmaf3en, er habe das Konzert in
vager Vorausahnung des nahen Todes als sein eigenes Requiem gestaltet. Als Requiem war das
Werk freilich konzipiert worden. Anfang 1935 hatte der amerikanische Geiger Louis Krasner sich an
Berg mit der Bitte um ein Violinkonzert gewandt, dessen exklusives Auffihrungsrecht er fir eine
gewisse Zeit erbat. Den finanziell hochst willkommenen Auftrag empfand Berg zunéchst als grol3e
Belastung, wie er in einem Brief an seine Schwester bekannte: »Nach zweijahriger



ununterbrochener, bis zur Erschépfung an Nerven und Hirn erfolgten Arbeitsleistung an Lulu nun
diese Viechsarbeit an einem ganzen Violinkonzert, das im Herbst vollendet sein muss!« Erste
Skizzen entwarf Berg zwar schon im Februar und Marz, doch den entscheidenden Schaffensimpuls
gab erst der Tod der 18-jahrigen Manon Gropius, die im April 1935 nach langem, qualvollem
Leiden an Kinderlahmung starb. Die Tochter Alima Mahlers aus ihrer zweiten Ehe mit Walter
Gropius wurde von allen, die sie kannten, als ein so schdones wie hochbegabtes Madchen von
bezaubernder Anmut und geradezu atherischem Wesen beschrieben. Berg, seit langem eng
verbunden mit Alma Mahler und ihrer Familie, war tief betroffen von diesem tragischen Ereignis und
widmete das Konzert, das er nun in fieberhafter Eile auszuarbeiten begann, »dem Andenken eines
Engels«.

»lch hére mit Freude, so hatte er schon im April an Krasner geschrieben, »dass Sie Uber den
Sommer in Europa bleiben und arbeiten wollen. Da ich ab Mai am Wérthersee (schrag vis a vis
von Portschach, wo das Violinkonzert von Brahms entstanden ist) >unser< Violinkonzert
komponieren werde (wofir ich schon allerhand Vorarbeit geleistet habe), kdnnen wir vielleicht auch
in der Zeit der Entstehung dieses Werkes in Kontakt bleiben.« Anfang Juni kam Krasner aus der
Schweiz, um Alban Berg in Velden am Wadrthersee zu besuchen, wo die beiden sich intensiv Uber
Details der Komposition und spezielle Raffinessen der Violintechnik berieten.

Am 15. Juli berichtete Berg dem Freund Anton Webern, er habe »nach einem fast
dreizehnstindigen Arbeitstag [...] die Komposition des Violinkonzerts soviel wie beendigt« und
hoffe nun, die Partitur rasch fertigzustellen, um dann »die Lulu-Partitur wieder in Angriff nehmen
zu kénnen«. Und in einem weiteren Brief an Webern vom 7. August heil3t es: »Augenblicklich
schreib’ ich wie ein Rasender an meiner Partitur, um sie Mitte August fertig zu bekommen und
lasse daher alles andere liegen.« Schon am 11. August wurde die Niederschrift des Werks
vollendet und sogleich an Krasner zum Studium in die Schweiz geschickt. Auch den von Rita
Kurzmann angefertigten Klavierauszug konnte der schwerkranke Berg zehn Tage vor seinem Tod
in Wien noch durchsehen. Die Urauffihrung des Konzerts hat er nicht mehr erlebt — sie fand vier
Monate spater, am 19. April 1936, beim Weltmusikfest der Internationalen Gesellschaft fir Neue
Musik (IGNM) in Barcelona unter der Leitung von Hermann Scherchen statt. Solist dieser
Premiere wie vieler rasch folgender Auffihrungen in Europa und den USA war der Auftraggeber
Louis Krasner, und er hat der Entstehungsgeschichte des Werks 1980 eine sehr personliche, mit
Erinnerungen und Briefzitaten reich ausgestattete Studie gewidmet.

Wie Berg seinem Freund und Schuler Willi Reich erzéhlte, ist das Violinkonzert indes nicht nur als
Requiem fur Manon, vielmehr auch als eine Art Charakter- und Lebensportrat zu deuten: Im ersten
Teil habe er »Wesenszlige des jungen Madchens in musikalische Charaktere zu Ubersetzen«
versucht, wahrend der zweite Teil »deutlich in Katastrophe und Losung« gegliedert sei. Die
»programmatische« Werkidee ist freilich in Form und Struktur der Komposition unmissverstandlich
verankert. Dem ganzen Werk liegt eine Zwdélftonreihe mit auffalliger Terz- und Ganztonintervallik
zugrunde — eine Reihe, deren Tone sich ohne Umstellung zu vier verschiedenen tonalen
Dreiklangen summieren lassen. Dank dieser Anlage hat Berg die tonalen Zitate und Reminiszenzen
— im ersten Satz die Karntner Volksweise Ein Vogerl auf'm Zwetschgenbaum, im zweiten den
Choral Es ist genug von Johann Rudolph Ahle in der Harmonisierung aus Bachs beriihmter Kantate
O Ewigkeit, du Donnerwort — bruchlos in den musikalischen Prozess integrieren kdnnen. Beide
Satze sind ihrerseits in zwei Abschnitte gegliedert und durch eine beziehungsvoll riickblickende Coda
auch zyklisch miteinander verknipft.

Im Kopfsatz exponiert Berg, nach zehntaktiger Introduktion, ein dreiteiliges, nach Art der
»entwickelnden Variation« gebautes Andante und lasst, gewissermalR3en als heiteres Seitenstiick,
ein Landler-Scherzo (Allegretto) mit zwei Trios folgen, das nach dem Modell Mahler’'scher Scherzi
einen rustikalen Tonfall in kunstvoller Montage aus realen und fiktiven Volksliedzitaten beschwort.
Dem Sonatensatz-Allegro des zweiten Teils ist die dramatische Klimax zugewiesen — mit einer
Solokadenz, deren Beginn deutlich an den »Todesschrei« der Lulu gemahnt. Abgesang und
Verklarung bringt dann das Final-Adagio mit Variationen Uber Es ist genug; die Textzeilen des
Chorals hat Berg dem Originalzitat des Bach’schen Satzes, gleichsam als Quellenangabe, in der
Partitur unterlegt. Alban Berg, der die Programmkonzepte seiner Werke meist verschwieg oder in
Tonbuchstaben, Zahlenproportionen und Symmetriestrukturen kunstvoll verschliisselte, hat sich Uber



den »Inhalt« des Violinkonzerts mit bemerkenswerter Offenheit geaufert. Ein authentisches
Zeitdokument ist die von ihm angeregte und autorisierte »Werkbeschreibung«, die Willi Reich
verfasste und erstmals am 31. August 1935 im Neuen Wiener Journal als Geburtstagshuldigung fur
Alma Mabhler publizierte: »Aus dem auf und niederschwebenden Praludieren der Introduktion
dammern zarte Andante-Melodien auf, die sich zu einem Grazioso-Mittelteil verdichten und dann
wieder in das Wogen des Anfangs sich lésen. Uber dem gleichen Untergrund erhebt sich der
Beginn des Allegretto-Scherzos, das die Vision des lieblichen Madchens als anmutigen Reigen
festhalt, der bald zart-vertraumten Charakter, bald den urwiichsigen einer Kérntner Volksweise
annimmt. Ein wilder Aufschrei des Orchesters leitet den zweiten Hauptteil ein, der als freie, stirmisch
bewegte Kadenz einsetzt. Unaufhaltsam rast das damonische Treiben, nur von einem kurzen,
verhaltenen Ruhepunkt unterbrochen, der Katastrophe zu. Stéhnen und grelle Hilferufe werden im
Orchester laut, erstickt von dem in beklemmendem Rhythmus andringenden Verderben. Schliel3lich
— Uber einem langen Orgelpunkt — allméahlicher Niederbruch. Im Augenblick héchster Bangigkeit
setzt ernst und feierlich in der Sologeige der Choral ein. Orgelmafiig registriert beantworten die
Holzblaser jede Strophe mit den Originalharmonien des klassischen Modells. Es folgen kunstvolle
Variationen, denen aber immer die urspringliche Choralmelodie als cantus firmus zugrunde liegt,
die misterioso aus dem Basse aufsteigt, wahrend die Sologeige dazu einen sich langsam
emporringenden Klagegesang intoniert. Immer lauter wird die Totenklage; der Solist macht sich mit
sichtbarer Gebarde zum FlUhrer des ganzen Violinen- und Bratschenkdrpers, der in machtiger
Steigerung nach und nach in seine Melodie einstimmt und sich dann wieder allméhlich von ihr
losldst. Eine >wie aus der Ferne< hereintdnende, unbeschreiblich wehmiitige Reprise der Karntner
Volksweise erinnert noch einmal an das holde Madchenbild, dann beschliel3t der Choral, herb
harmonisiert und von immer erneuten Ansatzen des Klagegesangs in der Sologeige hoch
Uberwdlbt, den tieftraurigen Abschied.«

Grenzenlose Liebe

Zu Gustav Mahlers Zehnter Symphonie in der Fassung von Deryck Cooke
Jorg Handstein

Entstehungszeit

Mahlers Entwurf: Juli — Anfang September 1910 in Toblach;

Cookes Partiturfassung: 1959 — 1964; Veroffentlichung der zweiten, Gberarbeiteten Version
1976

Urauffihrung

In der Bearbeitung von Ernst Kfenek (nur Adagio und Purgatorio) am 12. Oktober 1924 durch
das Orchester der Wiener Staatsoper unter der Leitung von Franz Schalk; vollstandig in Cookes
Fassung am 13. August 1964 durch das London Symphony Orchestra unter der Leitung von
Berthold Goldschmidt

Widmung von Deryck Cooke

»To the memory of Alma Maria Mahler«

Lebensdaten des Komponisten

7. Juli 1860 in Kalischt (Béhmen) — 18. Mai 1911 in Wien

Lebensdaten des Bearbeiters

14. September 1919 in Leicester — 27. Oktober 1976 in Croydon bei London

Traurig und einsam, wie verloren in der Stille, tasten sich die Bratschen voran. Eine Tonart ist nicht
in Sicht. Hat je eine Symphonie so begonnen? Von der CD Mahler Symphony X Recomposed by
Matthew Herbert tont das noch seltsamer: Der britische Musikproduzent und Klangbastler hat das
Adagio mit allen Mitteln der vorhandenen Studiotechnik bearbeitet. Es entstand eine Art Horfilm,
teils an recht ungewohnlichen Orten. So spielte ein Bratschist den Anfang an Mahlers Grab ein:
»Das Mikrofon flr diese Aufnahme, so Herbert, »haben wir genau an der Stelle platziert, wo
Mahlers Kopf sich befunden hatte, ware er in seinem Grab noch ganz gewesen.« Auch aus einem
mit CD-Autoradio versehenen Sarg wurde aufgenommen. Kunstwerk oder Geschmacklosigkeit?



Das steht hier nicht zur Debatte. Entscheidend ist vielmehr die mythische Aura dieser Symphonie.
Entstanden wéahrend einer Lebenskatastrophe und unvollendet geblieben durch den Tod ihres
Schopfers, regt sie einfach, als wolle sie sich selbst weiterschaffen, Phantasie und Kreativitat an.
Erst nach den posthumen Urauffiilhrungen des Liedes von der Erde sowie der Neunten Symphonie
machten Gerlchte von einer geheimnisvollen Zehnten die Runde. Mit Blick auf Beethoven und
Bruckner sah Arnold Schdnberg die Nummer Neun als eine geradezu metaphysische Grenze, die
Sterblichen verschlossen bleibe: »Wer dartiber hinaus will, muss fort. Es sieht so aus, als ob uns in
der >Zehnten< etwas gesagt werden kdnnte, was wir noch nicht wissen sollen, wofir wir noch nicht
reif sind. Die eine Neunte geschrieben haben, standen dem Jenseits zu nahe.« Noch glaubte
niemand, dass diese Zehnte je ans Licht kommen wirde. Mahler selbst, so raunte man, soll die
Verbrennung des skizzierten Materials angeordnet haben, das seine Witwe Alma in einer Schublade
hitete. Richard Specht, einer der ersten mit Mahler befassten Autoren, schrieb 1913: »Es wird
ruhen bleiben — und manchem ein seltsames Gefuhl geben, dass irgendwo, gleichsam lebendig
begraben, vollkommen zum Dasein gertstet und doch zum Nichterwachen verdammt, ein ganz
ausgetragenes Werk von Mahlers Hand in der Welt sei.«

Die Entstehung

Bei Toblach im Pustertal betreibt heute ein findiger Wirt einen kleinen Tierpark. Im Sommer
tummeln sich hier die Touristen, es gibt Zwergziegen und Schneckenhornschafe, seltenes
Federvieh und grunzende Wildschweine. In deren Nahe steht ein Bretterhduschen, das jedoch zur
Enttauschung der meisten Besucher keine Tiere enthdlt. Stattdessen entstanden darin Mahlers Lied
von der Erde, die Neunte Symphonie sowie der Entwurf zur Zehnten ...

Anfang Juli 1910: Mahler bezog sein Ferienquartier. Er hatte eine Konzertsaison in New York hinter
sich, Gastspiele in Paris und Rom, umfangreiche Vorbereitungen zur Urauffiihrung der Achten in
Munchen. An seinen 50. Geburtstag verschwendete er keinen Gedanken, seine Frau war ohnehin
noch auf Kur und kam erst Mitte Juli nach. Endlich Ruhe! Lieber verbrachte er viel Zeit in seinem
»Komponierhausl«, dem einzigen Ort, wo ihn weder Urlauber noch Tiere stdrten. Schnell hatte er
die ersten beiden Satze der Symphonie skizziert. Doch am 29. Juli wurde die Arbeit jah unterbrochen.
Da gelangte ein aus ungeklarten Grinden »An Herrn Director Mahler« adressierter Brief ins Haus.
In Wirklichkeit war es ein Liebesbrief an Alma. Sie hatte sich einen Kurschatten zugelegt, den
spateren Bauhaus-Architekten Walter Gropius. Mit seinen 27 Jahren war er noch vollig unbekannt. In
ihren Memoiren nennt Alma ihn den »Kiinstler X«. Von jenem schicksalhaften Tag berichtet sie:
»Mabhler sal3 am Klavier, las den Brief und rief mit erstickter Stimme: >Was ist das?< — Er war
davon Uberzeugt, dal3 X den Brief absichtlich an ihn geschickt hatte, um — wie er sagte — >bei ihm
um meine Hand anzuhalten<. Was jetzt kam, ist unsagbar.«

Naturlich war Mahler entsetzt. Am meisten aber qualten ihn Selbstvorwirfe und eine fast
wahnsinnige Panik vor dem Verlust seiner Frau. Statt sie von sich zu weisen, wie es angesichts des
Tatbestandes naheliegen wirde, klammerte er sich an sie, erhéhte sie zu einer Art Erléserin oder
»Mater gloriosa«. Da staunte Alma selbst, »néamlich, daf3 Liebe so grenzenlos ist, dald mein
Bleiben (trotz allem was geschehen ist) ihm Leben, und mein Scheiden ihm Tod sein wird. Gustav
ist wie ein krankes herrliches Kind.« In der Tat verfiel der einstige Hofoperndirektor in eine
geradezu infantile Haltung zu seiner Frau: Da wurden »Pant6ffelchen tausendmal abgekulsst«, da
wurde ihr Kosename Almschi zu Almschili, zu Almschilitzili, zu Almschilitzilitzilitzi ... Immerhin
erbarmte sich die Genannte, bei ihm zu bleiben, doch ihr Verhaltnis mit Gropius beendete sie
keineswegs. Alma konnte warten ... Mahler vergrub sich im Komponierhausl, wo ihn Alma immer
zum Essen herausholen musste. »Ich tat das sehr vorsichtig, denn in dem UbermaR seiner Angst,
er kénne mich verlieren, habe mich vielleicht schon verloren, lag er oft auf dem Erdboden der
Hutte und weinte. Denn so, sagte er, sei er der Erde néher.«

In diesem Zustand psychischer Zerriittung arbeitete Mahler an den letzten drei Satzen der
Zehnten, bis er, von einer schweren Angina befallen, auch physisch kollabierte. Ende August suchte
er den grof3ten Seelenkundler der Epoche auf: Sigmund Freud. Der will »in héchst interessanten
Streifzligen durch sein Leben seine Liebesbedingungen, insbesondere seinen Marienkomplex
(Mutterbindung) aufgedeckt« haben. Jedenfalls hielt sich Mahler schon fir geheilt. »Ich bin
frohlich«, telegraphierte er nach Toblach, und im Zug schrieb er Alma ein Gedicht mit folgendem
Schluss: »lch liebe dich! — ward meines Lebens Sinn. / Wie selig will ich Welt und Traum
verschlafen, / O liebe mich! — Du meines Sturms Gewinn! / Heil mir — ich starb der Welt — ich bin im
Hafenl« In den letzten Tagen seines Urlaubs beendete Mahler seinen Entwurf, im Oktober schiffte



er sich nach New York ein, wo im Februar 1911 die todliche Herzkrankheit ausbrach.

Die Musik

Der Entwurf zeigt eine symmetrisch ausgewogene Bauform: Zwei grof3e langsame Aul3ensétze
rahmen zwei Scherzi, diese wiederum umfassen einen kleinen Mittelsatz. Einigermal3en
auffihrungsreif hat Mahler jedoch nur noch das Adagio fertigstellen kdnnen. Nach der nackten
Bratschen-Einleitung (Andante) umhllt die exotische Tonart Fis-Dur das Hauptthema mit einer
schimmernden Warme: Es ist ein breit stromender Gesang, der &hnlich wie das Adagio der
Neunten das Herz mit inniger Empfindung flutet. Allerdings sind die melodischen Bdgen extrem
weit gespannt und damit offen fir eine noch gréRere Expressivitat. Der Ausdruck dringt nach und
nach in atherische Héhen und Grenzbereiche der Harmonik vor. Ein drittes Thema knupft
motivisch an die beiden ersten an, bildet aber einen extremen Kontrast, leiernd, in kreisender
Bewegung und durr begleitet von gezupften Akkorden. Dazu gesellen sich meckernde Triller. Hier
dringt ein Tonfall ein, den Mahler sonst eher seinen ironischen, angeschragten Scherzi vorbehalt.
Diese drei Themen entwickeln sich in einer Art Sonatensatz, zunehmend variiert, bereichert und
intensiviert. Sie wechseln, durchdringen sich, verflieRen zu einem seltsamen, surrealen Gemisch.
Das schon wiirde gentigen, den Satz bei aller Romantik sehr modern klingen zu lassen. Aber da
ist noch eine Passage, die alle Grenzen der bisherigen Asthetik sprengt: ein schauerlich orgelnder
Choral in as-Moll und der berihmte »Neuntonklang«, der die Tonalitdt ganz hinter sich lasst.
Allerdings wollte sich Mahler kaum als Avantgardist gebéarden. Es ist eher der Versuch, das
musikalisch Unsagbare irgendwie auszudriicken, Schmerz nicht mehr asthetisch zu codieren,
sondern korperlich direkt spurbar zu machen. Die Musik verféllt in Schockstarre. Wie die Skizzen
zeigen, hat Mahler diese Passage erst nach der Brief-Katastrophe eingefiigt. Das stitzt die
Vermutung, dass der Ton »ag¢, der den Klang messerscharf durchschneidet, auf den Namen »Almax
anspielt ...

Dem existenziellen Ernst des Adagios setzt das folgende Scherzo ein ausgelassenes Spiel
entgegen. Allerdings ist es auch ein wildes, chaotisches, in gewissem Sinn destruktives Spiel,
denn die metrische Ordnung normaler Tanzmusik wird systematisch zerstort. Uberall sind
rhythmische Stolperfallen eingebaut: Dehnung und Stauchung von Motiven, verschobene
Kontrapunkte. Im Takt wippen kann man dabei nicht mehr. Die unglaubliche Modernitat dieser
Rhythmik zeigt sich im Vergleich mit Strawinskys skandalauslésendem Sacre du Printemps von
1913, der ahnliche Taktwechsel enthalt. Immerhin herrscht in den Trio-Abschnitten ein geregelter
Dreivierteltakt. Ein gemachlicher Landler beschwdért, wie so oft bei Mahler, ein intaktes, idyllisches
Landleben. Dieser nostalgisch schéne Tanz ist auch verwandt mit dem Gesangsthema des
Adagios. Das offenbart sich spatestens in der stillen Coda, wo es das Horn geradezu sehnsiichtig
zurlckruft. Sogar das Fis-Dur kehrt wieder. Doch schlieRlich reif3t der chaotische Wirbel auch
diese Melodie mit.

Den dritten und zentralen Satz Gberschrieb Mahler mit dem dantesken Titel Purgatorio — offenbar
bezogen auf seine eigene Befindlichkeit: Im Purgatorium (gleichbedeutend mit Fegefeuer) erleiden
die Sunder Hdollenqualen, durfen dann aber gelautert ins Paradies. Mahler hatte anfangs auch den
Titel Inferno in Erwéagung gezogen, wohl nicht ganz sicher, wo er selbst landen wirde. So stellte er
sich allen Ernstes die Frage, »ob ich noch erlést werden kann, oder ob ich schon verdammt bin«.
Angesichts dieses Bedeutungsgehaltes Uberrascht es, wie schnell der Satz voriiberhuscht,
tanzerisch leicht trotz seiner dunklen Tonart b-Moll. Dieser Tonfall erinnert an manche
Wunderhorn-Lieder sowie an das humoristische »Tierstlick« aus der Dritten Symphonie. In der
expressiv klagenden Violinmelodie mag man den zerknirschten Stinder héren, der von vergnigten
Teufelchen geplagt wird. Die Stelle &hnelt auch Almas Erntelied bei den Worten »Gram der Nacht
und was sich sonst verlor«. Wie Mahler zum »Tierstlick« erklart hatte, stehen auch hier »das
Tragische und Skurrile nah beieinander«. So enthélt der dumpfe Schluss mit dem Tamtam-Schlag
ein klares Todessymbol.

»Der Teufel tanzt es mit mir / Wahnsinn, fass mich an, Verfluchten! / vernichte mich / dass ich
vergesse, dass ich binl« Diese Worte zieren den Entwurf des vierten Satzes. Wenn auch Mahler den
Titel Scherzo wild durchgestrichen hat, ist es naturlich eines, und zwar ein wahrhaft damonisches.
Schauerliche Dissonanzen ertffnen den Satz, die fallende Oktave zitiert die tragische Sechste



Symphonie, das zweite Motiv kniipft an das Purgatorio an. Uberhaupt wirken die vielen Motive wie
Zitate oder Erinnerungsfetzen aus verschiedenen Tanzmusiken. Kunstvoll collagiert sie Mahler zu
einem Durcheinander, das der Phantasie eines verrickten Kapellmeisters entsprungen scheint ...
Ohne erkennbare Logik wechseln die Bewegungsformen. Der Tanzende wird gleichsam
herumgerissen wie eine Marionette. Wie personlich auch dieser Satz gepragt ist, verraten die an
Alma gerichteten Worte am Ende: »Du allein weisst, was es bedeutet / Ach! Ach Ach! / Leb’ wol mein
Saitenspiell« Dieses Ende tont noch unheimlicher: Die Musik 18st sich auf in blo3es Gerausch. Der
gedampfte Trommelschlag ist laut Alma inspiriert von einem Leichenzug, den Mahler vom
Hotelfenster aus in New York beobachtet hatte. Wieder soll es Tod bedeuten.

Das Finale schleppt sich zunachst weiter durch diesen Klangraum des Todes, wo in den Hornern
auch die Melodie aus dem Purgatorio anklingt. Dann aber greift sie die Fléte auf und verwandelt sie
in einen in lichten Hohen schwebenden Gesang. Die Flote ist schon im Adagio der Dritten mit
»Liebe« konnotiert, und auch hier schwingt sicher diese Bedeutung mit. Wie aus sternenweiter
Ferne kommt die Musik néaher. Unter zahlreichen Zitaten und Rickbezlgen, in einer grofRen, freien,
epischen Form entwickelt sich der Schlusssatz, erzahlt von vergangenem Glick und singt von
zukUnftigen Hoffnungen. Doch damit ist es noch nicht getan. Die gedampfte Trommel schlagt
erneut zu, die Damonen der Vergangenheit treten wieder in Erscheinung, die Melodie wird
dramatisch bedrangt. Selbst der Katastrophenklang des Adagios bricht noch einmal herein. Aber
genau dieser Rickbezug bringt auch die Losung, denn die melodischen Krafte gewinnen die
Uberhand, und die Musik findet zuriick in den »Hafen« der Grundtonart Fis-Dur. Immer mehr
dunnt sich der Satz aus, doch diesmal ist es kein Zerfallsprozess wie im Adagio, sondern ein
uneingeschranktes Happy End. Wo sich die Melodie zu erléster Ruhe bettet, schrieb Mahler unter
die Noten: »fur dich leben! fir dich sterben«. Und unter dem letzten leidenschaftlich aufglihenden
Ton, noch einmal die Initiale der Melodie, steht grof3 »Almschil«.

Wie fertig ist Mahlers Zehnte?

Zur »Konzertfassung des Entwurfs« von Deryck Cooke
Jorg Handstein

Was man als Mahlers Zehnte Symphonie zu bezeichnen geneigt ist, besteht aus 174 Seiten mit
Noten beschriebenem Papier. Die Partitur reicht nur bis Takt 30 des dritten Satzes, und selbst sie
bleibt ein bloRer Entwurf, an dem Mahler noch erheblich gefeilt hatte. Der Rest besteht nur mehr
aus einem so genannten »Particell«. Auf zumeist vier Notenzeilen sind die Hauptstimme, das
Bassfundament, das harmonische Grundgerist und einzelne Nebenstimmen skizziert. Instrumente
werden selten bezeichnet. Manchmal lauft nur eine einzige Stimme weiter, aber der Verlauf reil3t bis
zum Schluss nicht ab: Insoweit ist zumindest die Skizze »fertig«.

Nach dem Zweiten Weltkrieg begannen in England und den USA erste Versuche, daraus eine
Partitur zu erstellen. Mehrere solcher Bearbeitungen sind bis heute entstanden. Aber nur die von
Deryck Cooke konnte sich allgemein durchsetzen. Cooke (1919 —1976) wollte zunéchst Pianist
(mit kompositorischen Ambitionen) werden, bevor er sich nach 1945 in Cambridge ganz der
Musikwissenschaft verschrieb. Auch der Musikvermittlung an breitere Pulikumsschichten widmete
er sich gerne. Zu Mahlers 100. Geburtstag 1960 schrieb er fiir die BBC eine Sendung Uber die
Zehnte mit Musikbeispielen. Dabei fing er Feuer und arbeitete schlie3lich das gesamte Material
aus. Unter Beihilfe der Komponisten Berthold Goldschmidt sowie Colin und David Matthews
verfeinerte er bis 1976 die Partitur immer weiter. Cooke kam es nicht darauf an, das Werk zu
vollenden. Er zligelte seine Kreativitat, komponierte wenig dazu, erganzte allenfalls Harmonien, Fill-
und Nebenstimmen. Seine Instrumentation sollte Mahlers Farbpalette nachempfinden,
gewissermalien die von der Skizze umrissenen weil3en Flachen flllen — ohne das Gemalde damit
fertigzustellen. Den Entwurf, nicht das Werk selbst, wollte Cooke auffiihrungsreif machen. Der
englische Titel bezeichnet seine Bearbeitung korrekt: »A performing version of the draft for the
Tenth Symphony«. Vor allem die Particell-Satze klingen nach wie vor unvollendet, ohne Mahlers
stets neu sprief3ende Details und Varianten, ohne seine vielfach verflochtenen Polyphonien und
Erzahlstrange. Man sollte sich bewusst sein, dass man insgesamt nicht »Mahlers Zehnte« hort,



sondern ihr von Cooke glanzvoll illustriertes Zwischenstadium. Aber auch das bleibt faszinierend.
Es ist ein wenig so, als wirde man in Mahlers Komponierhausl hineinlauschen ...
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Veronika Eberle

Veronika Eberle, geboren in Donauworth, studierte bereits mit zehn Jahren als Jungstudentin bei
Olga Voitova am Richard-Strauss-Konservatorium in Miinchen und anschlieRend bei Ana
Chumachenco an der Hochschule fur Musik und Theater Miinchen. Internationale Aufmerksamkeit
erlangte sie 2006 mit Beethovens Violinkonzert bei den Salzburger Osterfestspielen mit den Berliner
Philharmonikern unter Simon Rattle. Weitere Glanzlichter ihrer bisherigen Laufbahn waren Konzerte
mit dem Boston und dem London Symphony Orchestra, den New Yorker Philharmonikern, dem
Koninklijk Concertgebouworkest Amsterdam, dem Seoul Philharmonic Orchestra, dem Tonhalle-
Orchester Zirich sowie den Minchner Philharmonikern und dem Munchener Kammerorchester.
Erst kurzlich feierte sie grofRe Erfolge mit ihren Deblts beim Bayerischen Staatsorchester mit dem
Ersten Violinkonzert von Bartdk unter Heinz Holliger, beim Philadelphia Orchestra mit Mendelssohns
Violinkonzert und beim Philharmonischen Staatsorchester Hamburg mit dem C-Dur-Violinkonzert von
Haydn unter Kent Nagano. Mit Soloabenden begeisterte Veronika Eberle zuletzt das Publikum in
London (Wigmore Hall), New York (Carnegie Hall), Minchen (Herkulessaal), Amsterdam
(Concertgebouw) sowie beim Lucerne Festival. Die Geigerin ist ebenso eine begeisterte
Kammermusikerin. Sie musiziert mit Kiinstlern wie Mitsuko Uchida, Nils Monkemeyer, Lars Vogt,
Martin Helmchen, Marie-Elisabeth Hecker, Renaud Capucon und Antoine Tamestit. 2016 ging sie im
Rahmen eines groRen Kammermusikprojekts mit der Sopranistin Anna Prohaska auf Tournee. Die
junge Musikerin wurde in ihrer musikalischen Laufbahn von mehreren renommierten Stiftungen
unterstitzt, darunter die Nippon Foundation, der Borletti-Buitoni Trust, die Orpheum Stiftung zur
Forderung junger Solisten, die Deutsche Stiftung Musikleben und die Jirgen Ponto-Stiftung. 2003
gewann sie den Ersten Preis des Internationalen Yfrah-Neaman-Wettbewerbs und erhielt zudem
die Publikumspreise des Schleswig-Holstein Musik Festivals und der Festspiele Mecklenburg-
Vorpommern. Von 2010 bis 2012 war sie in der Reihe »Junge Wilde« des Konzerthauses Dortmund
zu hoéren und wurde 2011 bis 2013 als »New Generation Artist« auf BBC 3 prasentiert. Zu den
Hohepunkten ihrer aktuellen Konzertengagements zahlen Bergs Violinkonzert innerhalb der Lulu-
Produktion an der Hamburgischen Staatsoper sowie Schumanns Violinkonzert mit dem San Francisco
Symphony Orchestra. AuBerdem gibt sie mehrere Konzerte als »Artist in Residence« mit der
Kammerakademie Potsdam, u. a. mit Beethovens Violinkonzert, bei dem sie gleichzeitig die Leitung
Ubernimmt. Veronika Eberle spielt die im Jahr 1700 gebaute Stradivari Dragonetti, eine Leihgabe der
Nippon Music Foundation.

Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks

Schon bald nach seiner Grindung 1949 durch Eugen Jochum entwickelte sich das
Symphonieorchester zu einem international renommierten Klangkoérper, dessen Ruf die auf Jochum
folgenden Chefdirigenten Rafael Kubelik, Colin Davis und Lorin Maazel stetig weiter ausbauten.
Neben den Interpretationen des klassisch-romantischen Repertoires gehorte im Rahmen der 1945
von Karl Amadeus Hartmann gegrindeten musica viva von Beginn an auch die Pflege der
zeitgendssischen Musik zu den zentralen Aufgaben des Orchesters. Seit 2003 setzt Mariss
Jansons als Chefdirigent neue Maf3stabe. Von den Anfangen an haben viele namhafte Gastdirigenten
wie Erich und Carlos Kleiber, Otto Klemperer, Leonard Bernstein, Glinter Wand, Georg Solti, Carlo
Maria Giulini, Kurt Sanderling und Wolfgang Sawallisch das Symphonieorchester gepragt. Heute
sind Bernard Haitink, Riccardo Muti, Esa-Pekka Salonen, Herbert Blomstedt, Franz Welser-Most,
Daniel Harding, Yannick Nézet-Séguin, Simon Rattle und Andris Nelsons wichtige Partner. Tourneen
fihren das Orchester durch Europa, nach Asien sowie nach Nord- und Stidamerika. Als »Orchestra
in Residencex« tritt das Orchester seit 2004 jahrlich beim Lucerne Festival zu Ostern auf, 2006 wurde



es fur seine Einspielung der 13. Symphonie von Schostakowitsch mit dem Grammy geehrt. Bei
einem Orchesterranking der Zeitschrift Gramophone, flr das international renommierte Musikkritiker
nach »The world’s greatest orchestras« befragt wurden, kam das Symphonieorchester auf Platz
sechs.

br-so.de facebook.com/BRSO Twitter: @BRSO

Yannick Nézet-Séguin

Eine Bilderbuchkarriere beforderte den 1975 geborenen Kanadier Yannick Nézet-Séguin in nur
wenigen Jahren an die Spitze der jungen Dirigentengeneration. Nach seinem Studium am
Conservatoire de musique du Québec in Montréal und am Westminster Choir College in Princeton
sowie intensiven Anregungen durch Carlo Maria Giulini startete er seine Laufbahn in seinem
Heimatland. Er ist seit 2000 Kinstlerischer Direktor und Chefdirigent des Orchestre Métropolitain de
Montréal und stand am Pult aller groRen kanadischen Orchester, bevor er 2004 erstmals in
Europa dirigierte. Grol3es internationales Aufsehen erregte er 2008, als er bei den Salzburger
Festspielen mit Gounods Roméo et Juliette debditierte. Im selben Jahr wurde er Musikdirektor des
Rotterdams Philharmonisch Orkest, dem er bis Ende der Spielzeit 2017/2018 vorstehen wird. Mit
der Leitung des traditionsreichen Philadelphia Orchestra tibernahm Yannick Nézet-Séguin 2012 ein
weiteres, hochst prestigetrachtiges Amt. Aufgrund der tberaus erfolgreichen Zusammenarbeit
wurde sein Vertrag hier bereits bis 2026 verlangert. Darliber hinaus wird der begehrte Dirigent zu
Beginn der Spielzeit 2020/2021 die Nachfolge von James Levine als Musikdirektor der New Yorker
Metropolitan Opera antreten. Dort war er seit seinem Einstand mit Carmen (2009) mit Otello, Don
Carlo, Faust, La traviata und Rusalka zu erleben. Auch von anderen grof3en Opernhausern erhélt
Yannick Nézet-Séguin regelmafig Einladungen: von der Mailander Scala, dem Royal Opera House
Covent Garden in London, der Nederlandse Opera und der Wiener Staatsoper, an der er zuletzt mit
Wagners Lohengrin begeisterte. 2011 begann er am Festspielhaus Baden-Baden seinen sieben
Opern umfassenden Mozart-Zyklus, von dem bisher Don Giovanni, Cosi fan tutte, Die Entfihrung
aus dem Serail und Le nozze di Figaro auf CD erschienen sind. Als »Artist in Residence« war er
ab 2013/2014 fir drei Spielzeiten dem Konzerthaus Dortmund eng verbunden. Hier stellte er sich
aufRer mit dem Philadelphia Orchestra auch mit dem Chamber Orchestra of Europe und dem
London Philharmonic Orchestra vor, dessen Erster Gastdirigent er von 2008 bis 2014 war. Viele
weitere renommierte Orchester zahlen zu seinen Partnern, darunter die Berliner und die Wiener
Philharmoniker sowie das Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks, mit dem er einen
hochgelobten Konzertmitschnitt von Mahlers Erster Symphonie auf CD verdffentlichte. Bei seinem
letzten Auftritt in Minchen im November 2016 dirigierte er Beethovens Zweite und Mendelssohns
Vierte Symphonie sowie das Erste Violinkonzert von Bartok. Yannick Nézet-Séguin erhielt zahlreiche
Ehrungen, u. a. den Royal Philharmonic Society Award. Musical America kirte ihn zum »Artist of
the Year 2016«.
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