


Donnerstag 6.10.2022
Freitag 7.10.2022
20.00 — 22.00 Uhr

1. Abo C
Herkulessaal

2022/2023

MARIE JACQUOT
Leitung

GAUTIER CAPUCON
Violoncello

SYMPHONIEORCHESTER DES
BAYERISCHEN RUNDFUNKS

KONZERTEINFUHRUNG
18.45 Uhr

Moderation: Dr. Renate Ulm
Gast: Marie Jacquot

VIDEO-LIVESTREAM

Freitag, 7.10.2022
Prasentation: Maximilian Maier
www.br-klassik.de/concert
www.brso.de

LIVE-UBERTRAGUNG IN SURROUND

im Radioprogramm BR-KLASSIK

Freitag, 7.10.2022

PausenZeichen:

Fridemann Leipold im Gesprach mit Marie Jacquot

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



PROGRAMM

DAVID HORNE

»The Turn of the Tide«
fir Kammerorchester
+ Vigorous

EDWARD ELGAR

Konzert fiir Violoncello und Orchester e-Moll, op. 85
» Adagio — Moderato —
* Lento — Allegro molto
* Adagio
» Allegro — Moderato — Allegro, ma non troppo — Adagio come prima — Allegro molto

Pause

RICHARD STRAUSS

Symphonle Nr. 2 f-Moll, op. 12
Allegro, ma non troppo, un poco maestoso
» Scherzo. Presto — Trio
» Andante cantabile, con espressione
* Finale. Allegro assai, molto appassionato

BILD & MUSIK

Rauschender Mythos
Zu David Hornes »The Turn of the Tide«
Renate Ulm

Der Pianist und Komponist David Horne wurde durch das Gemalde The Turn of the Tide von
seinem Landsmann John Duncan zu seinem musikalischen Meeresbild angeregt, das wie ein
geheimnisvoller Soundtrack dem symbolistischen Bild unterlegt werden kann. »Duncans Kunst
bezieht sich haufig auf mystische und keltische Volksthemen, und dieses geheimnisvolle Gemalde
einer jungen Frau in Weil3, die auf das Meer starrt, zog sofort meine Aufmerksamkeit auf sich und
regte meine Vorstellungskraft an«, beschrieb David Horne den Kompositionsimpuls. »lch wollte
Spannung, Energie und Geheimnis dieses Bildes wiedergeben, daher ist die Musik in diesem
kurzen Stiick durch schnelle Wechsel der instrumentalen Farben und scharfe dynamische
Kontraste gekennzeichnet, die sich gegen Ende auflésen trotz des abschliefenden Ausbruchs.«
Neben der Ublichen Streichergruppe hat Horne eine farbenreiche Blaserbesetzung vorgesehen,
mit der all die Wind- und Meerestdne eingefangen und illustriert werden: Piccoloflote, Flote, Oboe,
Englischhorn, Klarinette, Bassklarinette, Fagott, Kontrafagott, zwei Hérner und zwei Trompeten.
Dazu gehdrt aber auch eine kleine Percussiongruppe mit Pauken, finf Tempelblocks und grof3en
hangenden Becken. Das Orchesterstiick The Turn of the Tide lasst sofort an Debussys La mer
denken, an dessen dritten Satz mit dem stirmischen Dialog des Windes und des Meeres. Doch
Hornes Besetzung ist deutlich kleiner und fur dieses kurze Werk daher auch angemessener.
Dennoch gibt es Parallelen — einfach aufgrund der Thematik: das Anrollen der machtigen Wogen,
die sich an den Felsen brechen, die sprudelnde Gischt mit hochspritzenden Wassertropfen und die
unregelmafig sich aufschaukelnde Wellenbewegung. Letztere wird erzeugt durch sich
Uberlagernde Triolengruppen in den Streichern.

Hornes illustrative Meeresskizze, deren Tempobezeichnung »vigorous« kraftig und energisch
bedeutet, wirkt mit den dunklen Kontrafagott-Motiven und den hellen, hochjagenden Holzblaser-



Partien bedrohlich und unheimlich. Die kurzen, elegischen Melodie-Einsprengsel der Oboe kénnen
der weilten Gestalt als Sehnsuchtsmotive zugeordnet werden, und die mit Dampfern versehenen
Trompeten erklingen inmitten der Meeresstimmung wie ein fernes Hoffnungssignal. Oder sind es
nur die letzten, sich stetig entfernenden Klange menschlicher Zivilisation? Viele Assoziationen an
mythische und biblische Frauengestalten drangen sich hier auf, die auf Erlésung und Rettung
warteten.

David Hornes quirlige Komposition stellt sich als ein kompliziert ineinander verwobenes,
rhythmisch vertracktes Meeresstlick dar, das gerade in Verbindung mit John Duncans Gemalde zu
einer faszinierenden miniaturartigen Symphonischen Dichtung wird. The Times schrieb dariber:
»Hornes Stick [....] war dunkel, turbulent und mitreif3end mit einem gedampften Trompetenduett
gegen Ende [...] wie aus einer anderen Welt.«

Der Schotte David Horne, geboren am 12. Dezember 1970 in Tillicoultry bei Stirling, studierte
zunachst Klavier und Komposition in Edinburgh, dann am Curtis Institut in Philadelphia und an der
Harvard University in Cambridge/Massachusetts. Inzwischen lebt der mit Preisen mehrfach
ausgezeichnete Musiker in Manchester. Hier lehrt er am Royal Northern College of Music. Sein
Orchesterwerk The Turn of the Tide entstand 2006 und wurde im selben Jahr, am 8. Juli 2006, in
der Town Hall beim Cheltenham Music Festival mit dem Scottish Chamber Orchestra unter der
Leitung von Joseph Swensen uraufgeflihrt.

»EIN PSYCHOLOGISCHES GEDICHT«

Zu Edward Elgars Cellokonzert, op. 85
Barbara Eichner

Entstehungszeit

1918-1919

Widmung

Dem Literatur- und Kunstkritiker Sidney Colvin und dessen Frau Frances

Urauffihrung

27. Oktober 1919 in der Londoner Queen’s Hall mit dem Cellisten Felix Salmond und dem London
Symphony Orchestra unter der Leitung des Komponisten

Lebensdaten des Komponisten

2. Juni 1857 in Broadheath / Worcestershire — 23. Februar 1934 in Worcester

Die oft gehdrte Behauptung, Edward Elgars Cellokonzert sei gleichsam sein »War Requiem«,
leuchtet unmittelbar ein, entstand es doch kurz nach Ende des Ersten Weltkriegs und ist von einer
melancholischen Stimmung durchzogen, die selbst im Werk des elegischen Komponisten
ihresgleichen sucht. Die Lage ist aber komplizierter. Elgar liefl3 sich bei Ausbruch des Krieges
wenig von der patriotischen Begeisterung seiner Landsleute anstecken, doch dem 57-Jahrigen war
sehr bewusst, dass vom prominentesten Musiker des Landes eine kinstlerische Fuhrungsrolle
erwartet wurde. Daher dirigierte er landesweit Konzerte, sammelte Spenden und schrieb einige
Werke, die an das Leid der britischen Allilerten erinnern sollten, wie die orchesterbegleitete
Rezitation Carillon auf ein Gedicht des Belgiers Emile Cammaerts oder die Ouvertiire Polonia,
aber auch Kompositionen, die mit leicht-beschwingtem Eskapismus die Moral heben sollten, wie
die Schauspielmusik fiir The Starlight Express und das Rokoko-Ballett The Sanguine Fan. Einen
ernsteren Ton schlagt die Chor-Trilogie The Spirit of England auf Gedichte von Elgars Freund
Laurence Binyon an; das abschlieRende Gedicht »For the Fallen« (»Fur die Gefallenen«) wird bis
heute alljahrlich in Gedachtnisgottesdiensten am »Remembrance Sunday« rezitiert. All diesen
Werken ist gemeinsam, dass sie auf Anregung von aufden, meist auf Bitten von Freunden hin,
entstanden; denn Elgars innerer Schaffensdrang schien in dieser Zeit wie blockiert.

Im Verlauf des Krieges ergriff den alternden Komponisten zunehmend ein Geflhl der Isolation und
Vergeblichkeit. Trotz zahlreicher Auszeichnungen und Erfolge glaubte er, seine Musik — und
eigentlich jede ernstzunehmende Musik — sei nicht mehr gewollt. Der Tod alter Weggefahrten und
die wachsende Zahl der Todesopfer auf den Schlachtfeldern (darunter der Sohn seiner
Jugendliebe Helen Weaver) deprimierten ihn zusatzlich. Sehnstichtige Erinnerungen an die
Iandlichen Idyllen seiner Kindheit in Worcestershire und an die englische Landschaft Gberhaupt



durchziehen die Briefe an seine Freundin Alice Stuart-Wortley: »lch habe Sehnsucht nach dem
Land & [Prior] Stoke. Ich denke die ganze Zeit daran — und an Sie. Ich denke auch so oft an
unsere verlorenen Festivals — keine Musik mehr ... Alles Gute & Schéne & Anstandige & Frische &
Sife ist weit weg — und wird nie mehr wiederkehren.« Da er sich im Londoner Stadthaus unwohl
fuhlte, mieteten seine Frau Alice und seine Tochter Carice im Frihjahr 1917 das Cottage
»Brinkwells« in Sussex sudlich von London, wo sich Elgar — obwohl man den Kanonendonner Uber
den Armelkanal héren konnte — beim Spazierengehen und Holzhacken entspannte. Dort
entstanden auch in einer letzten schopferischen Phase seine Spatwerke: die Violinsonate, das
Streichquartett, das Klavierquintett und das Cellokonzert.

Elgars Gesundheitszustand hatte sich 1917 so verschlechtert, dass er sich im Marz 1918 einer
Mandeloperation unterziehen musste. Einige Tage spater skizzierte er ein e-Moll-Thema im
wiegenden 9/8-Takt, das zur Keimzelle des ersten Satzes des Cellokonzerts werden sollte. Nach
Abschluss der Kammermusikwerke kehrte er 1919 zum Cellokonzert zuriick, und im Juli gab er mit
dem Cellisten Felix Salmond in »Brinkwells« dem Solopart den letzten Schliff. Am 8. August
schickte er seinem Verleger Novello die vollendete Partitur. Sie ist seinen Freunden Sidney und
Frances Colvin gewidmet, mit denen Elgar die Liebe zu Bichern und Kunst verband. Der Erfolg
der Urauffihrung am 27. Oktober 1919 durch Felix Salmond und das London Symphony Orchestra
unter der Leitung des Komponisten war durchwachsen. Alice Elgar beschwerte sich darliber, dass
der Dirigent des Ubrigen Programms, Albert Coates, den Grofdteil der Probenzeit fir Skrjabins Le
Poéme de Extase verwendet hatte, und der einflussreiche Musikkritiker — und Freund Elgars —
Ernest Newman meinte gar, noch nie habe ein so groRRartiges Orchester einen derart armseligen
Eindruck hinterlassen. Aus den Presseberichten wird auch klar, dass viele Zuhorer etwas verstort
und enttduscht waren, weil das Cellokonzert so ganz anders war als die extrovertierten
Erfolgsstlicke der Vorkriegszeit.

Das beginnt schon bei der durchsichtigen Orchestrierung: Zwar ist das Orchester genau so grof3
wie das des Violinkonzertes, doch wird es Uber weite Strecken wie ein Kammerorchester
eingesetzt, das die fast ununterbrochen durchgehende Cellopartie nur unterstitzt und
zurlickhaltend mit Farbtupfern untermalt. Der Orchesterklang wird langsam aufgebaut: Nach dem
eréffnenden Rezitativ des Solisten stellen ungewdhnlicher Weise die Bratschen allein das erste
Thema vor. Erst der flinfte Durchgang der einpragsamen Melodie wird vom gesamten Orchester
gespielt, dann nimmt es Elgar sofort wieder zurtick. Hier wirde man eigentlich eine zielgerichtete
Entwicklung des thematischen Materials erwarten, doch Elgar vermeidet dies bewusst: Er reiht drei
unterschiedlich charakterisierte Episoden in einer statischen Bogenform auf, die zusammen mit
dem wiegenden In-Sich-Kreisen des ersten Themas ein Geflhlsfeld erzeugen, aus dessen
Melancholie es kein Entrinnen gibt.

Der zweite Satz (Lento — Allegro molto) beginnt wiederum mit einem Rezitativ von Orchester und
Solo-Instrument. Das Cello versucht, ein schnelleres Tempo und einen lebhafteren Ton
anzuschlagen, doch bremst es seinen eigenen Schwung mehrmals mit gezupften Akkorden und
langsamen Einschiiben wieder ab, bis schliellich das Perpetuum mobile in Fahrt kommt. Das
kurze Allegro, das erstmals dem Solo-Instrument Raum fur virtuose Entfaltung bietet, huscht
schnell vorbei und wirkt eher wie eine Uberleitung zwischen dem elegischen ersten und dem
expressiven dritten Satz. Das nur 60 Takte umfassende Adagio stellt die lyrischen Qualitaten des
Cellos heraus, das fast durchgangig eine von expressiven Spriingen und Vorhaltsseufzern
durchzogene Kantilene darbietet. Es wird von einem reduzierten Orchester begleitet, das dem Satz
den Charakter eines Mendelssohn’schen »Liedes ohne Worte« verleiht.

Auch das Finale beginnt mit einem als »Quasi Recitativo« markierten Cello-Solo, das in eine
Kadenz tbergeht und schlief3lich in ein energisches Allegro, ma non troppo miindet. Der markante
Rhythmus des Themas im 2/4-Takt und die offen ausgespielten virtuosen Passagen geben diesem
Satz einen extrovertierteren Charakter, den der Kritiker Henry C. Colles mit einem Durchbruch zum
hellen Tageslicht verglich. Diese optimistische Stimmung verflichtigt sich in einer ausgedehnten
langsamen Passage, in der sich aus der chromatischen Linie des Cellos und der suchenden
Harmonik der begleitenden Streicher — Anklange an Wagners Tristan sind nicht zu Gberhéren —
schliellich eine herzzerreillende Reminiszenz an das Idyll des langsamen Satzes herausschalt.
Doch der kurze Glicksmoment verfliegt, der Cellist fahrt mit den gebrochenen Akkorden, die das
Konzert eréffneten, dazwischen, und die schnellen Abschlusstakte wirken wie eine grobe
Ermahnung, sich von der Vergangenheit loszureil’en — »keep a stiff upper lip« (»Hauptsache,
Haltung bewahren!«).



Die sehr persdnliche und individualisierte Rhetorik des Konzerts, mit den Rezitativen und
sanglichen Kantilenen des Solo-Instruments, wirft die Frage auf, ob Elgar hier — wie in den
Enigma-Variationen oder im Violinkonzert — nicht auch eine verratselte Botschaft hinterlassen hat.
Colles meinte etwa, das Cellokonzert verweise auf personliches Erleben, das der Horer zwar nicht
faktisch, aber gefihlsmaRig teilen kénne. Elgar selbst dul3erte sich nie direkt zu seinem letzten
grofReren Orchesterwerk, im Januar 1919 jedoch schrieb er an Ernest Newman: »Es ist wahr,
lebensfahige Musik muss von einem Menschen geschrieben werden & muss von seiner
Lebenserfahrung beeinflusst und durchzogen sein.« Dies splrte auch die amerikanische Kritikerin
Marian Scott: »Das Cellokonzert ist keine &ffentliche Ansprache oder ein feuerwerkartiges Sich-
zur-Schau-Stellen, sondern ein psychologisches Gedicht. [...] Wie die Protagonisten in einem
Schauspiel bietet das Konzert ein subjektives Drama; das Soloinstrument entfaltet einen sensiblen,
innerlichen Gedankengang in der Sprache der Musik.« Dass es sich hier um das subjektive Drama
des alternden Komponisten handelt, der den Zusammensturz seiner vertrauten Welt beklagt, aber
gleichzeitig weil3, dass auch die Erinnerung nur einen fllichtigen Trost bietet und sich mit einer
trotzigen Geste von der trigerischen Idylle losreif3en will, ist ein naheliegender Schluss.
Bezeichnenderweise waren es zwei junge englische Cellistinnen, die flir die Verbreitung des
Alterswerks sorgten: zunachst Beatrice Harrison, die es mit Elgar am Klavier bereits 1919 flr die
Grammophonfirma HMV (»His Master’s Voice«) aufnahm, und vor allem Jacqueline du Pré, die
1962 mit dem Cellokonzert debditierte. lhre Einspielung mit dem London Symphony Orchestra
unter John Barbirolli — der seinerzeit bei der Urauffihrung im Orchester als Cellist mitgewirkt hatte
— machte die 20-jahrige Kinstlerin und mit ihr das Cellokonzert international berihmt. Dass sie es
auch fur ihren letzten Auftritt in London wahlte, als sie ihre Karriere 1973 wegen ihrer Multiple-
Sklerose-Erkrankung beenden musste, verstarkte nur noch die Aura von Nostalgie und
Abschiednehmen, die Elgars letztes grof3es Orchesterwerk seit dem Moment seiner Inspiration
umgeben hatte.

»PAPA WIRD AUGEN MACHEN«

Die f-Moll-Symphonie von Richard Strauss
Wolfgang Stahr

Entstehungszeit

1883/1884

Urauffiihrung

13. Dezember 1884 in der New York Philharmonic Society unter der Leitung von Theodore
Thomas

Lebensdaten des Komponisten

11. Juni 1864 in Miinchen — 8. September 1949 in Garmisch

»Neulich war ich also im Siegfried und sage Dir, gelangweilt habe ich mich wie ein Mops,
berichtete Richard Strauss 1878 seinem Jugendfreund Ludwig Thuille. Es fallt nicht schwer, hinter
diesen Worten die Ansichten des Vaters, des Hornisten Franz Strauss, zu erkennen, der seinen
Sohn in streng konservativem Geist zur Verehrung der Klassiker erzog — und zu einer
entschiedenen Wagner-Gegnerschaft. Als cholerischer Familientyrann und sturer Charakter, vor
allem aber als erzkonservativer Wagner-Antipode ist Franz Strauss der Nachwelt bekannt
geblieben: als Speerspitze der Opposition im Minchner Opernorchester, der keinen Konflikt und
kein Wortgefecht mit Wagner oder dem Dirigenten Hans von Bllow scheute. Aber trotz seiner
unverhohlenen Aversion gegen den »Mephisto« Richard Wagner spielte er die Hornsoli in den
Urauffihrungen des Tristan (1865) und der Meistersinger (1868) mit ungetribter Meisterschaft.
»Dieser Strauss ist zwar ein unausstehlicher Kerl, aber wenn er blast, kann man ihm nicht bose
sein«, gestand Wagner.

Die musikalische Erziehung, die Richard Strauss erhielt, hatte in erster Linie den Kriterien der
Gediegenheit und Soliditat zu genliigen und stand ganz im Zeichen der gro3en Meister der
Vergangenheit. Klavier- und Geigenunterricht waren eine Selbstverstandlichkeit, ab 1875 kam der
Kompositionsunterricht bei dem Hofkapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer hinzu. Praxisnahe und



umfassende Kenntnisse der Literatur bescherte dem jungen Richard Strauss die eifrig gepflegte
Hausmusik im Kreis der Verwandten. Das Zusammenspiel mit dem Vater war ein spezielles und
durchaus zwiespaltiges Vergnlgen: »Mein Vater war sehr jahzornig«, erinnerte sich Strauss.
»Aber gut musizieren habe ich von ihm gelernt, wenn ich ihm unzahlige Male die schonen
Mozartschen Hornkonzerte und Beethovens Hornsonate begleiten mufdte.« Und das sollte er ihm
nie vergessen, auch als die grof3e Karriere begann.

»Strausschen probiert frenetisch drauflos«, vermeldete die Schauspielerin Marie von Bllow ihrem
Mann am 13. Oktober 1885. »Gestern vorm. drei Stunden an seiner Sinfonie allein. Zum Schluf}
Applaus vom Orchester.« Wenige Tage zuvor hatte der 21-jahrige Richard Strauss in Meiningen,
der Residenz des kunstsinnigen » Theaterherzogs« Georg ll., seine erste berufliche Position
angetreten, eine Art Volontariat, das ihn als Assistenten (ausgerechnet) dem verehrten und
gefirchteten Hans von Bulow an die Seite stellte. Strauss Ubernahm die Leitung des
Chorgesangvereins, dem achtzig Damen der sogenannten besseren Gesellschaft angehdrten;
Uberdies verbrachte er »saure Stunden« beim Klavierunterricht und dem vierhandigen Spiel mit
der Prinzessin Marie von Meiningen, die ihn gelegentlich auch zum Tanztee einlud. Aber schon
kurze Zeit nach seiner Ankunft durfte er — neben diesen ungeliebten Pflichten — sich auch in der
Probenarbeit mit der damals weltberihmten Hofkapelle bewéahren: mit Erfolg, wie (nicht nur) der
Brief der Freifrau von Blilow bezeugt.

Am 18. Oktober 1885 gab Strauss sein Meininger Doppeldebdt: als Pianist mit Mozarts c-Moll-
Klavierkonzert KV 491 und als Dirigent seiner eigenen f-Moll-Symphonie. Im Publikum befand sich
damals auch Johannes Brahms, der am Vortag nach Meiningen gekommen war, um dort seine
Vierte Symphonie einzustudieren und — am 25. Oktober — zur Uraufflihrung zu bringen. Das
symphonische Frihwerk des Minchner Volontars nannte er »ganz hiibsch«, warnte den
Nachwuchskomponisten jedoch vor »zuviel thematischen Spielereien« und empfahl ihm, »sich
genau die Schubertschen Tanze« anzusehen und »in der Erfindung einfacher und achttaktiger
Melodien« zu versuchen. »lch verdanke es hauptsachlich Johannes Brahms«, betonte Strauss im
Ruckblick auf dieses Schlisselerlebnis, »dal} ich seitdem nicht mehr verschméaht habe, eine
populare Melodie (so gering eine solche von der Schulweisheit der hohen Kritik heutzutage auch
eingeschatzt werden mag, fallen sie einem doch sehr selten und nur zu guter Stunde ein) auch
wirklich in meine Arbeiten aufzunehmen.«

Bei der Begegnung mit frihen Werken spaterhin beriihmter Meister schlagt die Stunde der
rickwartsgewandten Prophetie. Jeder weil}, wie die Geschichte ausging, und glaubt deshalb,
schon in den Talentproben und ersten Versuchen der musikhistorischen Prominenz die
»Vorzeichen« kunftiger Herrlichkeit zu entdecken: Man erahnt, was man langst kennt. Mit nicht
einmal zwanzig Jahren hatte Richard Strauss, der 1864 geborene Musikersohn und
Bierbrauerenkel aus Miinchen, seine Symphonie in f-Moll komponiert (seine zweite, der eine erste
fur das von Vater Strauss dirigierte Liebhaberorchester der »Wilden Gung’l« vorausgegangen
war). Doch wer kdme auf ihn, den Komponisten des Don Juan, der Salome und des
Rosenkavalier, wenn er dieses Stlick im Blindtest horte, ohne den Namen des Urhebers zu
wissen?

Diese markant erfundene, in dunkle Mischklange getauchte, mit Metier und Enthusiasmus
gesteuerte Symphonie kédnnte genauso gut das Werk eines skandinavischen Tonsetzers sein, der
noch bei Mendelssohn in Leipzig studiert hat. Oder eines unbekannten Englanders aus der
Generation vor Elgar. Oder eines komponierenden Altadeligen aus dem Freundeskreis um
Brahms, der seine Partituren im Selbstverlag publiziert. Die f-Moll-Symphonie wirkt mitnichten
epigonal, allerdings auch nicht umstirzlerisch neu; sie lasst keinen jungen, unerfahrenen
Studenten als Autor vermuten, verrat nichts Rebellisches, weder Sturm noch Drang, kein
Ungestim und schon gar kein Ungeschick. Und vor allem: Sie klingt nicht nach Richard Strauss.
Bestenfalls einige aparte, taktelang ausgesponnene Melodien, einzelne fanfarenartig
auftrumpfende Themen weisen in die Zukunft des kommenden Tondichters und Musikdramatikers,
als aus dem talentvollen »Strausschen« ein meisterhafter Strauss wurde. Doch das erzahlt sich so
leicht, aus der historisch informierten Perspektive.



Die Uraufflihrung der f-Moll-Symphonie op. 12 fand, vermittelt durch den mit Vater Strauss
befreundeten, deutsch-amerikanischen Dirigenten Theodore Thomas, am 13. Dezember 1884 in
der New York Philharmonic Society statt. Genau einen Monat spater folgte die deutsche Premiere
in KoIn. »Also Samstag wurde die Sinfonie probiert, ist riesig schwer, aber klingt kolossal«,
berichtete der stolze Richard seinen Eltern. »Vom 1. Satz war ich fast gerlihrt. Mein Scherzo hattet
Ihr sehen sollen, wie sie durcheinanderpurzelten, es war kdstlich. Adagio klingt bezaubernd,
ebenso gut das Finale. Papa wird Augen machen, wenn er hoért, wie modern die Sinfonie klingt,
auch ist fast ein biRchen zuviel Kontrapunkt darin, aber dafir wogt und pulsiert auch alles, dal} es
eine Freude ist.« Die der »Papa« aber keineswegs teilte: »Es war mir ein grof3er Kummer, daf® Du
in allen Deinen neueren Sachen mehr auf kontrapunktische Kiinsteleien sahst, als auf die
natirliche, gesunde Erfindung und Ausfiihrung. Das Handwerk darf nicht gefihlt werden. Und wo
es vorherrscht, ist es ja nur Handwerk und dann keine Kunst mehr.«

Ein zeitgendssischer Kritiker freilich wagte die Voraussage, dass »die Welt in dem jungen Meister
einen grofRen Sinfoniker zu erwarten« habe. Doch es kam alles anders. Im Winter 1885/1886, in
seiner Zeit als Musikdirektor in Meiningen, lernte Strauss den Konzertmeister und Komponisten
Alexander »Sascha« Ritter kennen, eine Begegnung, die er spater zum »Wendepunkt« seines
Lebens Uiberhdhen sollte. Ritter, ein radikaler Wagner-Anhanger, vermochte seinen Schitzling
schon bald zu Franz Liszts Symphonischen Dichtungen und dem Gesamtkunstwerk des
Bayreuther Meisters zu bekehren. »Sein EinfluR hatte etwas Sturmwindartiges«, bekannte Strauss.
»Er drangte mich dazu, das Ausdrucksvolle, Poetische in der Musik zu entwickeln nach den
Beispielen, die uns Berlioz, Liszt, Wagner gegeben haben.« Im Sommer 1888 versuchte Strauss in
einem Brief an Hans von Bulow seine neugewonnenen Vorstellungen vom Komponieren
darzulegen: »Will man nun ein in Stimmung und konsequentem Aufbau einheitliches Kunstwerk
schaffen und soll dasselbe auf den Zuhdrer plastisch einwirken, so muf das, was der Autor sagen
wollte, auch plastisch vor seinem geistigen Auge geschwebt haben. Dies ist nur mdglich infolge
der Befruchtung durch eine poetische Idee, mag dieselbe nun als Programm dem Werke beigefligt
werden oder nicht.« Und deshalb werde es in Zukunft keine Symphonien mehr geben.

Symphonien gibt es bekanntlich noch heute. Aber eben auch den Komponisten des Don Juan, der
Salome und des Rosenkavalier, den postsymphonischen Strauss, wie die Welt ihn kennt und auf
Anhieb schon beim ersten Ton erkennt.

BIOGRAPHIEN
GAUTIER CAPUCON

Der franzdsische Cellist Gautier Capugon, der weltweit mit vielen bedeutenden Orchestern und
Dirigenten zusammenarbeitet, hat im Januar 2022 eine Stiftung gegriindet: Sie unterstitzt die
Ausbildung junger Musikerinnen und Musiker, die in der Pandemie durch weniger Ausbildungs-
und Konzertmdglichkeiten in Bedrangnis geraten waren. »lch méchte jungen talentierten Musikern
helfen, ihren Traum zu verwirklichen, denn ich weil}, wie schwierig es ist, eine Karriere in der
klassischen Musik zu starten, und Corona hat uns dies zusatzlich erschwert.« Sein Engagement
fur den musikalischen Nachwuchs zeigt er weiterhin in der Classe d’Excellence de Violoncelle der
Fondation Louis Vuitton in Paris und als Botschafter der Association Orchestre a I'école. Hier
bringt er Schulkindern in ganz Frankreich klassische Musik naher. AuRerdem unternimmt Gautier
Capucon die »Konzert-Odyssee« Un été en France mit Musikerfreunden in die Gegenden
Frankreichs, in denen es wenig Gelegenheiten gibt, klassische Musik live zu erleben.

Neben der Nachwuchsférderung widmet sich Gautier Capugon dem grof3en Cello-Repertoire und
bringt regelmanig neue Werke zur Urauffihrung. Aktuell arbeitet er mit Komponistinnen und
Komponisten wie Lera Auerbach, Richard Dubugnon, Danny Elfman und Thierry Escaich
zusammen.

Im Trio mit der Geigerin Lisa Batiashvili und dem Pianisten Jean-Yves Thibaudet erobert sich
Gautier Capugon die Kammermusikbihnen der Welt. Fir Recitals tritt er mit den derzeit
bekanntesten Pianisten auf, u. a. mit Yuja Wang, Martha Argerich, Daniel Barenboim und Daniil



Trifonov, aber auch mit den Geigern Leonidas Kavakos und seinem Bruder Renaud Capucon
sowie mit den Streichquartetten Artemis, Ebéne und Hagen.

Der Exklusiv-Kunstler von Erato / Warner Classics hat zahlreiche CDs vorgelegt, von denen viele
ausgezeichnet wurden. Sein Ende 2020 verdffentlichtes Album Emotions stand wochenlang in den
Charts. Mit der Pianistin Yuja Wang spielte Gautier Capugon Sonaten von Chopin und César
Franck ein, mit seinem Bruder und dem Pianisten Frank Braley hat er Beethoven-Trios
aufgenommen und mit Frank Braley die flinf Beethoven-Sonaten fir Cello und Klavier. Auf DVD
sind mit Gautier Capucgon, den Berliner Philharmonikern und Gustavo Dudamel Haydns
Cellokonzert in C-Dur und mit der Sachsischen Staatskapelle Dresden und Christian Thielemann
Brahms’ Doppelkonzert zusammen mit Lisa Batiashvili erschienen.

In Chambéry geboren, erhielt Gautier Capugon bereits mit fiinf Jahren Unterricht im Cellospiel. Er
studierte am Conservatoire National Supérieur in Paris bei Philippe Muller und Annie Zakine-
Cochet. AuRerdem absolvierte er die Meisterklasse bei Heinrich Schiff in Wien. Gautier Capugon
spielt auf dem Instrument »L’Ambassadeur« von Matteo Goffriller aus dem Jahr 1701.

SYMPHONIEORCHESTER DES BAYERISCHEN RUNDFUNKS

Mit der Saison 2023/2024 wird das Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks seinen
neuen Chefdirigenten begrifien kénnen, der in der Zwischenzeit mehrfach am Pult zu erleben ist.
Sir Simon Rattle. Er ist als sechster Chefdirigent in der Reihe bedeutender Orchesterleiter nach
Eugen Jochum, Rafael Kubelik, Sir Colin Davis, Lorin Maazel und Mariss Jansons eine
Dirigentenpersonlichkeit von grof3er Offenheit fir neue kinstlerische Wege.

Das BRSO entwickelte sich schon bald nach seiner Griindung 1949 zu einem international
renommierten Klangkoérper. Neben dem klassisch-romantischen Repertoire gehdrt im Rahmen der
1945 von Karl Amadeus Hartmann gegriindeten musica viva die Pflege der zeitgendssischen
Musik zu den zentralen Aufgaben des Orchesters. Viele namhafte Gastdirigenten wie Leonard
Bernstein, Georg Solti, Carlo Maria Giulini und Wolfgang Sawallisch haben das Orchester gepragt.
Heute sind Herbert Blomstedt, Franz Welser-Mdst, Daniel Harding, Yannick Nézet-Séguin und
Andris Nelsons wichtige Partner. Tourneen fuhren das Orchester durch Europa, nach Asien sowie
nach Nord- und Stdamerika. Von 2004 bis 2019 hatte das BRSO eine Residenz beim Lucerne
Easter Festival. Zahlreiche Auszeichnungen dokumentieren den festen Platz des BRSO unter den
internationalen Spitzenorchestern. Anfang 2019 wurden die Gastkonzerte in Japan unter der
Leitung von Zubin Mehta von japanischen Musikkritikern auf Platz 1 der »10 Top-Konzerte 2018«
gewahlt. 2020 setzte die Jury des Preises der deutschen Schallplattenkritik die CD mit
Schostakowitschs Zehnter Symphonie unter Mariss Jansons auf die Bestenliste 1/2020.

MARIE JACQUOT

Bis zu ihrem 15. Lebensjahr wurde Marie Jacquot als Tennistalent im Leistungssport gefoérdert, doch dann
entschied sich die 1990 geborene Franzosin, die parallel zum Sport immer schon Posaune spielte, gegen eine
sportliche Profilaufbahn und fiir die Musik. Am stidtischen Konservatorium in Paris studierte sie zunichst
Posaune, dann Dirigieren an der Universitét fiir Musik und darstellende Kunst in Wien und in Weimar.
Meisterklassen u.a. bei Ralf Weikert, Betrand de Billy, Fabio Luisi, Zubin Mehta und Simon Rattle rundeten
ihre Ausbildung ab. Mit Engagements in Prag und Wien, so beim Festival Wien Modern und beim Ensemble
Klangforum, und einer Assistenz bei Peter Rundel fiir Karlheinz Stockhausens Michaels Reise um die Erde
beim Lincoln Center Festival sowie einer Assistenz bei Kirill Petrenko an der Bayerischen Staatsoper fiir die
Urauffithrung von Miroslav Srnkas Oper South Pole begann ihre Karriere. Marie Jacquot leitete wéahrend der
Miinchner Opernfestspiele 2018 die Urauffiihrung von Nikolaus Brass’ Oper Die Voriibergehenden. Es
folgten Stipendien des The Ryoichi Sasakawa Young Leaders Fellowship Fund, der Aspen Music Festival
Albert Tipton Fellowship und der Neuen Liszt Stiftung in Weimar. Seit 2016 ist Marie Jacquot Stipendiatin
im Dirigentenforum des Deutschen Musikrats und im gleichen Jahre wurde sie am Mainfranken Theater
Wiirzburg als Erste Kapellmeisterin und Stellvertreterin des GMD engagiert: Von 2016 bis 2019 erarbeitete
sie sich hier viele grofle Produktionen wie Verdis Nabucco, Rossinis 1l barbiere di Siviglia, Mozarts
Idomeneo, Meyerbeers Les Huguenots, Nicolais Die lustigen Weiber von Windsor und Bartoks Herzog
Blaubarts Burg. Inzwischen war sie Gastdirigentin an der Dresdner Semperoper und der Staatsoper Stuttgart.



Marie Jacquot war von 2019 bis 2022 drei Jahre Erste Kapellmeisterin an der Deutschen Oper am Rhein und
wird ab der Saison 2024/2025 Chefdirigentin in Kopenhagen am Royal Danish Theatre sein. Thre rasante
Karriere ist auch begleitet von bedeutenden Auszeichnungen, so erhielt sie 2019 den Ernst-von-Schuch-
Preis, eine Forderung fiir junge Dirigentinnen und Dirigenten, und bei den International Opera Awards 2021
wurde Marie Jacquot als »Newcomer of the Year« geehrt. Marie Jacquot wird von vielen européischen
Orchestern eingeladen, so vom Gewandhaus in Leipzig, den Wiener Symphonikern und den Orchestern der
ARD-Rundfunkanstalten. Mit dem Miinchner Rundfunkorchester hat die Franzosin Camille Saint-Saéns’
Karneval der Tiere in 15 Video-Clips aufgenommen, die auf der Webseite des Miinchner
Rundfunkorchesters abrufbar sind. Und im Podcast Dein Weg. Dein Ziel. hat die junge Dirigentin bei BR-
Klassik wieder an ihre Sportlerlaufbahn erinnert — im Gesprach mit der Bahnradsportlerin Miriam Welte
iiber u.a. Sport, Musik und Teamwork. Mit den Konzerten dieser Woche gibt Marie Jacquot ihr Debiit beim
BRSO.
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