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Programm

Antonin Dvorak (1841 - 1904):
Klaviertrio f-moll op. 65 (1883)

Allegro, ma non troppo
Allegretto grazioso
Poco adagio

Allegro con brio

- Pause -

Arnold Schoénberg (1874 - 1951):

Streichquartett Nr. 2 fis-moll op. 10 (1908)
MaBig
Sehr rasch

Litanei — Langsam
Entrtickung — Sehr langsam

Der vierte Satz, ,Entriickung’, beginnt mit einer Einleitung, die die Abreise von
der Erde zu einem anderen Planeten beschreibt. Der visiondre Dichter berich-
tet hier von Erscheinungen, die vielleicht bald bestétigt werden. In dieser Ein-
leitung wurde versucht, die Befreiung von der Gravitation darzustellen — das
Passieren durch die Wolken in zunehmend dinnere Luft, das Veergessen aller

Sorgen des Erdenlebens.
Schonberg: Bemerkungen zu den vier Streichquartetten



Ich pflege auf die Frage, warum ich nicht mehr so schreibe, wie zur Zeit der
Verklédrten Nacht, die Antwort zu geben: das tue ich ja, aber ich kann nichts
dafir, dass die Leute es noch nicht erkennen. Nun bei einigen Werken, bei
welchen ich so gefragt wurde, wie z. B. bei meinem Il. Streichquartett (neben-
bei bemerkt, war bei der Urauffihrung der gréBte Skandal, den ich Giberhaupt
erlebt habe) beginnt man das ja jetzt schon zu erkennen und mir zu verzeihen,
dass ich zwar noch immer so schén wie frither, aber schon weit besser kom-
poniere als damals. Aber ich kann und mag es natirlich niemandem verargen,
der trotzdem noch kein vollkommenes Vertrauen zu fassen vermag.

Arnold Schénberg 1928

Von Antonin Dvoraks Klaviertrio f-moll op. 65 ist oft gesagt worden, es
sprenge die Grenzen des eigentlich ,,Kammermusikalischen”. Sicher ist es das
dramatischste der Dvorakschen Klaviertrios, und der bekenntnishafte Ton des
ganzen Werkes, dessen Trauer, Trotz und Innigkeit jeden zuganglichen Hoérer
unmittelbar bertihren, 148t keinen Zweifel daran zu, dass hier ein innerster Be-
zirk der Seele des Komponisten zum Klingen gebracht wurde.

Man hat die Einzigartigkeit dieses Trios auf jene seelische Erschitterung zu-
rickgeflhrt, dem es seine Entstehung verdanken soll - den Tod der Mutter
(15. Dezember 1882). So schlissig diese MutmaBung auch erscheint, sollte
man doch nicht Ubersehen, dass es nie der AnlaB ist, der das Werk schafft.
Und in diesem konkreten Falle haben wir einigen Grund, neben der Trauer des
verwaisten Sohnes auch den Trotz des in seinem hochsten Streben von vielen
unverstandenen Kunstlers zu héren.

Schon die sich in allen Teilen des Werkes unliberhdrbar manifestierende In-
tensitat der dramatischen Geste setzt das f-moll-Trio in enge Beziehung zu
Dvoraks Opernschaffen.

Das Ringen um die Oper — oder wenigstens die Sehnsucht nach ihr — ist eine
fast schon tragisch zu nennende Konstante der Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts. Seit Beethovens schwerem und langwierigem Kampf um die
endglltige Gestalt seines Fidelio waren die meisten der groBen Komponisten
des Jahrhunderts mit ihren Opern und Opernprojekten gescheitert — Schubert,
Schumann, Mendelssohn und Brahms. Andererseits blieben die Triumpha-
toren der Opernbuihne — von Rossini und Donizetti tber Verdi und Wagner bis
hin zu Gounod und Bizet — in ihrem Wirken fast immer auch nur auf die Oper
beschrankt; ein Werk wie etwa Verdis Streichquartett (1872/73) bleibt eine
exotische Einzelerscheinung. Dieses Phdnomen scheint auf den ersten Blick
nahezulegen, dass die ,,erhabene” Welt der Kammermusik und die ,,populare”
Welt der Oper in dieser Phase der Musikgeschichte — und in uniibersehbarem
Gegensatz zu den Zeitaltern Mozarts und spéter Brittens — einander abstoBen
und ausschlieBen.

Wie grundfalsch eine solche vereinfachende Beurteilung wére, 188t sich am
besten an der Entwicklung der slawischen Musikkulturen zeigen, wo wir
gleich bei Smetana ein Musterbeispiel fur Gleichgewichtung und -wertigkeit



des Opern- und Kammermusikschaffens vorfinden. Doch wohl nirgendwo
ist diese Méglichkeit so Uberzeugend und eindrucksvoll realisiert worden
wie im Lebenswerk der beiden befreundeten (und fast gleichaltrigen) Kom-
ponisten Tschaikowsky und Dvorak. Dass es beide auf je ein rundes Dut-
zend vollendeter Opern gebracht haben, ist zwar nur eine ganz &uBerliche
und zufllige Ubereinstimmung, zeigt aber immerhin, wie lebenswichtig
ihnen dieses Ausdrucksmittel gewesen sein muB. Weit bemerkenswerter
ist jedoch, dass zwischen dem Opern- und dem Kammermusikstil dieser
beiden Meister nicht nur kein Widerspruch besteht, sondern hier diese im
19. Jahrhundert scheinbar so antagonistischen Schaffenssphéren einander
auf die gliicklichste Weise befruchten. Die Innigkeit dieser Wechselwirkung
erscheint in den beiden zeitlich benachbarten Klaviertrios der zwei Meister
- Tschaikowskys op. 50 (1882) und Dvoraks op.65 (1883) - ganz besonders
stark ausgeprégt. Beide Werke kdnnen Sie in dieser Saison der Kammer-
musik im Bibliothekssaal héren, das Klaviertrio von Tschaikowsky am 8.
Februar 2015.

Am 8. Oktober 1882 wurde in Prag Dvoraks Oper Dimitrij op. 64 uraufgefihrt.
Die Arbeit an diesem Werk war im Friihling 1881 im Hinblick auf die fiir Sep-
tember geplante Eréffnung des langersehnten Nationaltheaters begonnen
worden. Wahrend der fieberhaft vorangetriebenen AbschluBarbeiten hatte
schlieBlich am 12. August ein Brand das Theater bis auf die Grundmauern
zerstoért — das Ergebnis von dreizehn Jahren Bauarbeit und noch viel weiter
zurlickreichenden Trdumen war innerhalb weniger Stunden vernichtet. Die
trotz der durch den Brand bedingten Verzégerungen schlieBlich doch noch
unter groBtem Zeitdruck fertiggestellte Partitur ist ohne Zweifel der erste
Hohepunkt in Dvoraks Opernschaffen — und die Premiere auf der Ausweich-
blihne des ,Neuen Tschechischen Theaters“ wurde ein groBer Triumph fir
den Komponisten. Aber Eduard Hanslick, der berGhmte Musikkritiker, be-
richtete seinen Wiener Lesern in einer vaterlich wohlwollenden Kritik von
~ermidenden Langen“ und den Schwachen des Librettos, in dem er Ein-
zelnes sogar ,,empdrend und unnétig” fand. Dvoraks Verleger Fritz Simrock,
der auch unter den Premierengésten war, stieB in das gleiche Horn und der
schulmeisterliche Ton seines Briefes an den Komponisten hat mehr als nur
einen Anflug nationalistischer Uberheblichkeit:

Kirzungen allein werden dem ,Demetrius‘ nicht helfen! Es missen 3 anstatt
4 Akte werden und die ganze Szene im 4. Akt muBB anders gestaltet und
umkomponiert werden. Die Ermordung der Xenia muBB durchaus fortfallen,
liberhaupt ist diese ganze Szene weder motiviert, noch in ihren daraus ent-
stehenden Folgen irgendwie logisch oder verniinftig! Wenn Sie nach Wien
gehen und sich mit Hanslick tagelang (iber die Anderungen verstédndigen
und seinem Rate folgen, so tun Sie ein gutes Werk im Interesse lhrer Oper,
die so, wie sie jetzt ist, fir deutsche Anspriiche nicht gentigt.

Sie lassen sich zu sehr durch die Freude lhrer b6hmischen Briider beein-
flussen, lieber Freund! Aber bedenken Sie, daB das alles nur AuBerlichkeiten
sind und daB3 nur Deutschland Ihnen geholfen hat und auch nur weiter helfen
kann und wird.



Dvorak, dessen Bescheidenheit und Demut den Leser seines Briefwechsels
immer wieder in Erstaunen versetzt, war durchaus bereit, sich ,mit Hanslick
tagelang liber die Anderungen“ zu unterhalten, und dass er es nicht gleich bei
der nachsten sich bietenden Gelegenheit, ndmlich der Wiener Erstauffiihrung
der 6. Symphonie am 18. Februar 1883, tun konnte, fihrt uns wieder zum
f-moll-Trio zuriick; denn als Hanslick sich auch im Namen Simrocks besorgt
nach dem Grunde fiir Dvoréks Fernbleiben erkundigt, antwortet ihm dieser:

... daB Freund Simrock in Wien war und mir nicht ein Wort dartiber schrieb! Der
bdse Mensch! Wie gerne waére ich bei der Auffiihrung gewesen!

Ich bin Gott sei Dank gesund, froh und munter, und arbeite fleiBig an einem neuen
Trio, und das drfte auch der einzige Grund sein, warum ich nicht kam ...

Simrock wird in den néchsten Tagen und Wochen mit ungewdhnlicher Genau-
igkeit Uber den Fortschritt der Arbeit am Trio unterrichtet. Selbst fir Dvorak
war das Schaffensfieber, das ihn bei der Niederschrift des Trios erfaBt hatte,
fast schon beéngstigend:

Seit 8 Wochen schreibe ich nur an einem neuen Trio, welches meine ganze Zeit so in
Anspruch nimmt, daB3 ich kaum etwas anderes denken und flhlen kann...
an Max Schitz, 28. Méarz 1883

Auch die weitere Geschichte des Opus 65 ist eng mit den Schicksalen der Oper
Dimitrij verwoben: Fast zur selben Zeit, als Dvorak ergeben und vertrauensvoll
die von Hanslick gewiinschten Anderungen an der Oper vornimmt, macht er
sich, und zwar ganz aus eigenem Antrieb, an eine griindliche Uberarbeitung
des neuen Trios. Die Korrekturen, Ab&nderungen, Kirzungen und Retuschen,
die Dvorak hier vornahm, sind so weitgehend, dass kaum ein Takt des Werkes
davon unberilhrt blieb. Der dramaturgisch gravierendste Eingriff war dabei die
Umreihung der beiden Mittelsatze, wodurch das vor dem Allegretto kompo-
nierte und in der Urfassung an zweiter Stelle stehende Adagio zum dritten Satz
wurde. Erst in dieser gestrafften und geschliffenen Fassung stellte Dvorak das
Werk der Offentlichkeit vor.

In den Jahren der Komposition des Dimitrij und des f-moll-Trios hatte sich die
Beziehung zwischen Johannes Brahms und Dvorak bedeutend vertieft, und
aus dem Verhéaltnis Gonner-Protegé, das den Beginn ihrer Bekanntschaft be-
stimmt hatte, war inzwischen eine wirkliche Kiinstlerfreundschaft herangereift.
Zu Silvester 1882 hatte Simrock auf Dvoraks Ersuchen diesem die Partituren
der eben erschienenen Brahmsschen Opera 87 (Klaviertrio C-Dur), 88 (Streich-
quintett F-Dur) und 89 (Gesang der Parzen) zugesandt. DaB Brahms” C-Dur-
Trio nicht ohne Wirkung auf das Dvoraksche Opus 65 geblieben ist, wurde
schon oft konstatiert. Bemerkenswert ist an diesem naheliegenden Umstand
aber vor allem eines: Dass diese Wirkung nur bestarkende und ermutigende
Anregung blieb, daB Dvorak also auch nicht einen Takt lang Gefahr lauft, nach-
ahmender ,,Epigone® zu werden.

Nur ein ebenburtiger, seiner Méglichkeiten und Eigenart sicherer Meister durf-
te es wagen, sich in so méchtige und zwingende N&he zu begeben, ohne sich
selbst zu verlieren.



Mein Zweites Streichquartett rief bei seiner Wiener Urauffihrung im De-
zember 1908 einen Tumult hervor, der weder vorher noch nachher von
einem &hnlichen Ereignis Ubertroffen werden konnte. Wenn es auch ein
paar persénliche Feinde gab, welche die Gelegenheit nutzten, um mich
zu drgern - was heute mittlerweile belegt ist - muB ich doch zugeben,
daB dieser Aufruhr nicht auf den HalB meiner Feinde zuriickzufiihren war,
sondern der natlirlichen Reaktion eines konservativ erzogenen Publikums
auf neuartige Musik entsprang. Erstaunlicherweise wurde der erste Satz
ohne weitere Reaktionen - weder dafiir noch dagegen - aufgenommen.
Nach den ersten Takten des zweiten Satzes jedoch begann ein gréBerer
Teil des Publikums zu lachen und hérte auch bis zum dritten (,Litanei”,
in Form von Variationen), und vierten Satz (,,Entriickung®) nicht mehr auf,
die Auffihrung zu stéren. Es war fiir das Rosé-Quartett und die Sénge-
rin, die groBartige Marie Gutheil-Schoder, duBerst unangenehm. Aber
am Ende des vierten Satzes passierte etwas ungewdéhnliches. Nachdem
die Séngerin aufhért, kommt eine lange Coda, die vom Streichquar-
tett alleine gespielt wird. Wéhrend, wie bereits erwdhnt, das Publikum
nicht einmal die Sdngerin respektierte, wurde diese Coda ohne weitere
Zwischenfélle aufgenommen. Vielleicht haben sogar meine Feinde und

Gegner an dieser Stelle etwas gefihit.
Arnold Schénberg, Begleittext zur Privataufnahme mit dem Kolisch Quartett,
Los Angeles 1936/37

Die Jahre 1907 und 1908 waren flir Arnold Schénberg eine Zeit der Wende,
kinstlerisch wie privat. Seine Frau Mathilde begann 1907 ein Verhaltnis mit
dem 24jahrigen Maler Richard Gerstl, mit dem ihr Mann damals in engem
kiinstlerischem Kontakt stand. Schénberg und Gerstl waren in ihren male-
rischen Versuchen Geistesverwandte, doch wé&hrend sich der Komponist
»in seiner Tatigkeit als Maler von den Realitdten des Lebens bis zur vélligen
Isolierung ablenkte” (Stuckenschmidt), begann Gerstl ein leidenschaftliches
Verhéltnis mit der Frau des Freundes. Die Liaison gipfelte in der dramatischen
Flucht des Liebespaares im Sommer 1908. In diesen Monaten schrieb Schén-
berg die tief depressiven S&tze Nr. 3 und 4 seines fis-Moll-Quartetts. Die
Firsorge fur ihre beiden kleinen Kinder trieb schlieBlich Mathilde Schénberg
noch einmal (voriibergehend) in die Arme ihres Mannes zurilick, wéhrend sich
Gerstl am 4. November 1908, nach dem endgiiltigen Bruch mit dem Ehepaar
Schénberg, das Leben nahm.

Die Musik des epochalen zweiten Streichquartetts op. 10 werden strenge
Schoénberg-Apologeten nicht mit diesen biographischen Umstanden in Ver-
bindung bringen wollen. Der Biograph Stuckenschmidt freilich legte nahe,
einen Zusammenhang zu sehen: Schoénberg sei Ende 1907 in eine ,Situation
des inneren Aufruhrs und der seelischen Beunruhigung geraten, deren Spu-
ren wir in seinem Werk nachsuchen kénnen“.

Zwei Momente des fis-Moll-Quartetts bezeichnen Schénbergs innere Erre-
gung: zum einen die Erweiterung der Harmonik durch freieren, riicksichts-
loseren Dissonanzengebrauch, zum anderen die Hinzufligung einer Sopran-
stimme zu den vier Streichern im dritten und vierten Satz.



Die Vertonung zweier Gedichte von Stephan George nimmt vor dem biogra-
phischen Hintergrund symbolische Bedeutung an: Téte das Sehnen, schlie3e
die Wunde! Nimm mir die Liebe, gib mir dein Gliick! heiBt es im dritten Satz
Litanei, der wie ein Abschied Schénbergs von seiner zerbrochenen Ehe wirkt.
Im vierten Satz folgt seine berlihmte Vision ferner Welten mit dem mottoar-
tigen Beginn Ich fiihle Luft von anderem Planeten.

Was die Komplikationen seines fis-Moll-Quartetts betraf, gab sich Schénberg
keinen lllusionen hin. Er wusste, dass er das ,,Vertrauen“ seiner Horer mit dem
harmonischen Verlauf des Quartetts strapazierte, denn weite Teile der Satze
sind nicht mehr eindeutig tonartlichen Zentren zuzuordnen: ,Schon im ersten
und zweiten Satz kommen Stellen vor, in denen die unabhangige Bewegung
der einzelnen Stimmen keine Ricksicht darauf nimmt, ob deren Zusammen-
treffen in anerkannten Harmonien erfolgt. Dabei ist hier, wie auch im dritten
und vierten Satz, eine Tonart an allen Kreuzwegen der formalen Konstrukti-
on deutlich erkennbar ausgedriickt. Doch konnte die Uberwéltigende Vielheit
dissonanter Klange nicht langer durch gelegentliche Anbringung von solchen
tonalen Akkorden ... ausbalanciert werden.”“ Mit anderen Worten: die Einzel-
stimmen bahnen sich durch eine Fille chromatischer Motive ihren Weg ohne
Rucksicht auf traditionelle harmonische Verlaufe.

Die Form ist dagegen die traditionell viersatzige des klassischen Streich-
quartetts: Kopfsatz in Sonatenform, Scherzo mit Trio, Thema mit Variationen
(Litanei) und Finale (Entriickung). In den knappen Formen dieser vier Satze
Uberwand Schonberg die monumentale Einsatzigkeit seiner Frihwerke: ,In
diesem Werk trennte ich mich von der einsatzigen Form. Es war eines der
ersten Symptome, daB die Periode der weit ausgedehnten Formen, die von
Beethovens cis-Moll-Quartett eingeleitet worden war, vorbei war. Eine neue
Entwicklung strebte stattdessen nach weit knapperen Formen: nach Inhalt
und Umfang, auch im Ausdruck. Die zyklische Form kehrte in den vier Satzen
von op. 10 zurlck®.

Der Kopfsatz in Sonatenform beginnt mit einem eindeutigen fis-Moll-The-
ma, dessen rhythmisch-melodische Kontur flir den Satz bestimmend bleibt.
Aber schon der chromatische Nachsatz des Themas mit seinen fir den Stil
der Jahrhundertwende typischen Ausdrucksvorhalten fiihrt die Harmonie auf
schwer deutbare Nebengleise. Der walzerartige Seitensatz, Durchfiihrung
und Reprise erweitern den Tonraum vollends ins Unbestimmte.

Das Scherzo, das an zweiter Stelle steht, hat Stuckenschmidt als ,,skurrilen
Ausdruck® flr Schénbergs innere Krise gedeutet: ,Er beginnt als sehr rasche,
motorische Bewegung tber dem Cello-Orgelpunkt D. Ein verbissener Scher-
zo-Charakter féllt auf; das ostinate D im BaB kehrt wieder. Zwischen Strecken
freier Tonalitat erscheinen paradoxe Dreikldnge, bald Dur, bald Moll. Dann
setzt ein Trio im langsameren Dreivierteltakt ein. In der zweiten Geige ertént
das populére Lied ‘Ach, Du lieber Augustin’, das in ein paar Varianten durch-
gefihrt wird. Im Cello kreist eine BaBstimme um die entfernten Tonalitaten d
und as, bis eine monotone Quintfallfigur die Téne h-e-e und a-d-d banal wie-
derholt. Man braucht nicht viel Phantasie, um sich die Textworte ‘alles ist hin’
dazu zu denken. Dabei mag fur Schdnberg nicht nur der Zusammenbruch ei-
ner familidren Situation, sondern auch der einer musikalischen Uberlieferung
als Impuls gewirkt haben.”



Mit den beiden letzten, um eine Singstimme erweiterten Satzen griff Schon-
berg eine Zeittendenz auf, die durch Mahlers Sinfonien einerseits, durch Kam-
mermusikwerke mit Singstimme andererseits vorgezeichnet war. Komponisten
der Jahrhundertwende versuchten, die Instrumentalmusik ,.zur Sprache zu
bringen®, im Wortausdruck der Singstimme zu Gberhdhen. In der Kammer-
musik bezog sich dies vor allem auf Texte aus dem Bereich der Elegie oder
Totenklage. Daran kniipfte auch Schdnberg mit den beiden Gedichte von Ste-
fan George aus dessen 1907 erschienenen Gedichtsammlung Der siebente
Ring an, die den Séatzen Litanei und Entriickung zugrunde liegen. Sie enthalten
bedeutungsschwere Metaphern fiir Transzendenz und Ubergang im mensch-
lichen Leben. Rein formal handelt es sich bei Litanei um ein Thema mit Varia-
tionen, bei Entrlickung um ein Adagio in dreiteiliger Form.

Stefan George (1868 — 1933): Litanei

Tief ist die trauer, die mich umdustert,

Ein tret ich wieder, Herr! in dein haus...

Lang war die reise, matt sind die glieder,
Leer sind die schreine, voll nur die qual.

Durstende zunge darbt nach dem weine.
Hart war gestritten, starr ist mein arm.

Gonne die ruhe schwankenden schritten,
Hungrigem gaume brdckle dein brot!

Schwach ist mein atem rufend dem traume,
Hohl sind die hande, fiebernd der mund.

Leih deine kihle, |6sche die brande,
Tilge das hoffen, sende das licht!

Gluten im herzen lodern noch offen,
Innerst im grunde wacht noch ein schrei...

To6te das sehnen, schliesse die wunde!
Nimm mir die liebe, gib mir dein gltck!



Entriickung

Ich fUhle luft von anderem planeten.
Mir blassen durch das dunkel die gesichter
Die freundlich eben noch sich zu mir drehten.

Und baum und wege die ich liebte fahlen
Dass ich sie kaum mehr kenne und du lichter
Geliebter schatten - rufer meiner qualen -

Bist nun erloschen ganz in tiefern gluten
Um nach dem taumel streitenden getobes
Mit einem frommen schauer anzumuten.

Ich 16se mich in tonen, kreisend, webend,
Ungrtindigen danks und unbenamten lobes
Dem grossen atem wunschlos mich ergebend.

Mich Uberfahrt ein ungestiimes wehen
Im rausch der weihe wo inbriinstige schreie
In staub geworfner beterinnen flehen:

Dann seh ich wie sich duftige nebel lUpfen
In einer sonnerfiillten klaren freie
Die nur umfangt auf fernsten bergesschlipfen.

Der boden schiittert weiss und weich wie molke.
Ich steige Uber schluchten ungeheuer,
Ich fihle wie ich Uber letzter wolke

In einem meer kristallnen glanzes schwimme —
Ich bin ein funke nur vom heiligen feuer
Ich bin ein dréhnen nur der heiligen stimme.



Katja Lammermann erhielt mit drei Jahren ersten Geigenunterricht nach der Suzu-
ki-Methode. Studium bei Ana Chumachenko an der Miinchner Musikhochschule, an-
schlieBend bei Miriam Fried an der Indiana University und Donald Weilerstein am New
England Conservatory Boston, 2006 Konzertexamen bei Ulf Wallin an der Hochschule
fur Musik Hanns Eisler Berlin. Zahlreiche Preise und Auszeichnungen u. a. Wettbewerb
Leopold Mozart, Viotti Valsesia, Wettbewerb des deutschen Instrumentenfonds. Preis-
tragerin beim 54. Musikwettbewerb der ARD in der Kategorie Violine Solo.

Solistische Auftritte u.a. mit dem Miinchner Kammerorchester, der Stidwestdeutschen
Philharmonie, Camerata Salzburg und dem Symphonieorchester des Bayerischen
Rundfunks. Kammermusikalische Auftritte u.a. mit Wolfgang Sawallisch, Lorin Maazel,
Frans Helmerson. In der ,Rising-Stars“-Saison 2002/2003 Debut Recitals u.a. in der
Philharmonie KéIn, Concertgebouw Amsterdam, Concert Hall Athen, Symphony Hall
Birmingham, Palais des Beaux-Arts Brissel, Wigmore Hall London, Konserthus Stock-
holm, Mozarteum Salzburg, Konzerthaus Wien und Carnegie Hall New York.

Von 2007 bis 2011 war sie stellvertretende Konzertmeisterin beim Deutschen Sinfonie-
orchester Berlin, seit 2011 ist Katja L&mmermann erste Konzertmeisterin des Orche-
sters des Staatstheaters am Gartnerplatz.

Birgit Seifart wurde in Kapstadt, Siidafrika geboren. Mit 18 Jahren wurde sie Preis-
tragerin des weltweiten ABRSM Stipendiums. Dies ermdglichte ihr, das Bachelor-Stu-
dium fur Kammermusik in England zu absolvieren. Dort nahm sie unter anderem an
Meisterkursen des Endellion, Belcea, Keller, Silbelius, Sorrell, New Zealand, Artis und
Heine Quartetts teil, und hatte bei Thomas Riebl, Christian Altenburger, Joshua Bell
und Alberto Lysy Unterricht. Das darauf folgende Diplom in Zirich bestand sie mit Aus-
zeichnung. Als passionierte Orchestermusikerin hat Birgit Seifart in vielen Orchestern
als Akademistin mitgewirkt, unter anderem im Liverpool Philharmonic Orchestra, an
der Zircher Oper, dem Berner Symphonieorchester und der Staatskapelle Berlin. Sie
spielte auBerdem im DSO Berlin, Konzerthaus Orchester Berlin und im NDR Sinfonie-
orchester Hamburg und war Mitglied des Gustav Mahler Jugendorchesters. Seit 2012
ist Birgit Seifart Mitglied des Orchesters des Staatstheaters am Gartnerplatz.

Gisela Sterff, gebirtige Miinchnerin, studierte an der Staatlichen Hochschule fir Mu-
sik bei Fritz Ruf und besuchte nach dem Examen die Meisterklasse. Von 1980-82 war
Gisela Sterff Mitglied der Dusseldorfer Symphoniker/Deutsche Oper am Rhein. Seit
1982 ist sie Solobratschistin des Orchesters des Staatstheaters am Gartnerplatz.

Franz Lichtenstern wurde in Landsberg am Lech geboren und studierte Violoncello an
den Musikhochschulen in Libeck und Miunchen. Weiterhin pragte ihn besonders das
Kammermusikstudium bei Walter Levin. Er erhielt 1996 den Kulturférderpreis der Stadt
Landsberg. 1997 wurde er Mitglied im Orchester des Staatstheaters am Gértnerplatz
in Minchen. Seit 2009 veranstaltet er die Kammermusik im Bibliothekssaal in seiner
Heimatstadt Landsberg am Lech und seit 2011 zusammen mit Joshua Rifkin den Bach:
Sommer in Arnstadt in Thiringen.

Tomoko Nishikawa ist in Tokyo geboren und lebt seit 1983 in Deutschland. Ihr Klavier-
studium absolvierte sie bei Ludwig Hoffmann und Margarita Héhenrieder an der Hoch-
schule fur Musik in Minchen mit Meisterklassenabschluss, Kammermusikstudium als
zweites Hauptfach. Sie besuchte Meisterkurse bei Rudolf Buchbinder, Arne Torger und
Bengt Forsberg.

Sie ist Preistragerin in Solo- und Kammermusikwettbewerben, u.a. ersten und Sonder-
preis beim internationalen Kammermusikwettbewerb ,,Citta di Finale Ligure“ in Italien.
1996 wurde Tomoko Nishikawa ins Férderprogramm des Vereins Yehudi Menuhin Live
Music Now aufgenommen, in dem sie heute ehrenamtlich in der Organisation tatig ist.
Tomoko Nishikawa wirkt in vielen Konzerten und Rundfunkaufnahmen als Solistin und
Kammermusikerin mit. Seit 1995 hat sie einen Lehrauftrag als Korrepetitorin an der
Hochschule fir Musik und Theater Minchen, von 2002 bis 2007 zusétzlich einen wei-
teren Lehrauftrag an der Hochschule fir Musik Nurnberg-Augsburg. Sie ist auch bei
internationalen Meisterkursen und Wettbewerben eine gefragte Pianistin.



Die schwedische Sopranistin Thérése Wincent wuchs in England auf und studierte am
Royal College of Music in London bei Graziella Sciutti und Neil Mackie. Sie besuchte
Meisterkurse bei Emma Kirkby, Nicolai Gedda, Thomas Hampson, Sarah Walker und
Philip Langridge und gewann zahlreiche Gesangspreise sowie das Exhibitioner Scho-
larship. Sie wurde ausgewahlt, eine Liveaufnahme in Gegenwart von Konigin Elizabeth
IIl. zu gestalten, zu der eigens komponierte Musik fir unbegleiteten Sologesang in Auf-
trag gegeben wurde. Nach ihrem Londoner Gesangsabschluss fihrte sie ihr Studium
des Operngesangs an der Universitat fir Musik und Darstellende Kunst in Wien fort.
Thérése Wincent gab ihr europaisches Operndebiit an der Kammeroper Wien, in Gian
Carlo Menottis Opern Die alte Jungfer und der Dieb und Das Medium, die der Kompo-
nist selbst inszenierte. Es folgten Engagements an der Volksoper, dem Schénbrunner
Schlosstheater sowie am Theater an der Wien. 2003 wurde sie festes Ensemblemit-
glied des Staatstheaters am Gartnerplatz in Mlnchen.

Ihr Opernrepertoire umfasst die Titelrolle in Grigori Frids Anne Frank, Pamina in Die
Zauberfléte, Musette in La Bohéme, Anna Reich in Die Lustigen Weiber von Windsor,
Gretel in Hansel und Gretel, Echo in Ariadne von Naxos, Marie in Der Waffenschmied,
Sophie in Werther, Der Fuchs in Das schlaue Fiichslein, Flora in Brittens The Turn of the
Screw, Die Schwester in Der Protagonist von Kurt Weill, Christa in Die Sache Makrop-
oulos und Magdalena in der zeitgendssischen Oper Joseph Siiss von Detlef Glanert.
2013/14 sang sie die Partie der Lisa in der Urauffihrung der Oper Bése Geister von
Adriana Hélszky am Nationaltheater Mannheim.

Konzertauftritte flhrten Thérése Wincent an viele Orte in Europa, Skandinavien und den
USA, nach China und Japan. Uber das géngige Konzertrepertoire hinaus war sie mit
zeitgendssischen Werken von Karin Rehnqvist, Peter Maxwell-Davies, Colin Seamarks,
Markus Zahnhausen, Paul Hertel und Rudi Spring zu héren. Sie ist regelmaBige Gast-
solistin beim Ensemble Zeitsprung in Miinchen.

Stefan George (*12. Juli 1868 in Biidesheim bei Bingen — t4. Dezember 1933 in Minusio
bei Locarno), Sohn eines Weingutbesitzers und Gastwirts, besuchte das Darmstadter
Gymnasium und studierte kurze Zeit Literaturwissenschaft, Philosophie und Kunstge-
schichte in Berlin. Danach widmete er sein ganzes Leben ausschlielich der Dichtung.
George fiihrte ein unstetes Reiseleben und wohnte bei Freunden, die er aus Altersgenos-
sen, spater aus der jingeren Generation auswahlte und systematisch um sich scharte.

George propagierte das aus dem franzésischen Symbolismus (Stéphane Mallarmé, Paul
Verlaine, Charles Baudelaire) ibernommene Kunstideal des ,,I'art pour I'art”. Hatte George
anfangs nur die Erneuerung der Literatur angestrebt, so weitete er spéter diesen Anspruch
auf die Kultur, die Gesellschaft, den Staat und sogar die Religion aus und praktizierte sein
elitdres Herrschaftskonzept im Kreis der Freunde und Jiinger (,George-Kreis®).

Georges Dichtertum war durch ein homoerotisches Moment gepragt, wie es exempla-
risch in seiner Begegnung mit dem Knaben Maximilian Kronberger (1888-1904) zum Aus-
druck kam, den George nach seinem frilhen Tod in antiker Tradition zum Gott ,,Maximin“
erhob (im Gedichtbuch ,Der siebente Ring“ 1907).

Uber die 1892 gegriindeten ,Blatter fir die Kunst®, die bis 1919 in zwéIf Folgen erschie-
nen, und das zwischen 1910 und 1912 publizierte , Jahrbuch fur die geistige Bewegung*
gewann George groBen Einfluss auf die deutsche Geisteswissenschaft. Trotz einer gewis-
sen Néhe zu konservativ-volkischen Gedanken lieB sich George nicht von den Propagan-
disten des Dritten Reiches vereinnahmen. Seinem elitéren Ideal war jegliche Massenor-
ganisation zuwider.



Herzlichen Dank fiir die Unterstiitzung der Konzerte in der Saison 2014/15 an

Evd VR-Bank .2

Landsberg-Ammersee eG

Hauptsponsor seit 2009

bezirk ,\_/Cc; oberbayern

fur die Leihgabe des Bdsendorfer-Flugels.
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fur die Klavierstimmungen und Pflege des Fliigels.

Veranstalter: contrapunctum gemeinnitzige UG (haftungsbeschrénkt) www.contrapunctum.de

Das nachste Konzert: Sonntag 30. November 2014, 18 Uhr

FLUSSABWARTS - SCHUBERT VI

Wolfgang A. Mozart: Klaviertrio G-Dur KV 496
Zoltan Kodaly: Duo fir Violine und Violoncello op. 7
Franz Schubert: Klaviertrio B-Dur D 898

Lena Neudauer, Violine
Jakob Spahn, Violoncello
Nicholas Rimmer, Klavier




