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Igor Strawinsky ‘Suite italienne’, sechs Sétze aus Pulcinella, bearb. fir Viol. u. Klav. (1932)
Ludwig van Beethoven Sonate fiir Violine und Klavier, A-Dur, op. 47, ,, Kreutzer-Sonate“ (1803)
Frédéric Chopin Ballade Nr. 4 f-Moll, op. 52 fiir Klavier solo (1842)

Edvard Grieg Sonate fiir Violine und Klavier, Nr. 3, c-Moll, op. 45 (1886/87)
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Wir horten die Geigerin Tamaki Kawakubo erstmals 2010 in
unserer Konzertreihe, als sie mit den Vier Jahreszeiten von An-
tonio Vivaldi unser Publikum begeisterte. Sie zahlt inzwischen
zu den bemerkenswertesten Geigerinnen ihrer Generation.

Im Alter von nur fiinf Jahren begann sie ihre Violinstudien an
der Colburn School of Performing Arts in Los Angeles. Bereits
in jungen Jahren gewann sie erste Preise bei den bedeutend-
sten Wettbewerben in den USA, wie beispielsweise bei dem
Avery Fisher Career Grant 1997.

Der internationale Durchbruch gelang ihr 2001 mit dem ersten
Preis des Pablo Sarasate Wettbewerbs und als Silbermedaillen-
Gewinnerin des Tschaikowski Wettbewerbs 2002 in Moskau.
Ihre herausragenden virtuosen Fahigkeiten, ihre einfithlsame
Tongebung und ihre ausgepragte musikalische Ausstrahlung
begeistern das Konzertpublikum rund um den Globus. Sie
gastiert regelmiBig mit fiihrenden Orchestern, wie den Phil-
harmonikern von Los Angeles und St. Petersburg, mit den Sin-
fonieorchestern von San Francisco und Indianapolis oder mit
dem Berliner - und dem MDR- Sinfonieorchester. Sie arbeitete
dabei mit international renommierten Dirigenten zusammen,
wie Christoph Eschenbach, Esa-Pekka Salonen, Kent Nagano,
Vladimir Fedoseyev oder Fabio Luisi.

Auch in Japan gastiert sie jahrlich mit fithrenden Orchestern,
wie dem NHK Symphony Orchestra in den Musikzentren
Tokyo, Osaka oder Nagoya. Tourneen mit dem Russischen Na-
tionalorchester unter Maestro Mikhail Pletnev wurden von der
Presse hervorragend rezensiert. Ihr Debut im Kennedy Center
in New York hat sie glinzend bestanden.

Auf ihrer ersten, sehr erfolgreichen Debiit-CD spielte sie mit
dem New Japan Philharmonic Orchestra die Konzerte von
Felix Mendelssohn Bartholdy und Peter I. Tschaikowsky. Die
zweite CD, zusammen mit dem Pianisten Itamar Golan, ist der
Kammermusik gewidmet.

Tamaki Kawakubo spielt auf einer Geige aus dem Jahr 1779
des Giovanni Battista Guadagnini aus Turin. Es ist eine Leih-
gabe der S&R Foundation in Washington D.C.

Yu Kosuge wurde 1983 in Tokio geboren. 1993 zog sie nach
Europa, um ihre Ausbildung bei Karl- Heinz Kdmmerling in
Hannover und Salzburg fortzusetzen. In den letzten Jahren
wurde sie insbesondere durch Andras Schiff gefordert und in-
spiriert.
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Mit neun Jahren debiitierte sie mit dem Tokyo New City Or-
chestra. Inzwischen ist die “ausdrucksstarke Personlichkeit*
(FAZ) wegen ihrer herausragenden Technik, wundervollen An-
schlagskultur und ihres durchdringenden Verstindnisses fiir
Musik eine der meistbeachteten jungen Pianistinnen der Welt.
Das Handelsblatt zahlt sie ,zu der jungen Generation asiati-
scher Pianisten, die die westliche Spielkultur verinnerlicht hat
und jetzt die europaischen und amerikanischen Konzertsile im
Sturm erobert.”

Bemerkenswerterweise errang Yu Kosuge ihre internationalen
Verpflichtungen ohne spektakuldare Wettbewerbserfolge. Sie
gibt tiber 40 Konzerte pro Jahr und tritt auf den wichtigsten
Podien und bei den renommiertesten Festivals auf: in Berlin,
Hamburg, Schleswig-Holstein, K6ln, Miinchen, Wien, Salz-
burg, Paris, Briissel, Amsterdam, Ziirich, Moskau, St. Peters-
burg, Tokio, Washington und New York.

Hohepunkte der zuriickliegenden Konzertsaisons waren ihr
erster Klavierabend an der Carnegie Hall, Konzerte in La Roque
d Anthéron mit der Sinfonia Varsovia unter Jacek Kaspszyk,
die Teilnahme mit Andras Schiff an der Schubertiade Schwar-
zenberg und die Leitung des Orchestre d’ Auvergne vom Fliigel
aus anléasslich der Folles journées in Tokyo und Nantes, des
weiteren die japanische Premiere von Tan Duns Klavierkonzert
Fire mit dem NHK Symphony Orchestra unter der Leitung des
Komponisten sowie eine Tournee mit der NDR Radiophilhar-
monie Hannover unter Eiji Oue.

Im Sommer 2010 sprang Yu Kosuge bei den Salzburger Fest-
spielen innerhalb von 24 Stunden fiir Ivo Pogorelich ein und
spielte Chopins Klavierkonzert Nr. 2 mit der Camerata Salzburg
unter Philippe Herreweghe. Die Presse schrieb: ,Sie verzau-
berte mit Chopins 2. Klavierkonzert. Ungeheure Energie steckte
in den kontrolliert gesteigerten Crescendi, in den expressiven,
aber nicht laut gehdmmerten Fortepassagen. Im Larghetto
hétte man die sprichwortliche Stecknadel fallen horen konnen,
so gebannt war das Publikum von dem feinen, doch kraftvoll
gesponnenen pianistischen Rankenwerk.*

Yu Kosuge spielte unter anderem auch mit dem NDR Sinfo-
nieorchester Hamburg, der NDR Radiophilharmonie Hannover,
dem Berliner Sinfonie-Orchester, dem Radio-Sinfonie-Orches-
ter Frankfurt, dem St. Petersburg Symphony Orchestra, dem
Orchestre Philharmonique de Radio France, dem Radio Sym-
phony Orchestra Finland, dem RSO Stuttgart sowie mit allen



groBen Japanischen Orchestern und arbeitete mit so namhaf-
ten Dirigenten wie Seiji Ozawa, Rudolf Barschai, Alexander
Dmitriev, Sir Roger Norrington, Gerd Albrecht, Lawrence Fos-
ter, Sakari Oramo, Christian Arming, Yutaka Sado, Osmo
Vinskd, Dennis Russell Davies.

Frau Kosuge ist regelméBig eingeladen bei den Festivals im
Rheingau, in Schleswig-Holstein, Bremen, Mecklenburg-Vor-
pommern, Passau, Braunschweig, Kissingen und bei den Salz-
burger Festspielen, der Mozartwoche Salzburg, dem Holland
Music Festival, dem Piano Festival Lille, dem La Roque d An-
théron Piano Festival und ,La Folle Journée“ in Nantes/Frank-
reich sowie beim Saito Kinen Festival, Japan.

Yu Kosuge ist in Japan bereits ein Star: der Fernsehsender
TBS-TV begleitete sie wochenlang in Europa und Japan, um
ein Feature fiir das Fernsehen zu produzieren, und sie stand
wochenlang auf Platz 1 der Klassik-Charts. Ihre dortigen Tour-
neen mit dem Finnish Radio Symphony Orchestra unter Sakari
Oramo, dem New Japan Philharmonic unter Seiji Ozawa und
dem Radio-Sinfonieorchester Stuttgart unter Sir Roger Nor-
rington wurden von der Kritik hoch gelobt und fanden groBen
Anklang beim Publikum. IThre Popularitit ist mittlerweile so
groB, dass innerhalb einer Woche ein zweiter Soloabend in der
Kioi Hall organisiert wurde, nachdem das erste Konzert in kiir-
zester Zeit ausverkauft war.

In der Saison 2010/2011 begann Yu Kosuge einen Zyklus von
Konzerten sowie Aufnahmen bei SONY sdmtlicher Klavierso-
naten von Beethoven in Osaka und Tokyo. Sie spielt u.a. mit
dem Bilbao Orkestra Sinfonika unter Carlos Miguel Prieto, mit
dem Orchestre National de Lyon unter Jun Maerkl und kehrt
zum NHK Symphony Orchestra unter der Leitung von Vassily
Petrenko zurtick.

Ihre neueste CD-Einspielung, Mendelssohns Klavierkonzert Nr.
1 mit dem Mito Chamber Orchestra unter Seiji Ozawa und eine
Auswabhl der Lieder ohne Worte, erschien im September 2009
bei SONY.

Es handelt sich dabei um Yu Kosuges zehntes Album. Ihre erste
CD mit den Chopin-Etiiden (die sie im Alter von 16 Jahren ein-
spielte) wurde von der fiihrenden deutschen Musikzeitschrift
»~Fono Forum®“ mit der Héchstnote von fiinf Sternen ausge-
zeichnet. Seit 2003 steht Yu Kosuge exklusiv bei SONY unter
Vertrag. Friichte dieser Zusammenarbeit sind unter anderem
eine Einspielung von Liszts 12 Etudes d exécution transcen-
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dante (2003), Chopins Préludes und Nocturne (2005), Mozarts
Klavierkonzerte (2006), Live at Carnegie Hall (2007), und Fan-
tasy (2007).

Neben zahlreichen Preisen sind besonders der 13. Nippon Steel
Music Award 2002, der Washington Award 2004 in den USA,
der Forderpreis des Deutschlandfunks 2004 und der 17. Ide-
mitsu Music Award 2007 hervorzuheben.

Zum Programm:

-id-de
Zoan

Strawinsky gezeichnet von Picasso, 1920

Die beiden Kiinstlerinnen er6ffnen das Programm mit der Suite
italienne , fiir die Igor Strawinsky (1882 - 1971), sechs Sitze
aus seinem einaktigen Ballett Pulcinella bearbeitete. Die Idee



hierzu stammte von Sergej Diaghilew, ebenso die dem Typ der
Commedia dell’Arte nachgebildete Handlung von den ‘vier
Pulcinellas’: Vier eifersiichtige Liebhaber, deren Angebetete
alle in Pulcinella verliebt sind, verkleiden sich als Pulcinella,
werden von diesem aber raffiniert tiberlistet.

Strawinsky schrieb die Musik zu Pulcinella 1919/20 nach mu-
sikalischen Vorlagen von Giovanni Baptista Pergolesi (1710-
1736), die Sergej Diaghilew in Neapel und London entdeckt
hatte. Mit sicherem Instinkt fiir den Geschmack des Publikums
und das aufkeimende Interesse an ‘alter Musik’ hatte Diaghi-
lew bereits 1917 ein Ballett herausgebracht. Kompositionen

Picasso: Figurien zu ,Pulcinella®, 1920

von Domenico Scarlatti wurden hierfiir neu orchestriert. Schon
1919 beauftragte Diaghilew Ottorino Respighi, eine Rossini-
Bearbeitung zu machen. Im gleichen Jahr wandte sich Diag-
hilew schlieBlich an Strawinsky, der in seinen Erinnerungen
schrieb: ,Ich sollte ein neues Stiick herausbringen {iber die
Musik eines anderen beriihmten Italieners, den ich, wie er
wubBte, schitzte und bewunderte: Pergolesi.“ Aus groBerer zeit-
licher Distanz berichtete Strawinsky spiter, ,,er habe Diaghilew
zunichst fiir verriickt gehalten, und die "Liebe’ zu Pergolesis
Musik sei in ihm erst bei der genauen Durchsicht des Materials
erwacht - das heiBt aber, als der eigene kreative ProzeB schon

41

eingesetzt hatte.“ (*1) Bis dahin soll Strawinsky ndmlich nur
zwei Werke von Pergolesi gekannt und nicht gemocht haben:
das Singspiel La serva padrona und das Stabat mater. Augen-
zwinkernd deutete er einmal an, ,daB fiir ihn der "Pulcinella’
das einzige Werk Pergolesis sei, das er wirklich schatze.”

Es ist belegt, daB sich Strawinsky je linger umso intensiver
und begeisterter der Arbeit an den Vorlagen widmete, wenn-
gleich sich spater herausstellte, daB nur zehn wirklich von Per-
golesi stammten. Acht sind seinen komischen Opern II
Flaminio und Lo frate namorata, eine seiner Kantate Luce
degli occhi miei und eine seiner Sinfonia (Sonate) fiir Cello
entnommen. Die anderen sieben Vorlagen gehen zuriick auf
D. Gallo, C.I. Monza und den Niederlinder U.W. Van Wasse-
naer.(*2)

Mit Pulcinella beschritt Strawinsky neue Wege. Dies betraf we-
niger seine Kompositionstechnik als vielmehr das verwendete
Material. Pulcinella markiert das Ende der "russischen Periode’.
Unter dem Begriff der "Neoklassik’ ist ,jene groBe Zeitstro-
mung im Musikgeschehen” zu verstehen, die nach der Kata-
strophe des Ersten = Weltkriegs, ,die intensive
Auseinandersetzung mit der Tradition, als Suche nach Objek-
tivitat, als Bemiithen um konstruktive Grundlagen charakteri-
siert.“ (*1, S.96) Der scheinbare Riickgriff auf die "Alte Musik’,
auf die ‘Klassik’ bedeutete in Wirklichkeit ,die Auseinander-
setzung mit der intensivierten Hinwendung zu absoluten, rein
innermusikalischen Konstruktionsprinzipien.” (*1,5.96)

1924 schrieb Strawinsky in der Warschauer Musikzeitschrift
Muzyka ,,Quelques mots de mes dernieres ceuvres”: ,Ich habe
in der letzten Zeit sagen gehort, ich wiirde in meinen neueren
Werken zu Bach zuriickkehren. Das ist nur zur Hélfte wahr. Ich
entwickle mich nicht zu Bach hin, sondern zu jener lichtvollen
Idee des reinen Kontrapunkts, die schon lange vor Bach exis-
tierte und fiir die er als Reprédsentant gilt. Der reine Kontra-
punkt erscheint mir als die einzig mogliche Materie, aus der
man feste und dauerhafte musikalische Formen gieBt (...) Heute
wiinsche ich die Musik zu konstruieren. Ich suche nicht mehr,
den Kreis der Ausdrucksmittel der Musik zu vergrofern, ich
suche das Wesen der Musik selbst zu durchdringen. Es geht
um absolute Musik. Diese Musik ist trocken, kalt, klar und feu-
rig wie ein extradry Champagner.”



Strawinsky lehnte den Begriff ‘Neoklassik’ ab und begriindete
dies 1927 in der Musikzeitschrift Melos: ,DaB das breite Pu-
blikum, und mit ihm die Kritik, sich damit begniigt, oberflach-
liche FEindriicke gewisser technischer Verfahren der
sogenannten klassischen Musik zu Protokoll zu nehmen. Das
macht noch nicht die Neoklassik aus; denn die Klassik selbst
war keineswegs durch ihre technischen Verfahren charakteri-
siert, sondern vielmehr durch ihre konstruktiven Werte, durch
die Beziehung zwischen Material und Konstruktion, durch die
musikalische Form. Ich bin kein Neoklassiker; ich habe mich
lediglich einer strengeren Form der Konstruktion zugewandst,
aber ich bin ein moderner Musiker geblieben. Die Gestrigen,
das sind diejenigen, die sich immer noch in der Atmosphire
des Sacre und des Jazz bewegen. Die Stunde fordert eine
Musik, in der die dekorativen Elemente vor den geistigen zu-
riicktreten.”

Auch Diaghilew hatte bei seinem Auftrag an Strawinsky etwas
ganz anderes, Bewihrtes erwartet: ,eine peinlich gesittete In-
strumentation von etwas sehr Lieblichem. Meine Musik scho-
ckierte ihn so, daf} er lange Zeit mit einem Gesicht umherging,
das das ‘beleidigte Achtzehnte Jahrhundert’ auszudriicken
schien.” Denn Strawinski verzichtete auf ein groBes Orchester.
Er benétigte lediglich drei Solosénger, Streicher, Trompete, Po-
saune und Holzblaser ohne Klarinetten.

Strawinsky gab nicht nach: ,Ich bin der Meinung, daB meine
Haltung Pergolesi gegentiber die einzig fruchtbare ist, die man
alter Musik gegeniiber einnehmen kann (...) Respekt allein ist
immer steril, er kann niemals als schopferisches Element wir-
ken. Um etwas zu schaffen, braucht es Dynamik, braucht es
einen Motor, und welcher Motor ist machtiger als die Liebe?*
Und er fahrt fort: ,,"Pulcinella’ war meine Entdeckung der Ver-
gangenheit, eine Epiphanie, durch die mein spateres Werk
moglich wurde. Natiirlich war es ein Blick zurtick - die erste
von vielen Liebesaffiaren in dieser Richtung - aber es war auch
ein Blick in den Spiegel.”

Uber den Kompositionsvorgang berichtete Strawinsky spiter:
slch begann direkt auf den Pergolesi-Manuskripten zu kom-
ponieren, so, als wiirde ich ein altes Werk von mir selbst kor-
rigieren. Ich begann ohne Vorurteile oder aesthetische
Einstellungen, und ich hétte nichts tiber das Ergebnis vorher-
sagen konnen.”
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Das Projekt Pulcinella reizte Strawinsky auBerdem noch wegen
zweier Personen, mit denen er gerne zusammenarbeiten wollte.
Der von Diaghilew bevorzugte russische Ténzer Leonid Mas-
sine sollte die Choreographie iibernehmen. Strawinsky war be-
geistert von seiner Arbeit bei Le donne di buon umore nach
der Musik Domenico Scarlattis 1917. Und Pablo Picasso sollte
die Biihnenbilder entwerfen. Seitdem Strawinsky seine Biih-
nenbilder zu Eric Saties Parade gesehen hatte, bewunderte er
den spanischen Maler. 1917 verbrachten die beiden einige Wo-
chen in Rom und Neapel, wo sie sich sehr gut verstanden.
Nicht so harmonisch verlief die Zusammenarbeit des Malers
mit dem alles beherrschenden Impresario und Leiter der ‘Bal-
lets russes’ Diaghilew.

Strawinsky berichtet:

»Picassos urspriinglicher "'Pulcinella’ war ganz anders als die
reine Commedia dell Arte, die Diaghilew im Auge hatte. Seine
ersten Entwiirfe zeigten Figuren der Offenbach-Zeit mit Ba-
ckenbirten statt Masken. Als wir sie Diaghilew vorwiesen, war
er sehr barsch. (...) Der Abend endete damit, daB Diaghilew die
Zeichnungen auf den Boden warf, darauf herumstampfte und
beim Hinausgehen die Tiire hinter sich zuknallte. Am néichsten
Tag bedurfte es Diaghilews ganzen Charmes, um den tief be-
leidigten Picasso zu versohnen, aber am Ende brachte ihn
Diaghilew tatséchlich dazu, einen Commedia dell' Arte-Pulci-
nella zu schaffen.”

Am 15. Mai 1920 fand die Premiere mit groBem Erfolg im Pa-
riser Théatre des Champs-Elysées unter der musikalischen Lei-
tung von Ernest Ansermet statt.

Strawinsky erinnerte sich: ,, ' Pulcinella’ gehort zu jenen selte-
nen Stiicken, bei denen alles gut zusammenstimmt, und bei
denen die einzelnen Elemente: Stoff, Musik, Choreographie
und Ausstattung ein innig verbundenes und homogenes Gan-
zes bilden. Bis auf einige Episoden, die zu dndern nicht mehr
gelingen wollte, war die Choreographie eine der besten, die
Massine je geschaffen hat; so gut hatte er den Geist des nea-
politanischen Theaters erfaBt. Die Art wie er selbst die Rolle
des 'Pulcinella’ durchfithrte, war tiber alles Lob erhaben.
(Anm.: als Partner der Karsawina) Was Picasso geleistet hatte,
war wundervoll, und ich kann schwerlich sagen, was mich
mehr begeistert hat, die Farbe, die rdumliche Gestaltung oder
der staunenswerte Theaterinstinkt dieses auBerordentlichen
Kiinstlers.



Da ich von vornherein auf eine feindliche Aufnahme von sei-
ten jener Leute gefaBt war, die sich selbst zu Hiitern der Schul-
tradition eingesetzt haben, so iiberraschte mich ihr Tadel nicht
im geringsten. Ich war ldngst daran gewdhnt, auf diese musi-
kalische Demimonde zweifelhafter Kompetenz nicht mehr zu
achten. Um so wertvoller war mir die Haltung jener, die in mei-
ner Partitur etwas anderes entdeckten als eine mehr oder min-
der gelungene Kopie im Stile des 18. Jahrhunderts.”

Dies veranlaBte Strawinsky, bereits 1922 aus den achtzehn
Musiknummern des Balletts elf fiir eine Pulcinella-Suite fiir
Kammerorchester zusammenzustellen, wobei er die Partien der
Gesangsstimmen auf Instrumente tibertrug. Drei Jahre spéter
bearbeitete er mit dem Geiger Samuel Dushkin fiinf Nummern
fiir eine Suite fiir Violine und Klavier, und 1932 folgten dann
die Bearbeitungen von sechs Nummern fiir Violine und Klavier
und von fiinf Nummern fiir Violoncello und Klavier. Die bei-
den letzteren tragen jeweils den Titel Suite italienne. Die Ver-
sion fiir Cello erstellte er zusammen mit seinem Landsmann,
dem Cellisten Gregor Piatigorski. Wir horen die sechssitzige
Suite italienne fiir Violine und Klavier aus dem Jahr 1932.

In unserem Programm folgt die Kreutzer-Sonate, die grofe So-
nate in A-Dur, op. 47 von Ludwig van Beethoven (1770 -
1827), die er 1805 endgiiltig mit folgendem Untertitel der Mu-
sikwelt iibergab: ,Sonata scritta in un stilo molto concertante
quasi come d'un Concerto."

Ich habe bereits im Heft 2000 ausfiihrlich iiber die fiir Beetho-
ven nicht untypische und zum Teil kuriose Entstehungs- und
Urauffiithrungsgeschichte berichtet und mochte hier das We-
sentliche noch einmal zusammenfassen:

Wir sehen heute in dieser Sonate ein bedeutendes, geschlos-
senes Werk, mit dem Beethoven die kammermusikalische In-
timitdt friherer Sonaten weit hinter sich lie und zusammen
mit der "Frithlingssonate’ einen der wesentlichsten Beitrage zur
Gattung lieferte. Dies ist umso erstaunlicher, als Opus 47 nicht
Resultat eines kontinuierlichen Schaffensprozesses ist, sondern
ein Gelegenheitswerk. Die ersten beiden Sitze der Sonate op.
47 schrieb Beethoven innerhalb kiirzester Zeit im Mai 1803,
nachdem er sein Oratorium Christus am Olberg vollendet und
ihn der aus Dresden anreisende, hochgelobte Geiger George
Bridgetower um Unterstlitzung fiir seinen Wiener Aufenthalt
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Lithographie von Rudolf Hoffmann, nicht datiert

gebeten hatte. Er dachte dabei an eine neue Komposition und
hoffte, diese mit Beethoven in einem 6ffentlichen Konzert auf-
fihren zu konnen. Beethoven sagte zu, und nun begann ein
Wettlauf mit der Zeit, da zu den beiden bereits komponierten



Satzen noch ein SchluBsatz fehlte und ein Konzerttermin be-
reits fiir den 24. Mai avisiert war. Beethoven griff auf den letz-
ten Satz der Violinsonate op. 30, [ zurlick. Dieser
‘Tarantella-Satz’ erschien ihm fiir Opus 30 ungeeignet und zu
brillant, fiir den extravagant spielenden und temperamentvoll
agierenden Bridgetower dagegen besonders passend. Er fligte
den ‘Tarantella-Satz’ daher den beiden bestehenden Sétzen an.
Des weiteren schrieb Beethoven die kurze A-Dur-Einleitung
als tonale Klammer zur Sonate op. 47 erst als feststand, daB3
der ‘Tarantella-Satz’ aus op. 30, Nr. 1 mit den beiden bereits
vorhandenen Sitzen verbunden bleiben sollte. Denn der erste
Satz von Opus 47 steht in a-Moll, der zweite in F-Dur. Der
Torso der Sonate op. 30, I erhielt im Gegenzug einen Variatio-
nensatz. (*3)

Beethoven lernte den mulattischen Geiger George Polgreen
Bridgetower vermutlich im Haus von Fiirst Lichnowsky ken-
nen. Der Geiger war in Wien als phdnomenale Begabung an-
gekiindigt worden. Er war Sohn eines schwarzen Pagen am
Hof des Fiirsten Nikolaus I. von Esterhazy und einer séchsi-
schen Mutter. Der Vater ging mit dem Sohn George nach Lon-
don, die Mutter blieb mit einem zweiten Sohn in Dresden.
Bereits mit zehn Jahren kam George 1790 in den Dienst des
Kronprinzen von Wales, des spiteren englischen Konigs Karl
IV, der ihn als ersten Geiger in den Pavillon in Brighton auf-
nahm. Damals war Bridgetower erst zehn Jahre alt, wie einer
sehr guten Besprechung eines Konzerts in Hannover Square
zu entnehmen ist. 1802 bekam er Urlaub, um seine Mutter in
Dresden besuchen zu kénnen. Nach Konzerten vor groBem Pu-
blikum als auch in Privatkreisen verschafften ihm die Emp-
fehlungsbriefe aus Dresden in der Donaumetropole Zugang zu
den hochsten musikalischen Kreisen.

Zweimal spielten Beethoven und Bridgetower die Sonate op.
47 im Jahr 1803 o6ffentlich. Aber die Umstinde waren sehr
ungiinstig. Beethovens Schiiler Carl Czerny berichtet: ,Bridge-
tower war ein Mulatte und spielte extravagant. Als er die So-
nate mit Beethoven spielte, lachte man sie aus.”

Die Hauptgriinde fiir den MiBerfolg lagen aber vor allem in
der mangelnden Vorbereitung. Ferdinand Ries, ebenfalls Schii-
ler von Beethoven und einer der zuverlédssigsten Zeitzeugen,
erinnerte sich: ,Eines Morgens lie mich Beethoven schon um
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Der Geiger George Polgreen August Bridgetower. Zeichnung von Henry
Edridge.

halb 5 Uhr rufen und sagte: ‘Schreiben Sie mir diese Violin-
stimme des ersten Allegros schnell aus’. Die Klavierstimme war
nur hier und da notiert. Das so wunderschone Thema mit Va-
riationen aus F-Dur hat Bridgetower aus Beethovens eigener
Handschrift im Concerte im Augarten, morgens um 8 Uhr spie-
len miissen, weil keine Zeit zum Abschreiben wa(h)r.“ Und
Bridgetower hielt in seinen Erinnerungen folgende Episode
fest: ,Als ich im ersten Satz bei der Wiederholung der Expo-
sition das C-Dur-Arpeggio des Klaviers in der Geige improvi-
sierend aufgriff, sprang Beethoven auf, umarmte mich und
rief: "Noch einmal, lieber Bursch, noch einmal.“



Beethoven und Bridgetower trennten sich spater im Streit, weil
der Geiger einer Freundin Beethovens zu viel Interesse entge-
genbrachte. Beethoven machte sich im ersten Titel der Sonate
tiber den Geiger lustig: ,Sonata mulattica. Composta per il Mu-
latto Brischdauer gran pazzo e compositore mulattico” ( Mu-
lattische Sonate. Komponiert fiir den Mulatten Brischdauer,
der ein groBer Narr und ein mulattischer Komponist ist. (*3,
S.411)

Die Veroffentlichung der Sonate zog sich bis 1805 hin, sehr
zur Verdrgerung Beethovens. In einem Brief vom 4.10.1804
fragt er den Verleger Simrock, ,ob er sie bloB um den Motten
zur Speise zu geben von mir genommen?*“ Im selben Brief bit-
tet er den Verleger, ein Exemplar mit einem 'Blédttchen’ von
ihm an Kreutzer nach Paris zu schicken. ,Dieser Kreuzer ist ein
guter lieber Mensch, der mir bei seinem hiesigen Aufenthalt
sehr viel Vergniigen gemacht, seine Anspruchslosigkeit und
Natiirlichkeit ist mir lieber als alles Extérieur oder intérieur
aller Meister Virtuosen - da die Sonate fiir einen tiichtigen
Geiger geschrieben ist, um so passender ist die Dedication an
ihn.” (*3, S. 412)

Beethoven trug sich damals ernsthaft mit dem Gedanken, Wien
zu verlassen und nach Paris zu ziehen. Er bereitete diese Um-
siedlung konsequent vor. Jan Caeyers schreibt in seiner Bio-
graphie: ,Er lieB Nikolaus Simrock, dessen Bruder Heinrich
1802 eine Filiale in Paris er6ffnet hatte, fiir den franzosischen
Markt mehrere Klaviersonaten und Kammermusikwerke he-
rausgeben, um sich einem breiteren Publikum bekannt zu ma-
chen. Unter franzosischen Berufsmusikern und Kennern war
sein Ruf schon gefestigt, wie man unter anderem daraus erse-
hen kann, daB ihm der Pariser Klavierbauer Sébastien Erard
im August 1803 einen wunderbaren Fliigel schenkte. Beetho-
ven glaubte, daB dabei der Geiger Rodolphe Kreutzer die Hand
im Spiel gehabt hitte, und widmete ihm seine neue Violinso-
nate A-Dur, op. 47, die er wenige Monate zuvor noch mit
Bridgetower in Wien uraufgefiihrt hatte. Damit hoffte Beetho-
ven den angesehenen Kreutzer, der sowohl Professor am Con-
servatoire als auch Konzertmeister an der Oper war, als einen
der wichtigsten musikalischen Meinungsfiihrer von Paris auf
seine Seite zu bringen. Ob ihm dies gelang, weil man nicht.
Sicher ist nur, daB Kreutzer die ihm gewidmete und unter sei-
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nem Namen bekannte Sonate niemals gespielt hat. Entweder
wie manche glauben, weil sie ihn mit ihren vielen Staccato-
und Spiccato-Passagen technisch iiberforderte, oder ganz ein-
fach, weil er sie nicht mochte; er nannte sie ‘beleidigend un-
verstandlich'.* (¥4, S.321)

Nach der Pause spielt die Pianistin Yu Kosuge die vierte Bal-
lade in f-Moll, opus 52 von Frédéric Chopin (1809 - 1849), die
er 1842 nach seiner Riickkehr aus Nohan, dem Sommersitz von
George Sand, in Paris vollendete. Ende 1843 wurde die Ballade
schlieBlich in Paris herausgegeben. Chopin widmete sie Char-
lotte Rothschild, der Frau des Barons Nathaniel Rothschild. Das
Ehepaar stand Chopin in den vierziger Jahren sehr nahe. Die
Baronin nahm jahrelang bei Chopin Klavierunterricht. Sie
zdhlte zu seinen groBten und sachkundigsten Verehrerinnen.

Die vierte Ballade markiert, zusammen mit dem Prélude cis-
Moll op. 45, den Beginn seines Spitstils, der ,insgesamt eine
groBere Raffinesse, verwegene Klangmittel und ihre Verdich-
tung im Verlauf eines Stiickes aufweist. Jugendliches Unge-
stim und Unmittelbarkeit des Ausdrucks machen einer

Waihrend das Zentrum ihres gesellschaftlichen Lebens Paris war, bot das
Chateau de Nohan ab 1822 fiir George Sand einen sommerlichen Riickzugs-
ort, der aber schon bald Ziel ihres umfangreichen Freundeskreis wurde.
Chopin schuf hier ab 1839 einen groBen Teil seiner Werke.



philosophischen Distanz und einer eher kontemplativen At-
mosphére Platz...Durch die Abkehr von einfachen und unmit-
telbaren Effekten erhilt der emotionale Gehalt der Musik eine
noch tiefere Dimension.” (*5, S.721)

Mit seinen vier Balladen, die in der Zeit von 1835 bis 1842
entstanden, schuf Chopin die rein instrumentale Ballade, die
bis dahin nur als vokale Form existierte. Ausgelost durch Ro-
bert Schumanns Hinweis, daB3 zumindest die ersten beiden Bal-
laden durch Gedichte von Adam Mickiewicz inspiriert worden
seien, wurde immer wieder vergeblich versucht, die Musik li-
terarisch zu erklaren. Diese Musik bedarf aber keiner Erklai-
rungen, weil sie viel zu abstrakt und absolut ist. In der vierten
Ballade wendet Chopin eine "Formenkreuzung’ (*6, S.998) aus
Sonate, Rondo und Variation an.

Zum AbschluB des Konzerts horen Sie die beiden Kiinstlerin-
nen noch mit der Violinsonate Nr. 3, c-Moll, op. 45 von Ed-
vard Hagerup Grieg (1843 - 1907). Ich habe bereits 2011
ausfiihrlicher tiber den Komponisten geschrieben und im Heft
2014 {iber diese Sonate.

Die dritte Violinsonate, dem Miinchener Malerfiirsten Franz
von Lenbach gewidmet, ist sein letztes Kammermusikwerk und
behauptet sich ,mit selbstindiger kiinstlerischer Qualitat* (*7
S. 102) neben der d-Moll-Sonate von Johannes Brahms und
der A-Dur-Sonate von César Franck.

Joachim Kaiser schrieb in seinem Plddoyer fiir einen "verkann-
ten Komponisten’ 1985: ,Durch die opp. 8 und 45 wiirde deut-
lich, was fiir eine eigenartige, nach-wagnerische, oft auch
quasi-impressionistische Klangwelt dieser groBe Kiinstler zu
erfinden wuBte.“(*7 S.103) So ist es nicht verwunderlich, daB
Grieg die nationalen Schulen des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts beeinfluBte und durch seine Klangwelt weit ins 20. Jahr-
hundert fortwirkte. Debussy, Ravel und Bartok studierten seine
Werke und schitzten sie ebenso, wie bereits seine Zeitgenossen
Brahms und Tschaikowsky.

Wenn Grieg in Norwegen war, sehnte er sich nach der pulsie-
renden Kunstwelt auf dem Kontinent, sobald er aber seine Hei-
mat verlassen hatte, beschrieb er sein Heimweh. Denn aus der
Ruhe der norwegischen Bergwelt schopfte er Kraft und Inspi-
ration: ,Ich sehne mich nach der groBen Natur zu Hause, die
mehr als alles andere mit der groBen Kunst verwandst ist... Nor-
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wegische Natur, norwegisches Alltagsleben, norwegische Ge-
schichte und norwegische Volkspoesie in Ténen zu malen,
steht vor mir als das, wo ich glaube, etwas schaffen zu koén-
nen.” (*8, S.28)

Mit seinem Klavierkonzert, dem Streichquartett, den Sonaten,
der Peer Gynt-Musik, den sinfonischen Tanzen bewies er, da
er die groBen Formen der Klassik beherrschte. Seine Vorliebe
galt aber den kleinen Formen, und so schuf er mehr als ein-
hundertundfiinfzig Klavierkompositionen und noch mehr Lie-
der. Er war ein ,Meister der konzisen und knappen Form“.(*8,
S.29)

Allzu bescheiden sagte Grieg von sich: ,Ich erhebe nicht den
Anspruch, zur gleichen Klasse wie Bach, Mozart oder Beetho-
ven zu gehoren, Thre Werke sind ewig, wéahrend ich fiir meine
Zeit und meine Generation geschrieben habe...“(*8, S.29)



*1)

*2)

*3)

*4)

*5)
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*8)
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