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Eine schmale, weiße
Eine sanfte, leise
Wolke weht im Blauen hin.
…
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Wenn Sie diese Zeilen lesen, dann ist tatsächlich wahr geworden, 
woran man sich schon fast nicht mehr getraut hat, zu glauben – es 
gibt sie wieder, die Live-Konzerte, das Knistern im Publikum, das 
gemeinsame Erleben von Klang und Musik – und so heiße ich Sie 
somit auf das Allerherzlichste zur Konzertsaison 2021 der musik-
abendeGRAZ willkommen und wünsche Ihnen erfüllende und 
bewegende Konzerterlebnisse!

Wie schon im letzten Jahr werden die heurigen Konzerte der musik-
abendeGRAZ aufgrund der geltenden Sicherheitsbestimmungen 
im Stefaniensaal stattfinden, wo ich Ihnen gemeinsam mit meinen 
musikalischen Partnern unsere spannenden diesjährigen Konzert-
programme präsentieren darf.

Ich möchte mich an dieser Stelle bei der Neuen Galerie Graz für 
das Bildmaterial zur Gestaltung der Schmuckseiten des heurigen 
Programmheftes bedanken und kann Ihnen nur empfehlen, die 
bis zum 19. September 2021 verlängerte Ausstellung „Ladies First! 
Künstlerinnen in und aus der Steiermark 1850 – 1950“ zu besuchen.

Mit den besten Wünschen und Grüßen,

Ihr Christian Schmidt

Liebe Konzertgäste, wertes Publikum!
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Marianne Stokes
1855–1927

Blumenmädchen
1875/80, Öl auf Holz,

46 x 28,5 cm 
Neue Galerie Graz

Helene Schjerfbeck
Zwei Profile (Detail), 1881

Die als Marianne Preindlsberger in Graz 
geborene Künstlerin ist in Österreich 

(und in Graz) nahezu vergessen – und 
das, obwohl ihre Werke heute zu hohen 
Preisen gehandelt werden und weltweit 
in wichtigen Kunstmuseen hängen. Sie 

studierte nach einer ersten Ausbildung in 
Graz in München und Paris, den beiden 
Kunstzentren der damaligen Zeit. 1875 

widmete ihr Johann Strauß eine Polka-
Mazurka. Wie es dazu kam, ist allerdings 

nicht bekannt. Auf einer Malreise in 
die Bretagne lernte sie den englischen 

Landschaftsmaler Adrian Stokes kennen 
und heiratete ihn 1884. Das Künstlerpaar 

führte in der Folge ein unabhängiges und 
offensichtlich gleichberechtigtes Leben mit 

vielen Reisen quer durch Europa – denn 
auch Marianne, die sich auf die Figu-

renmalerei spezialisiert hatte, stellte ihre 
Werke vielfach aus.

Um die Jahrhundertwende nahm sie 
zunehmend Einflüsse des Symbolismus 
und Präraffaelismus in ihre Werke auf. 

Thematisch konzentrierte sie sich auf 
religiöse Inhalte, aber auch auf märchen-

haft-romantische und literarische Stoffe 
wie „Melisande“. Ihre Figuren strahlen 

oft große innere Ruhe aus, wirken in sich 
gekehrt und meditativ.
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Franz Schubert

Sonate für Violine und Klavier a-moll, D 385

Pause

Clara Schumann

3 Romanzen op.22

Johannes Brahms

Violinsonate d-moll, op.108

Violine

Peter Matzka

Klavier

Christian Schmidt

Mittwoch,
9.6.2021,
19.30 Uhr
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Sollte das Konzert nicht durchführbar sein,
gibt es einen Ersatztermin am 15.10.2021 

In den Monaten März und April des Jah-
res 1816 komponierte der damals 19-jäh-
rige Franz Schubert drei Sonaten in D-
Dur, a-moll und g-moll für Violine und 
Klavier. Während Schuberts Autograph 
der ersten beiden Sonaten nur zum größ-
ten Teil erhalten geblieben ist, liegt die 
Handschrift der dritten Sonate in ihrem 
ganzen Umfang vor. Obwohl Schubert 
die drei Werke eindeutig mit dem Titel 
„Sonate“ versehen hat, wurden sie, offen-
bar nach einer „Laune“ des Herausgebers 
Diabelli, 1836 als Opus 137 unter dem 
Titel „Sonatinas“ veröffentlicht.

In ihrer weiteren Geschichte wurden die 
Sonaten op.137 ob ihrer vermeintlich 
leichten Spielbarkeit dem Bereich des 
Violinunterrichts und der Hausmusik zu-
geordnet, vielleicht aber auch deswegen, 
weil Schubert sich durch diese Stücke 
der Gattung Violinsonate versuchsweise 
angenähert hat. Es gilt als möglich, dass 
Schubert die drei Sonaten für seinen Bru-
der Ferdinand komponierte, der diese im 
Januar 1817 auch für Orchester bearbei-
tet hat – von Franz Schubert übrigens 
selbst ergänzt und damit auch gebilligt. 
Schubert bereitete das Komponieren 
dieser Werke offenbar erhebliche Mühe, 
so dass ob der vielen Änderungen und 

Korrekturen im Originalmanuskript eine 
Druckvorlage in Reinschrift nötig wurde. 
Diese ist heute allerdings verschollen.

Franz Schubert war ein gut ausgebildeter 
Geiger. Das beweisen seine Schulzeug-
nisse am k.k. Stadtkonvikt in Wien, wo 
er auch als Konzertmeister des Orchesters 
fungierte. Diese frühen Werke für Violine 
und Klavier hat er einerseits für den Eigen-
gebrauch geschrieben, andererseits aber 
auch, um in die Fußstapfen der Sonaten-
zyklen Mozarts und Beethovens zu treten. 
Jede der drei Sonaten nannte der 19jährige 
Komponist demnach auch selbstbewußt 
“Sonate pour le Pianoforte et Violon”. Ihre 
Entstehung fiel in eine Zeit privater Rück-
schläge. Den Militärdienst musste Schu-
bert zwar nicht antreten, da er die erfor-
derliche Mindestkörpergröße von 5 Fuß 
nicht erreichte, der Dienst als Hilfslehrer 
in einer Wiener Vorstadtschule jedoch 
entpuppte sich als unerträgliche Fron.

Die im Monat März 1816 entstandene 
zweite Violinsonate in a-moll ist von 
einem experimentellen Charakter ge-
prägt und offenbart bereits einen Kom-
positionsstil, dessen eindeutige Merkmale 
sich in Schuberts weiterer Entwicklung 
deutlich zeigen werden. � >

Franz Schubert (1797-1828)

Sonate für Violine und Klavier a-moll, D 385



10 11

Minerva, gleich vollkommen gepanzert 
aus dem Haupte des Kronion spränge. 
Und er ist gekommen, ein junges Blut, an 
dessen Wiege Grazien und Helden Wa-
che hielten. Er heißt Johannes Brahms, 
kam von Hamburg, dort in dunkler Stille 
schaffend, aber von einem trefflichen und 
begeistert zutragenden Lehrer gebildet in 
den schwierigsten Satzungen der Kunst, 
mir kurz vorher von einem verehrten, 
bekannten Meister empfohlen. Er trug, 
auch im Äußeren, alle Anzeichen an sich, 
die uns ankündigen: das ist ein Berufener. 
Am Klavier sitzend fing er an, wunder-
bare Regionen zu enthüllen. Wir wurden 
in immer zauberischere Kreise hineinge-
zogen. 
Dazu kam ein ganz geniales Spiel, das 
aus dem Klavier ein Orchester von weh-
klagenden und laut jubelnden Stim-
men machte. Es waren Sonaten, mehr 
verschleierte Sinfonien – Lieder, deren 
Poesie man, ohne die Worte zu kennen, 
verstehen würde, obwohl eine tiefe Ge-
sangmelodie sich durch alle hindurch-
zieht –, einzelne Klavierstücke, teilweise 
dämonischer Natur von der anmutigsten 
Form – dann Sonaten für Violine und 
Klavier – Quartette für Saiteninstru-
mente – und jedes so abweichend vom 

ändern, dass sie jedes verschiedenen 
Quellen zu entströmen schienen. Und 
dann schien es, als vereinigte er, als Strom 
dahin brausend, alle wie zu einem Wasser-
fall, über die hinunterstürzenden Wogen 
den friedlichen Regenbogen tragend und 
am Ufer von Schmetterlingen umspielt 
und von Nachtigallenstimmen begleitet.

Wenn er seinen Zauberstab dahin senken 
wird, wo ihm die Mächte der Massen, im 
Chor und Orchester, ihre Kräfte leihen, 
so stehen uns noch wunderbarere Bli-
cke in die Geheimnisse der Geisterwelt 
bevor. Möchte ihn der höchste Genius 
dazu stärken, wozu die Voraussicht da ist, 
da ihm auch ein anderer Genius, der der 
Bescheidenheit, innewohnt. Seine Mit-
genossen begrüßen ihn bei seinem ersten 
Gang durch die Welt, wo seiner vielleicht 
Wunden warten werden, aber auch Lor-
beeren und Palmen; wir heißen ihn will-
kommen als starken Streiter.

Es waltet in jeder Zeit ein geheimes 
Bündnis verwandter Geister. Schließt, 
die ihr zusammengehört, den Kreis fester, 
dass die Wahrheit der Kunst immer klarer 
leuchte, überall Freude und Segen ver-
breitend! R. S.!”

Diese drei Namen stehen für eine fast le-
benslange, innige Künstlerfreundschaft, 
die in ihrer menschlichen und künstle-
rischen Bedeutung einmalig ist. Es war 
Robert Schumann, der Brahms' musika-
lisches Genie als Erster erkannte und ihn 
in der Ausgabe der „Neuen Zeitschrift für 
Musik“ vom 18. Oktober 1853 mit dem 
denkwürdigen Artikel „Neue Bahnen“ in 
völlig uneigennütziger Weise begeistert 
gewürdigt und damit gefördert hatte.

„Es sind Jahre verflossen – beinahe eben-
so viele, als ich der früheren Redaktion 
dieser Blätter widmete, nämlich zehn – ,  
dass ich mich auf diesem an Erinne-
rungen so reichen Terrain einmal hätte 

vernehmen lassen. Oft, trotz angestreng-
ter produktiver Tätigkeit, fühlte ich mich 
angeregt; manche neue, bedeutende 
Talente erschienen, eine neue Kraft der 
Musik schien sich anzukündigen, wie 
dies viele der hoch aufstrebenden Künst-
ler der jüngsten Zeit bezeugen, wenn 
auch deren Produktionen mehr einem 
engeren Kreise bekannt sind. Ich dachte, 
die Bahnen dieser Auserwählten mit der 
größten Teilnahme verfolgend, es würde 
und müsse nach solchem Vorgang einmal 
plötzlich einer erscheinen, der den höch-
sten Ausdruck der Zeit in idealer Weise 
auszusprechen berufen wäre, einer, der 
uns die Meisterschaft nicht in stufen-
weiser Entfaltung brächte, sondern, wie 

Clara und Robert Schumann,
Johannes Brahms

Der durchwegs liedhafte Tonfall des 
Stückes, die bereits ausgeprägte Schubert-
sche „Innerlichkeit“ sowie der Umstand, 
daß die Entwicklung des Kopfsatzes die 
Themen immer wieder neu rhythmisch 
und harmonisch beleuchtet, statt sie 
im Sinne motivischer Arbeit zu entwi-
ckeln, sind bereits Elemente, die sich in 
Schubert’s späten Werken wiederfinden. 
Das ausgewogene Verhältnis zwischen 
den beiden Instrumenten, die kantable 

Führung der Violine und der durch-
sichtige Klaviersatz entbehren jeglicher 
äußerlicher Virtuosität und orientieren 
sich an jenem vollendeten Dialog zwi-
schen Klavier und Violine, wie ihn Mo-
zart in seinen Sonaten verwirklicht hatte. 
Das Stück atmet bereits „romantischen“ 
Geist, da feinste Schattierungen und kras-
se Stimmungsumschwünge durch ebenso 
raffinierte wie kühne Wechsel in Harmo-
nik und Lautstärke erzielt werden.
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Clara Schumann ist in menschlicher und 
künstlerischer Hinsicht eine bemerkens-
werte wie auch einzigartige Frau gewesen 
und ihr Talent als Komponistin und Pi-
anistin in einer Zeit, in der von „Eman-
zipation“ noch keine Rede sein konnte, 
war singulär. Sie stand ihrem Gatten Ro-
bert Schumann ebenbürtig zur Seite, trug 
nach seinem Tod das Werk ihres Mannes 
konsequent und unbeirrt in die Welt hi-
naus und fungierte auch als Herausgebe-
rin vieler seiner Kompositionen – dies 
auch mit Unterstützung und Hilfe durch 
den dem Ehepaar als junger Freund „zu-
gefallenen“ Johannes Brahms, mit dem 
sie nach Schumanns Tod eine lebenslange 
Seelenfreundschaft verband. 

Die Durchsetzung ihrer Liebesheirat 
mit Robert Schumann gegen den Willen 
ihres mächtigen Vaters auf gerichtlichem 
Weg zählt ebenso zu ihrer Durchset-
zungskraft wie die Erduldung schwerer 
Schicksalsschläge, musste sie doch den 
Tod ihres Ehemannes und dreier ihrer ge-
meinsamen Kinder miterleben – von den 
insgesamt neun Kindern des Ehepaares  
überlebten schließlich nur sechs. 
Clara Schumann spielte in der freund-
schaftlich-künstlerischen Auseinander-

setzung mit Johannes Brahms die Rolle 
der Muse und Ratgeberin, welche sie für 
Brahms zeitlebens blieb, nachdem er die 
jugendliche Schwärmerei für sie über-
wunden hatte. Allerdings bleiben die 
intimen Implikationen des Dreiecksver-
hältnisses zwischen Robert, Clara und 
Johannes ihr ewiges, von Gerüchten um-
ranktes  Geheimnis.

„Auf das was folgt, kannst Du Dich unge-
niert freuen!“ Derart selbstbewusst kün-
digte Clara Schumann Ende 1855 dem 
24-jährigen Joseph Joachim ein Exemplar 
ihrer 1853 komponierten Drei Roman-
zen op. 22 für Violine und Klavier an. 

Die Bekanntschaft mit dem jungen Virtu-
osen hatte die Entstehung dieses Werkes 
regelrecht beflügelt. Clara Schumann 
und Joachim führten die „Romanzen“ in 
den folgenden Jahren im Rahmen ihrer 
zahlreichen Konzerttourneen wiederholt 
und mit großem Erfolg auf. Wie so viele 
ihrer Werke blieben auch sie zu Lebzeiten 
ungedruckt und wurden erst 1983 – also 
130 Jahre nach ihrer Entstehung – im 
Druck herausgebracht. 

� StD Heinz R. Gallist

Johannes Brahms (1833-1897) hat die 
Gattung der Violinsonate mit drei ge-
wichtigen Werken bedacht. Brahms 
geriet früh in den Bann von Clara und 
Robert Schumann und Letzterer war es 
auch, der Brahms ab 1853 schrittweise 
auf das Gebiet der Kammermusik geleitet 
hat und dem grandiosen Pianisten eine 
zunächst, vor allem die Behandlung der 
Streichinstrumente betreffend, fremde 
Welt offenbarte. Erst durch die Bekannt-
schaft und spätere Freundschaft mit dem 
berühmten Geiger Joseph Joachim wagt 
sich Brahms an Kompositionen für Vio-
line und Klavier.

Die dritte Violin-Sonate in d-moll, 
op.108, war bereits bei der Kompositi-
on dem glänzenden Pianisten Hans von 
Bülow zugedacht, worauf der höchst 
schwierige Klavierpart zusätzlich hinweist. 
Brahms hatte die Gewohnheit, vor einer 
Veröffentlichung seine Werke Freunden 
zur kritischen Bewertung vorzulegen, 
und nahm auf deren Anraten und Anre-
gungen auch immer wieder Änderungen 
vor. Außerdem holte er sich in Bezug auf 
die Behandlung der Geigenstimme im-
mer wieder Rat bei Joseph Joachim, der 
Passagen auf ihre violinistische Eignung 
überprüfte und Brahms zu verschiedenen 
Änderungen riet. Begonnen hatte Brahms 

dieses Werk im Sommer 1886, vollendet 
hat er es im Jahre 1888. Bei der Urauffüh-
rung in Budapest am 31. Dezember 1888 
spielte allerdings nicht der Widmungsträ-
ger Hans von Bülow, sondern Brahms sel-
ber den Klavierpart, als Partner agierte der 
ungarische Geiger Jenö Hubay. Das Werk 
gehört dem Typus der „konzertanten So-
nate“ an. Die beiden Ecksätze sind von 
dramatisch-leidenschaftlichem Charak-
ter, der nur auf einem Konzertpodium in 
vollem Umfang zur Geltung kommt. Der 
Eröffnungssatz erhält durch die Bezeich-
nung „sotto voce, ma espressivo“ (mit 
gedämpfter Stimme, aber ausdrucksvoll) 
eine eher verhaltene, sehnsuchtsvolle Fär-
bung. Der Mittelteil, die Durchführung, 
erhält durch einen einzigen Basston am 
Klavier, welcher insgesamt 46 Takte lang 
hindurch ununterbrochen angeschlagen 
wird, als auch durch die Verwendung einer 
leeren Saite in der Violine einen besonders 
verinnerlichten Gestus. Die beiden Mittel-
sätze der Sonate haben als Kontrast zu den 
gewichtigen Ecksätzen eher den Charak-
ter von Intermezzi (Zwischenspielen). Das 
Finale schließlich stellt mit seiner Länge 
von 337 Takten das Zentrum des gesam-
ten Werkes dar. Vehemenz und vorwärt-
streibende Kraft prägen nachhaltig den 
Charakter dieses einzigartigen, stürmisch-
leidenschaftlichen Satzes.

Johannes Brahms (1833-1897)

Violinsonate Nr.3 d-moll, op.108
Clara Schumann (1819-1896)

3 Romanzen op.22
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Olga Granner-Milles
(1874–1967)

Lintschi Granner 
am Klavier 

1900, Öl auf Leinwand,
94, x 57,5 cm

Millesgården Museum

Die bildnerisch hoch begabte Olga 
Granner stammte aus einem bürgerlichen 

Haus in Leibnitz, sie studierte in Graz, 
München und Paris. Schon früh als ein-

fühlsame Porträtistin gefragt, finanzierte 
sie sich auf diese Weise ihre Studien. In 
Paris lernte sie den schwedischen Bild-
hauer Carl Milles kennen – das Paar 

heiratete 1905 in Graz und lebte dann 
vorwiegend in Stockholm. Dort bauten sie 

Millesgarden auf, eine Villa mit Atelier, 
die heute als Museum das künstlerische 
Werk des Ehepaares beherbergt. Aller-

dings stellte Olga nach ihrer Heirat ihre 
eigene künstlerische Entwicklung hintan, 
porträtierte nur noch, wenn es finanziell 

notwendig war. Carl Milles hingegen wur-
de zu einem der bekanntesten Bildhauer 

seines Heimatlandes. Zwischen 1931 
und 1951 lebte das Ehepaar in den USA, 

wo Carl nahe Detroit eine Professur für 
Bildhauerei innehatte. Nach dem Tod 

ihres Mannes (1955) kehrte Olga in ihre 
Heimat zurück, sie lebte zurückgezogen in 

Graz. Die wenigen heute bekannten Öl-
bilder Olgas weisen sie als Qualitätsvolle, 

feinfühlige Künstlerin aus. Oft vermitteln 
sie eine Atmosphäre der Innerlichkeit und 

Beschaulichkeit. 
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Franz Schubert

„Arpeggione“ Sonate a-moll, D 821

György Kurtág

Auswahl aus „Signs, Games and Messages“

für Bratsche solo

Pause

Dmitri Schostakowitsch 

Bratschensonate op.147

Bratsche

Veronika Hagen

Klavier

Christian Schmidt

Donnerstag,
8.7.2021,
19.30 Uhr

16

Die Sonate in a-moll für Arpeggione und 
Klavier D 821 entstand im November des 
Jahres 1824. Schubert hat das Werk für 
ein kurz zuvor vom Wiener Johann Georg 
Stauffer entwickeltes Instrument geschrie-
ben, welches auch als „Bogen-Gitarre", „Gi-
tarre-Violoncell" oder „guitarre d'amour" 
bezeichnet wurde.

Schuberts Komposition ist das einzige Do-
kument, in welchem für dieses Instrument 
auch die Bezeichnung „Arpeggione” über-
liefert ist. Die Spielweise des Arpeggione 
ist die eines Violoncellos, seine Besaitung 
(E-A-d-g-h-e1) jedoch entspricht der einer 
Gitarre (einschließlich der Bünde, die die 
präzise Ausführung chromatischer Passa-
gen erleichterten). Auf diese Eigenheiten 
des Instruments hat sich Schubert deutlich 
merkbar eingestellt; zahlreiche Akkorde 
und Spielfiguren bedeuten heutzutage für 
den Interpreten – bedingt durch die nun-
mehr übliche Ausführung auf dem anders 
gestimmten und besaiteten Violoncello 
bzw. der ebenso divergierenden Bratsche 
– durchaus erhebliche spieltechnische  
Probleme.

Die Eigenschaft, ein Auftragswerk für ein 
Instrument zu sein, welches bald nach sei-

ner Entwicklung wieder ungebräuchlich 
gewordenen war, hat der „Arpeggione”- 
Sonate den Ruf eines Gelegenheitswerks 
eingebracht.
Offensichtlich ist, dass Schubert hier einen 
anderen Anspruch an sein eigenes Werk 
stellt als z.B. in den gleichzeitig entstan-
denen Streichquartetten oder auch in sei-
nem bahnbrechenden Oktett. Bereits im 
elegischen Hauptthema des Kopfsatzes der 
„Arpeggione”-Sonate hören wir Musik von 
so großer melodischer und harmonischer 
Eigenart, dass dieses Werk ohne Zweifel zu 
den stilistisch reifen Werken zählt.

Schubert rückt die Vorzüge von Instru-
ment und Spieler in das günstigste Licht 
und kommt dieser Aufgabe mit großem 
Erfindungsreichtum nach: Die Hauptthe-
men muss man sich von einem Instrument 
gespielt vorstellen, das zeitgenössischen Be-
richten zufolge „an Schönheit, Fülle und 
Lieblichkeit des Tones in der Höhe der 
Oboe, in der Tiefe dem Bassethorne sich 
nähert", und alle Seitenthemen der Ecksätze 
sind mit einer ungemeinen Vielfalt an vir-
tuosen Spielfiguren und ihren Variationen 
ausgestattet, die weit davon entfernt sind, 
nur in Äußerlichkeit und brillanter Technik 
zu verharren.

Franz Schubert (1797-1828)

„Arpeggione” Sonate a-moll, D 821

Sollte das Konzert nicht durchführbar sein,
gibt es einen Ersatztermin am 22.12.2021 



18 19

György Kurtág (geb. 1926)

Auswahl aus „Signs, Games and Messages“

György Kurtág ist erst sehr spät, Ende 
der 1970er, Anfang der 1980er Jahre, 
als Mittfünfziger, von der Musikszene 
und einem größeren Publikum als her-
ausragende Komponistenfigur wahrge-
nommen worden. Inzwischen zählt er in 
der Nachfolge des großen Vorbilds Béla 
Bartók neben György Ligeti und Peter 
Eötvös zu den renommiertesten Vertre-
tern der ungarischen Komponistenszene 
und wurde u. a. mit bedeutenden Aus-
zeichnungen wie dem Österreichischen 
Staatspreis (1994) und dem Ernst-von-
Siemens-Musikpreis (1998) geehrt.

Auf Rat einer Psychologin konzentrierte 
sich Kurtág beim Komponieren zu-
nächst nur auf kleinste Einheiten von 
zwei oder drei Tönen und bewirkte da-
mit die entscheidende Wende hin zu 
einem Komponieren in kleinen Formen 
und für reduzierte Besetzungen. Diese 
Technik ist inzwischen zu seinem "Mar-
kenzeichen" geworden: In den oftmals 
nur wenige Minuten dauernden Stü-
cken mit Titeln wie "Zeichen", "Split-
ter" oder "Botschaften" eröffnet sich ein 
Miniatur-Kosmos, in dem nach seiner 
Vorstellung ein Maximum an Ausdruck 
und Inhalt mit möglichst wenigen Tö-
nen gesagt werden soll. Den Interpre-

tinnen und Interpreten obliegt es, den 
wenigen Noten Leben einzuhauchen.                                                                                                                                    
In dem seit 1989 als "work in progress" 
entstehenden Werkzyklus "Jelek, Játé-
kok és Üzenetek" ("Zeichen, Spiele und 
Botschaften") für Streichinstrumente in 
verschiedenen Besetzungen räumt Kur-
tág den Spielerinnen und Spielern eine 
entscheidende mitschöpferische Rolle 
ein. Die Sammlung kann im Konzert 
beliebig zusammengestellt werden. Es ist 
in den meisten Fällen eine kurze Musik 
knapp vor dem Zerbröseln, ja Verstum-
men. Kurtágs Widmungen an Künstler, 
"Hommages", die den einzelnen Minia-
turen zugrunde liegen, sind rein private 
Mitteilungen an ihre Widmungsträger, 
und so bleibt auch hier die Botschaft dem 
eigenen Nachsinnen überlassen.

Der Musikwissenschaftler Hartmut Lück 
schrieb einst über Kurtágs Musik: "Sie 
ist zerbrechlich, schutzlos, wie unbehol-
fen tastend durchs Weglose, schwankend 
zum Rand des Verstummens hin – aber 
dabei glühend von emotionaler Inten-
sität." Diese Intensität ist deshalb auch 
so faszinierend, weil sie nur wenige Au-
genblicke währt, ja oft als hochkonzen-
triertes, klingendes Bruchstück auftaucht; 
große Emotionen auf kleinstem Raum.  

In diesem Konzert erklingt eine Auswahl 
aus den insgesamt 29 Stücken, die Kurtág 

für Soloinstrumente sowie etliche Kam-
mermusikbesetzungen arrangiert hat.

Dissident oder Opportunist – angepasste 
oder Protest-Musik. Gedanken zur Musik des 

Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch (1906-1977)

Um Schostakowitschs Musik zu ver-
stehen, sollte man wissen, aus welcher 
Spannweite seines Lebens als Mensch der 
Sowjetunion des 20. Jahrhunderts seine 
Musik resultiert.

Schostakowitsch war für Außenstehende 
zunächst ein Verfechter des Sozialismus, 
er war der Inbegriff sowjetischer Musik, 
Sinnbild der Kunst des Lebens im neuen 
Russland. Dass selbst Stalin dies so sah, 
zeigte sich daran, dass Schostakowitsch 
bei den „Säuberungen” Mitte der drei-
ßiger Jahre verschont wurde und dass 
Stalin manches zu seinen Gunsten ange-
ordnet und gefördert hatte. Er wurde so-
gar vom Bolschoi-Theater angestellt und 
bezahlt, was einer politischen Dienst-
verpflichtung gleichkam. Während sei-
ne Komponisten-Kollegen bereits einer 
extremen Verfolgung ausgesetzt waren, 
konnte Schostakowitsch bis 1936 relativ 
unbehelligt arbeiten – er genoss eine 
Art Immunität. Eine in dieser Hinsicht 
dramatische Wendung erfolgte in einem 

„Prawda”-Artikel am 28.1.1936 über sei-
ne Oper „Lady Macbeth”, der ohne Un-
terschrift als redaktionseigener Artikel 
die Meinung der Partei artikulierte.

Unter der Überschrift „Chaos statt Mu-
sik” konnte man u. a. lesen: „Während 
unsere Kritik – und damit auch die Mu-
sikkritik – auf den Namen des Sozia-
listischen Realismus schwört, setzt uns 
die Bühne mit Schostakowitschs Werk 
gröbsten Naturalismus vor. Die Kaufleu-
te und das Volk – alle werden stumpf und 
grausam dargestellt. Die Kaufmannsfrau, 
die durch Mord Reichtum und Macht 
gewinnt, wird als ein „Opfer” der bürger-
lichen Gesellschaft vorgestellt. [...] Und 
das alles ist grob, primitiv und vulgär. 
[...] Der Komponist hat sich offensicht-
lich nicht die Aufgabe gestellt, den mu-
sikalischen Erwartungen sowjetischer 
Opernbesucher zu entsprechen. 
Als hätte er bewusst seine Musik chif-
friert, alle Töne in ihr so durcheinander 
gebracht, dass sie nur für Ästheten und�>
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Formalisten, die ihren gesunden Ge-
schmack verloren haben, genießbar 
bleibt. Er ignoriert die Forderungen der 
sowjetischen Kultur, Grobheit und Pri-
mitivität aus allen Bereichen des sowje-
tischen Alltags zu verbannen.”

Es ist nach wie vor ungeklärt, warum 
Schostakowitsch nach diesen offiziellen 
Angriffen verschont blieb. Vielleicht gibt 
ein Brief des Autors Maxim Gorki an 
Stalin vom März 1936 eine mögliche 
Auskunft: „,Chaos', wieso eigentlich! 
Worin und wie drückt es sich aus, die-
ses ,Chaos'? Hier hätten Musikkritiker 

eine technische Bewertung der Musik 
Schostakowitschs vornehmen müssen! 
Was dann letztlich im Prawda-Artikel 
geschrieben stand war nur der Freibrief 
für eine Horde talentloser Pfuscher, jetzt 
mit der Hatz auf Schostakowitsch zu be-
ginnen. [...] Die Haltung ihm gegenüber, 
die im Prawda-Artikel zum Ausdruck 
kommt, kann man jedoch beim besten 
Willen nicht einen sorgsamen Umgang 
mit Menschen nennen. Schostakowitsch 
hätte jedoch gerade diesen sorgsamen 
Umgang vollauf verdient, denn er ist der 
begabteste aller sowjetischen Musiker, die 
heute leben.”

Schon gezeichnet von schwerer Krank-
heit und unter schwierigsten Bedin-
gungen begann Dmitri Schostakowitsch 
im Mai 1975, drei Monate vor seinem 
Tod, mit der Komposition seiner Brat-
schensonate.

Wie fast alle seine Kammermusikwerke 
war sie von der Kunst des Moskauer  
Beethoven-Quartetts inspiriert, für des-
sen Bratscher Fjodor Druschinin das 
Werk entstand. Die Sonate sollte das 
letzte Werk des Komponisten sein, zu-
gleich "eines seiner intimsten, vergeistigs-
ten”, ein Stück der "autobiographischen 

Zusammenfassung”, wie es der Musik-
wissenschaftler Michael Struck-Schloen 
genannt hat. Die Bratsche erklingt in der 
Schostakowitsch-Sonate als "orphisches 
Klageinstrument” (Struck-Schloen), oh-
ne jemals in Rührseligkeit zu verfallen. 
Im Ausdruck bleibt das Werk zurückhal-
tend intim, es wird nie äußerlich.

So wird der erste Satz von einer Quin-
tenfolge im Pizzicato eröffnet, die im 
Satz dann mehrmals wiederkehrt und da-
bei jeweils einen weiteren formalen Ab-
schnitt einleitet. Gesangliche Passagen 
der Viola, ein Triolenmotiv als zweiter 

Gedanke, eine Bratschenkadenz kurz vor 
Schluss, bestimmen den uneinheitlichen 
Verlauf des Kopfsatzes. Der Klaviersatz 
ist fast überall auf Zwei- oder Dreistim-
migkeit reduziert und wirkt somit stets 
transparent. Im scherzoartigen Mittelsatz 
ist Schostakowitsch noch einmal zum 
schlagzeugartig-hämmernden Charakter 
seiner Musik der 30er- und 40er-Jahre 
und zu seinem Stil der Groteske zurück-
gekehrt. Harte, schnelle Außenteile um-
rahmen ein lyrisches Mittelstück.

Das Finale der Sonate gehört zu den 
ergreifendsten Abschiedsgesängen der 
Musik überhaupt, vergleichbar vielleicht 
dem Schluss der letzten Klaviersonate 
Nr.32, c-moll op. 111 von Ludwig van 
Beethoven. Schostakowitsch zitiert hier 
einen anderen, berühmten Satz aus ei-
ner Klaviersonate Beethovens, und zwar 
den ersten Satz, „Adagio”, aus der Sona-
te in cis-moll, op.27/2, der so genann-
ten "Mondscheinsonate”. Dessen Gerüst 
aus Triolenbewegung und punktiertem 

Sonate für Viola und Klavier C-Dur, op.147

Trauermarschmotiv wird vom Klavier 
in freier Weise zitiert und verfremdet, 
während sich die Bratsche in weiten Me-
lodiebögen ergeht. Im Mittelteil steigert 
sich die Bewegung bis zum leidenschaft-
lichen Solo der Viola, bevor die Coda 
den Satz friedlich in C-Dur beschließt. 
Die ganze Anlage des Satzes wie auch 
der C-Dur-Schluss sind als Vermächtnis 
eines Komponisten zu verstehen, der die-
se Takte buchstäblich mit letzter Kraft 
einen Monat vor seinem Tod nieder-
schrieb.

Und so nahm Dmitri Schostakowitsch 
Abschied von der Welt: „Bin im Kran-
kenhaus. Meine rechte Hand schreibt nur 
mit größter Mühe. Es war schwierig, aber 
ich habe die Sonate für Viola und Klavier 
zu Ende bringen können.” Vier Wochen 
später verstarb Dmitri Schostakowitsch, 
und seine Bratschensonate fand ihre Ur-
aufführung im engsten Freundeskreis.
 
� StD Heinz R. Gallist
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Emmy Paungarten
(1874–1947)

Junge Pariserin 
mit Hut

1912, Öl auf Leinwand,
80 x 65 cm, Kunsthandel Galerie

Michael Kraut, Bleiburg

Als Lehrerin und Porträtistin war Emmy 
Paungarten vor allem in Graz tätig und 
stellte hier auch vielfach aus. Das konnte 

jedoch nicht verhindern, dass sie heute 
– ganz unverdient – fast vergessen ist. 

Studienreisen führten sie in italienische 
Städte, aber auch nach Paris, auf den 

Balkan und nach Konstantinopel. Ihre 
künstlerische Ausbildung erhielt sie zuerst 

in Graz und anschließend in München. In 
Paris studierte sie 1912 an der Académie 

Moderne, wo sie die neuesten Strömungen 
der Malerei kennenlernte. Von ihr sind 
heute vorwiegend Porträtdarstellungen 
eleganter junger Damen bekannt sowie 

Selbstbildnisse und einige Stillleben. Die 
Frauen zeichnen sich durch ihre Eleganz 

aus, tragen locker fallende Kleidung, 
kombiniert mit modischen Accessoires wie 

Hüten, Haarbändern, Handschuhen oder 
Schmuck. Paungarten setzt die Dargestell-

te jeweils in den Fokus, der Hintergrund 
ist mit einigen farblichen Akzenten ledig-
lich angedeutet – so auch bei der „Jungen 

Pariserin“ von 1912. Hier wählte sie 
die Wiedergabe im Profil, um die feinen 

Gesichtszüge mit dem federgeschmückten 
Hut bestmöglich zu kontrastieren.
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Gute Nacht
Die Wetterfahne
Gefrorne Tränen
Erstarrung
Der Lindenbaum
Wasserflut
Auf dem Flusse
Rückblick

Irrlicht
Rast
Frühlingstraum
Einsamkeit
Die Post
Der greise Kopf
Die Krähe
Letzte Hoffnung

Im Dorfe
Der stürmische Morgen
Täuschung
Der Wegweiser
Das Wirtshaus
Mut
Die Nebensonnen
Der Leiermann

Montag,
4.10.2021,
19.30 Uhr
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Franz Schubert

„Winterreise“, op.89, D 911

Bariton 

Klemens Sander

Klavier

Christian Schmidt

Die ersten zwölf Gedichte von Wilhelm 
Müllers „Die Winterreise“ sind in der 
Sammlung „Urania. Taschenbuch auf 
das Jahr 1823“ erschienen. Dieses Buch 
ist Schubert in die Hände gefallen, und 
er hat die Gedichte vermutlich für den 
ersten Teil seiner Komposition „Die 
Winterreise“ verwendet. Für den zweiten 
Teil vertonte Schubert schließlich die 
Gesamtveröffentlichung der Gedichte 
im „2. Bändchen der Gedichte aus den 
hinterlassenen Papieren eines reisenden 
Waldhornisten. Herausgegeben von Wil-
helm Müller“ – allerdings mit einigen 
Umstellungen.

Wilhelm Müller (1794-1827) war ein 
deutscher Dichter der Romantik, der 
glühende patriotische Verse schrieb, da-
neben aber auch Gedichte, in denen er 

wie kein anderer den „wahren deutschen 
Volkston so täuschend echt“ traf. Sein 
politisches Engagement galt einem be-
freiten Preußen, auch unterstützte er den 
griechischen Freiheitskampf gegen die 
türkische Besatzung, obwohl er Grie-
chenland nie besucht hatte. Daher auch 
sein Beiname „Griechen-Müller“.

Über die Entstehung der Winterreise be-
richtet Schuberts Freund Josef von Spaun 
in seinen „Erinnerungen“ (S. 160 ff.):
„Schubert wurde durch einige Zeit dü-
sterer gestimmt und schien angegriffen. 
Auf meine Frage, was in ihm vorgehe, 
sagte er nur, „nun, ihr werdet es bald 
hören und begreifen“. Eines Tages sagte 
er zu mir, „komme heute zu Schober, ich 
werde euch einen Zyklus schauerlicher 
Lieder vorsingen. � >

Franz Schubert (1797-1828)

„Die Winterreise“, op.89, D 911

Gedichte von Wilhelm Müller
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Ich bin begierig zu sehen, was ihr dazu 
sagt. Sie haben mich mehr angegriffen, 
als dieses je bei anderen Liedern der Fall 
war“. Er sang uns nun mit bewegter Stim-
me die ganze Winterreise durch. Wir 
waren über die düstere Stimmung dieser 
Lieder ganz verblüfft, und Schober sagte, 
es habe ihm nur ein Lied, Der Linden-
baum, gefallen. Schubert sagte hierauf 
nur: ,Mir gefallen diese Lieder mehr als 
alle, und sie werden euch auch noch 
gefallen‘. 

Und er hatte recht, bald waren wir be-
geistert von dem Eindruck der wehmü-
tigen Lieder. Schönere deutsche Lieder 
gibt es wohl nicht, und sie waren sein 
eigentlicher Schwanengesang. Er war von 
da an angegriffen, ohne dass jedoch sein 
Zustand Besorgnis erregend gewesen wä-
re. Viele glaubten, und glauben vielleicht 
noch, Schubert sei ein stumpfer Geselle 
gewesen, den nichts angreife; die ihn 
aber näher kannten, wissen es, wie tief 
ihn seine Schöpfungen angriffen und wie 
er sie in Schmerzen geboren. Wer ihn nur 
einmal an einem Vormittag mit Kompo-
nieren beschäftigt gesehen hat, glühend 
und mit leuchtenden Augen, ja selbst 
mit anderer Sprache, einer Somnambule 
ähnlich, wird den Eindruck nie vergessen. 
(Wie hätte er auch diese Lieder schrei-
ben können, ohne im Innersten davon 
ergriffen zu sein!) Nachmittags war er 
freilich wieder ein anderer, allein er war 

zart und tief fühlend, nur liebte er es, 
seine Gefühle nicht zu zeigen, sondern in 
sich zu verschließen ... – Ich halte es für 
unzweifelhaft, dass die Aufregung, in der 
er seine schönsten Lieder dichtete, dass 
insbesondere seine „Winterreise” seinen 
frühen Tod mit veranlassten.”

An anderer Stelle seiner Erinnerungen 
berichtet Josef von Spaun (S. 36):
„Am 11. November [1828] musste er 
sich zu Bette legen. Obgleich gefährlich 
krank, fühlte er sich nicht schmerzlich 
angegriffen und klagte nur über Schwä-
che. Von Zeit zu Zeit fiel er in Delirien, 
während er beständig sang. Die wenigen 
lichten Zwischenräume benützte er noch 
zur Korrektur des zweiten Teils der Win-
terreise ... Am 19. November um 3 Uhr 
nachmittags entschlummerte er.”
Schuberts Freund, der Dichter Johann 
Mayrhofer, erzählt in seinen Erinne-
rungen:
„Es scheint nun an der Ordnung, zweier 
Gedichte Wilhelm Müllers zu erwähnen, 
die einen größeren Zyklus bilden und 
tiefere Blicke in des Tonsetzers Innere 
gestatten. Beginnend mit einer freudigen 
Wanderweise, schildern die Müllerlieder 
(Zyklus „Die schöne Müllerin; HRG)  
... Ist auch Einzelnes, und besonders der 
Schluss düster, wird dennoch des Fri-
schen, Zarten und Erfreulichen viel ge-
boten. Anders in der „Winterreise”, deren 
Wahl schon beweiset, wie der Tonset-

zer ernster geworden. Er war lange und 
schwer krank gewesen, er hatte nieder-
schlagende Erfahrungen gemacht, dem 
Leben war die Rosenfarbe abgestreift; 
für ihn war Winter eingetreten. Die Iro-
nie des Dichters, wurzelnd in Trostlosig-
keit, hatte ihm zugesagt; er drückte sie 
in schneidenden Tönen aus. Ich wurde 
schmerzlich ergriffen.”

„Die Winterreise” (D 911) ist als op. 89 
in zwei „Abteilungen” bei Tobias Has-
linger in Wien erschienen. Der Verleger 
zeigte – wie damals üblich – das Erschei-
nen in der amtlichen Wiener Zeitung an, 
das des ersten Teils am 14. Februar 1828, 
das des zweiten am 30. Dezember 1828, 
also wenige Wochen nach Schuberts Tod. 
Das Echo war stark und sehr gut.

Das, was Schober mit Schuberts „dü-
sterer Stimmung“ bezeichnet, hat sehr 
reale Ursachen in Schuberts Leben: Ent-
täuschungen mit Verlegern, Absage für 
das Amt eines Vizekapellmeisters, neue 
Ausbrüche seiner Krankheit. Diese Li-
ste an negativen Ereignissen hat Spuren 
in seiner seelischen Verfassung und in 
seinem Schaffen hinterlassen. Für Schu-
bert, der nach eigenen Aussagen „für 
nichts als das Komponieren auf die Welt 
gekommen“ sei, ist diese Tätigkeit Zen-
trum der Auseinandersetzung mit der 
Realität. Wenn in den letzten Lebens-
jahren seine gesundheitliche, seelische 

und wirtschaftliche Situation in seiner 
eigenen Sicht hoffnungslos und ausweg-
los geworden ist, dann findet dies auch 
seinen Niederschlag im Lied, dem ihm 
am nächsten stehenden Medium seines 
künstlerischen Ausdrucks und Schaffens. 
Schubert muss jetzt auch nicht mehr 
„gefallen“, er schafft in seinen letzten Lie-
dern, zu denen „Die Winterreise“ zählt 
und in denen er sich selbst verwirklicht, 
einen völlig neuen musikalischen und 
menschlichen Ausdruck.

Wie in „Die schöne Müllerin“ hat Schu-
bert auch in der „Winterreise“ die ent-
täuschte Liebe mit ihren dramatischen 
Folgen für den verlassenen Liebhaber 
dargestellt. Werden in der „Müllerin“ al-
lerdings noch freundliche Töne für hoff-
nungsvolle Wanderschaft, eine anfäng-
lich positive Lebenssicht, keimende und 
schließlich himmelstürmende Liebesbe-
geisterung musikalisch gefunden, und ein 
Bach als Begleiter des Menschen, der ihn 
dann im Tod in die absolute Geborgen-
heit der dem Menschen gut gesinnten 
Natur aufnimmt und zur ewigen Ruhe 
„Des Baches Wiegenlied“ singt, so ist 
in der „Winterreise“ jede Freundlichkeit, 
jeder Optimismus oder gar irgendeine 
positive Aussicht einer vollkommen pes-
simistischen Weltsicht gewichen. Selbst 
der zum Volkslied verkommene „Linden-
baum“ lädt den Sänger zum Selbstmord 
ein: � >
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„Und seine Zweige rauschten,
Als riefen sie mir zu:
Komm her zu mir Geselle,
Hier findst du deine Ruh’!“
Und weiter:
„Nun bin ich manche Stunde
Entfernt von jenem Ort,
Und immer hör’ ich’s rauschen,
‚Du fändest Ruhe dort!“

Inhaltlich findet sich in den Liedern der 
Gipfel der inneren und äußeren Trostlo-
sigkeit, und ständig begleitet den Hörer 
der Vergleich der seelischen Situation des 
Wanderers mit der Winternatur durch 
den Zyklus.

Es beginnt mit dem Ende einer Hand-
lung, dem nächtlichen, leisen Abschied 
von der Geliebten, die sich mit einem 
Anderen vermählt. Der Reisende begin-
nt eine Irrfahrt durch eine unwirtliche, 
feindselige Winterlandschaft, ausgesto-
ßen von der Gesellschaft, in der er als ein-
zige Menschenseele einen Köhler, einen 
Menschen am Rande der Gesellschaft, 
findet, der ihm ein Ruhelager gibt. Sei-
ne Tränen sollen das Eis schmelzen, der 
Bach fließt unter einer dicken Eisschicht, 
der Lindenbaum lädt ihn mit dem Rau-
schen seiner Zweige zur „ewigen“ Ruhe 
ein, der „Frühlingstraum“ von „bunten 
Blumen“ entpuppt sich als Eisblumen 
am Fenster, der Wegbegleiter ist der To-
tenvogel Krähe, er schaut nach den fal-

lenden Blättern und verbindet sein eige-
nes Schicksal mit jedem fallenden Blatt, 
wünscht sich weiße Haare, um endlich 
zum Greis zu werden und der „Bahre“ 
näher zu kommen. Ein Irrlicht führt ihn 
in unwegsame Felsenklüfte, aus denen er 
keinen Ausweg sucht. Kommt er in die 
Nähe der Menschen, verbellen ihn deren 
Hunde. Selbst auf dem Friedhof („Das 
Wirtshaus“) gibt es noch keinen Platz 
für ihn. Zur Todessehnsucht gesellt sich 
allmählicher Wahnsinn („Die Nebenson-
nen“). Zwei Sonnen sind die Augen der 
einst Geliebten, die dritte, reale Sonne 
sollte doch endlich untergehen, denn „im 
Dunkel wird mir wohler sein!“

Als letzte Station trifft er an einem zuge-
frorenen Teich auf einen barfüßigen alten 
Leiermann, um den die Hunde knurren 
und der unermüdlich und unbeirrt mit 
unerschütterlichem Gleichmut und „mit 
starren Fingern“ seine Leier dreht. Hier 
stellt der Wanderer die einzige Frage die-
ses Zyklus: 

„Wunderlicher Alter! 
Soll ich mit dir gehen? 
Willst zu meinen Liedern 
Deine Leier dreh’n?

Liebes Publikum, lesen Sie nun die Ver-
lagsanzeige für den ersten Teil der Win-
terreise, erschienen in der Wiener Zei-
tung vom 14. Januar 1828: 

„Winterreise, von Wilhelm Müller. In 
Musik gesetzt für eine Singstimme und 
Begleitung des Pianoforte, von Franz 
Schubert. 89stes Werk.

Dieser Kreis von Gesängen, von welchem 
dem kunstliebenden Publikum hiermit 
die erste Abteilung vorgelegt wird, und 
dessen zweite Hälfte bald möglichst fol-
gen soll, ist das jüngste Geistesprodukt 
eines durch seine zahlreichen Gesangsbe-
handlungen mit Recht geschätzten Ton-
setzers, der hier neuerdings beweiset, was 
er vorzugsweise in dieser Gattung vermö-
ge. Jeder Dichter darf sich Glück wün-
schen, der von seinem Komponisten so 
verstanden, mit ebenso warmem Gefühl 
als kühner Fantasie aufgefaßt, ja durch 
der Töne Allgewalt der tote Buchstabe 
erst ins rege Leben gerufen wird.“

Und weiters zwei durchaus divergierende 
Kritiken, ebenfalls aus dem Jahre 1828: 
„Auf etwas durchaus Gelungenes auf-
merksam zu machen ist das angenehmste 
Geschäft, dem sich ein Kunstfreund un-
terziehen kann. Sehr gern sprechen wir 
daher mit dem vorliegenden Werke das 
von Seite des Dichters und des Tonsetzers 
seinem Ursprung Ehre macht. ... 

Schubert hat seinen Dichter auf jene 
geniale Weise aufgefaßt, die ihm eigen-
tümlich ist …: er hat  die  Empfindungen, 
welche  die  Gedichte aussprechen, tief 
nachgefühlt und diese Gefühle so in Tö-
nen wiedergegeben, dass kein Herz sie 
ohne innige Rührung singen und hören 
kann ...”                                                
(Wiener Allgemeine Theaterzeitung vom 
29. März 1828)

„(Es scheint) uns doch die Aufgabe eines 
Liederzyklus, der ein schönes Ganzes bil-
det, in der Einzelheit und Manchfaltig-
keit seiner Teile die Bedingungen zu fort-
währendem, sich steigerndem Interesse 
trägt, der also auch von Anfang bis Ende 
muß gesungen werden können, soll er 
seinen Zweck ganz erfüllen, – nicht ganz 
glücklich gelöst: denn letzteres möchte, 
bei aller Schönheit der einzelnen Teile, 
doch nicht möglich sein, einmal, weil das 
Ganze an einer gewissen Monotonie lei-
det, und weil der Komponist namentlich 
es etwas zu breit gehalten hat“.
(Münchener Allgemeine Zeitung vom  
28. Juli 1828)
�
� StD Heinz R. Gallist
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Alwine Hotter
(1895–1995)

Die Rattenfängerin
1918, Öl auf Leinwand,

36 x 36 cm
Privatbesitz, Graz

Hotter gehörte jener Generation von 
Künstlerinnen und Künstlern an, die 

nach der großen historischen Zäsur des 
Ersten Weltkriegs und des Endes der 

Monarchie ihren Beitrag zum Aufbau der 
jungen Republik leisten wollten. In Graz 

formierte sich zum Zweck der Erneue-
rung der Künste 1919 der „Werkbund 
Freiland“, der alle Sparten (bildende 

und angewandte Kunst, Lyrik, Musik, 
Theater) vereinte. Hotter war dort Grün-

dungsmitglied. Sie hatte in Graz und in 
München Malerei studiert, ihr Werk lässt 

sich dem Expressionismus zuordnen. Be-
merkenswert ist vor allem ihre Auseinan-

dersetzung mit den von der Gesellschaft 
vorgegebenen Rollen von Mann und Frau 

sowie deren Beziehungen miteinander, 
die sie unverblümt sarkastisch kritisierte. 
So brachte sie 1921 einen Grafik-Zyklus 

mit dem Titel „Das Liebesleben der feinen 
Gesellschaft“ heraus oder drehte in dem 

Gemälde „Die Rattenfängerin“ von 1918 
die Geschlechterrollen kurzerhand um. 
Diese Thematik nahmen die bildenden 

Künstlerinnen in der Steiermark erst zur 
Zeit der Republik auf, vorher war es nicht 

möglich, derlei Motive zu behandeln. 
Hotter kann hier als Pionierin gelten.
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Als Robert Schumann (1810-1856) zu 
komponieren begann, fand er auf dem 
Gebiet der Kammermusik bereits Werke 
höchster Qualität vor – die Streichquar-
tette der Wiener Klassik, die Klaviertrios 
Beethovens und Schuberts, ebenso dessen 
Oktett und Streichquintett sowie auch 
die Streichquintette Mozarts. In seinen 
Jugendjahren (ab dem Jahre 1823) gab es 
in seinem Elternhaus regelmäßige private 
Kammermusikaufführungen. Bei diesen 
„Privatkonzerten“ übernahm Schumann 
manchmal auch selbst den Klavierpart 
– eine bessere Gelegenheit, sich mit den 
Werken anderer vertraut zu machen, 
kann man sich kaum vorstellen. In seiner 
musikalischen Sammlung befanden sich 
nach seinem eigenen „Katalog der musi-
kalischen Bibliothek“ sämtliche Haydn-
Streichquartette, die Streichquartette von 
Mozart, Beethoven und Mendelssohn-
Bartholdy, Beethovens Klaviertrios und 
auch dessen Septett.

Schumanns Kompositionsweise lässt sich 
mit dem Begriff der „zyklischen Erar-
beitung musikalischer Formen und Gat-
tungen“ beschreiben. Systematisch weitete 
er, von seinem ureigensten Instrument, 
dem Klavier, ausgehend, seinen Komposi-

tonshorizont aus. Nach der Klaviermusik 
widmete er sich 1840, bedingt auch durch 
die Heirat mit Clara Wieck, dem Kla-
vierlied. Nach eigenen Aussagen war ihm 
„das Clavier zu eng zu meinen Gedanken“ 
geworden. Seinen ursprünglich literarisch-
poetischen Neigungen entsprach die Ten-
denz, Musik und  Poesie nach Schubert zu 
einer neuen künstlerischen Einheit zu ver-
binden. Eng verwoben mit dem Klavier-
satz führt die Singstimme die melodische 
Instrumentallinie auf eigene Weise weiter.

1842 erfolgt dann Schumanns kammer-
musikalische Phase, die mehrere Jahre an-
dauern sollte. Eröffnet wurde sie mit den 
Streichquartetten, deren Komposition 
eine intensive Beschäftigung mit den Wer-
ken Mozarts und Haydns vorausging.  Auf 
diese Gattung folgten das Klavierquintett 
op.44 sowie das Klavierquartett op.47.

Zu dieser Zeit interessierten Schumann 
auch kleinere Besetzungen, und so kom-
ponierte er verschiedene Werke in Trio-
besetzung mit Klavier. Durch diverse Um-
arbeitungen entstanden so zum Beispiel 
die „Phantasiestücke op.88“, die als „Trio-
versuch“ eine eher lose Folge von Charak-
terstücken aneinanderreihten.  � >

Robert Schumann (1810 -1856)

Klaviertrio d-moll, op.63
w

Donnerstag,
2.12.2021,
19.30 Uhr
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Robert Schumann

Klaviertrio d-moll, op.63

Pause

Johannes Brahms

Klavierquintett f-moll, op.34

Violine

Peter Matzka

Violine

Stéphanie Grandpierre

Viola

Thomas Selditz

Violoncello

Reinhard Latzko

Klavier

Christian Schmidt

Robert Schumanns Weg zur Kammermusik
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Die Urfassung des Klavierquintettes 
op.34 bildet ein heute verschollenes und 
von Brahms wahrscheinlich vernichte-
tes Streichquintett aus dem Jahr 1862. 
Nach der zunächst teilweise recht har-
schen Kritik der Freunde Joseph Joa-
chim und Clara Schumann arbeitete 
Brahms die Komposition 1863/64 zu 
einer Sonate für zwei Klaviere um. Erst 
nachdem sich Brahms noch einmal bis 
zum Sommer 1865 mit dem Werk zu-
rückzog, wurde es nach dieser abschlie-
ßenden Arbeitsphase zur Jahreswende 
1865/66 als Klavierquintett veröffent- 
licht.                                                                                                                                  

Insgesamt kann man dem f-moll-Quin-
tett attestieren, dass es eines der ro-
mantischsten Werke in Brahms´ Schaf-
fen ist. Der Endfassung von op.34 ist 
die lange Zeit, in der sich Brahms mit 
ihr beschäftigt hat, sicher gut bekom-
men. Vom ästhetischen Gesichtspunkt 
her gesehen, war das Klavierquintett 
wohl das bedeutendste Werk seines bis-
herigen Schaffens. Seine Besonderheit 
liegt vor allem in der kompositorischen 
Geschlossenheit, mit der alle vier Sätze 
zu einer großen musikalischen Einheit 
verbunden sind. Die vollständige Dra-
maturgie, in der die vier Teilsätze ein 

ausgewogenes Ganzes bilden, erschließt 
sich letztlich nur beim mehrmaligen 
Hören oder Musizieren. Diese Einheit 
wird durch eine Vielfalt von verbin-
denden klanglichen und komposito-
rischen Elementen, welche die Einzel-
sätze untereinander verbinden, erreicht.                                                                                                               
Brahms legt mit seinem viertaktigen 
Hauptthema das gestalterische Potenzi-
al für alle vier Sätze des Klavierquintetts 
fest. Gerade dieses konsequente Vorge-
hen gibt dem Werk seinen Stellenwert 
in Brahms´ Schaffen. Die Kürze des 
Themas und seine ungemeine Präge-
kraft lassen es zu einem Motto für das 
gesamte Opus werden.

Johannes Brahms eröffnet den ersten 
Satz in einem „symphonischen Eröff-
nungstypus“ und nicht im Stile der 
„Sonateneröffnung“. Schon vor der 
Umarbeitung der Fassung für zwei 
Klaviere zu einem Klavierquintett 
schwärmt Clara Schumann in ihren 
Briefen an Brahms, dass das Werk nicht 
nur wie eine Sonate sei, sondern „ein 
Werk, dessen Gedanken Du wie aus 
einem Füllhorn über das ganze Orche-
ster ausstreuen könntest – müsstest!”                                                                                                            
Das Andante ist unverkennbar eine 
„Hommage à Schubert“. � >

Johannes Brahms (1833-1897)

Klavierquintett f-moll, op.34
Während der Jahre um 1844, die Schu-
mann auch in Dresden verlebte, standen 
kammermusikalische Projekte zunächst 
nicht im Mittelpunkt seiner komposito-
rischen Bemühungen. Erst 1847, nach-
dem er weitere reichhaltige Erfahrungen 
in diversen anderen Bereichen gesammelt 
hatte (unter anderem schrieb er sein erstes 
großes Werk für Chor, Solostimmen und 
Orchester – „Das Paradies und die Peri”, 
op. 50), skizzierte Schumann innerhalb 
weniger Tage im Juni das bereits erwähnte 
erste seiner drei zu Lebzeiten veröffentli-
chten und im Druck so benannten Kla-
viertrios, und zwar jenes in d-moll, op.63.

Bezeichnend für Schumann ist die erst-
malige Verwendung deutscher Bezeich-
nungen für die einzelnen Sätze. Es ist 
unter anderem auch das Verdienst sei-
ner großen literarischen Begabung, dass 
er mit absoluter Treffsicherheit die rich-
tigen Worte fand, um in ihnen Ausdruck 
und Charakter des jeweiligen Satzes un-
missverständlich darzustellen. Schumann 
überreichte das Manuskript des d-moll- 
Trios, nachdem er es stellenweise noch-
mals überarbeitet hatte, seiner Frau Clara 

zu deren 28. Geburtstag am 13. September 
1847. Noch am selben Abend spielte sie es 
im privaten Kreis mit zwei befreundeten 
Streichern durch und äußerte sich sofort 
begeistert: „Es klingt, wie von einem, von 
dem noch vieles zu erwarten steht, so ju-
gendfrisch und kräftig, dabei doch in der 
Ausführung so meisterhaft”. Insbesondere 
der fulminante Eröffnungssatz war für 
sie „einer der schönsten, die ich kenne”                                                                                                                                       
Zunächst wurde das Trio mehrmals hin-
tereinander in privaten Aufführungen 
gespielt, bevor es seine öffentliche Urauf-
führung am 13. November 1848 anlässlich 
einer „Musikalischen Unterhaltung“ des 
Leipziger Tonkünstler-Vereins erlebte. Die 
Interpreten waren der spätere Schumann-
Biograph Wasielewski (Violine), der Leip-
ziger Gewandhauscellist Andreas Grabau 
sowie der Pianist Heinrich Encke. Noch 
im selben Jahr 1848 erschien das Kla-
viertrio im Verlag Breitkopf & Härtel in 
Leipzig.
Tatsächlich war das Trio op.63 nicht nur 
für Clara Schumann etwas ganz Beson-
deres, sondern es zählt bis heute zu den 
herausragenden kammermusikalischen 
Perlen des Schumann‘schen Schaffens. 
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„Mir ist nach dem Werk, als habe ich 
eine große tragische Geschichte gelesen.“ 
Unter den vielen Äußerungen von 
Brahms´ Freunden ist diejenige von 
Clara Schumann die treffendste, entfal-
tet sich das Werk doch von Beginn an 
im Ton der Tragödie und in einem Span-
nungsbogen von nie nachlassender In-
tensität. Clara Schumann und Brahms´ 
Geigerfreund Joseph Joachim standen 

vor dem f-moll-Quintett gewissermaßen 
in Ehrfurcht erstarrt. „Es ist, soviel ist 
mir gleich klar, ein Stück von tiefster 
Bedeutung, voll männlicher Kraft und 
schwungvoller Gestaltung, alle Sätze  
bedeutend, sich ergänzend“, schrieb  
Joachim beeindruckt.

�
� StD Heinz R. Gallist

In schlichter dreiteiliger Liedform lö-
sen ein Ländler des Klaviers und eine 
innige Melodie der Streicher einander 
ab. Der langsame Satz ist durch sei-
nen besonders lyrischen und cantablen  
Gestus geprägt und erinnert mit seinen 
sich immer wiederholten Figuren im 
Klavier an Schubert-Lieder, in denen 
das Klavier eine Laute imitiert. Sein 
verhaltener Charakter scheint zum Ende 
des Hauptteils hin bereits zu Abschieds-
gesten zu führen. Die eigentliche Steige-
rung erfolgt freilich erst in der rahmen-
bildenden Wiederkehr des Hauptteils. 
Zwar beginnt der Satz als zurückgenom-
menes lyrisches Intermezzo, ist indes 
trotz seiner Terzen- und Sextenseligkeit 
weit davon entfernt, bloß ein serena-
denhaftes Ständchen darzubieten. Die 
wesentlichen Bezüge zum ersten Satz 
entstehen im sehr vielfältig ausgestal-
teten Kontrast.

Der motivisch-thematische Bezug zwi-
schen dem ersten und zweiten Satz ist 
allerdings nicht so eng geknüpft wie 
jener zum dritten bzw. vierten Satz.                                                                                                                        
Brahms eröffnet den dritten Satz (Scher-
zo) ungewöhnlicherweise mit drei hin-
tereinander folgenden, charakterlich 
sehr unterschiedlichen Themen von ei-
ner besonderen rhythmischen Motorik. 
Selten ist ein musikalischer Ablauf mit 
drei Abschnitten so im wörtlichen Sinne 
“inszeniert” worden: ein Vorhang wird 

vor einer noch verdunkelten Bühne bei-
seite gezogen, die Akteure betreten mit 
kleinen, tastenden Schritten die Bühne 
und erst nach einem Moment gespann-
ten Anhaltens des Atems geht das Licht 
an und der Tanz beginnt; ein Vorgang 
von hoher Bildhaftigkeit und Eindring-
lichkeit.

Beim ersten Kennenlernen des Schluss-
satzes erlebt man einige Besonderheiten: 
eine schmerzliche langsame Einleitung, 
dann eine immer wieder überraschende 
Abfolge von gänzlich neuen, aber 
auch bekannten Teilen, die zunächst 
kein Ganzes ergeben möchten. Brahms 
komponiert eine rhapsodenhafte Anla-
ge, die man in ersten Ansätzen bereits 
im Seitensatz des ersten Satzes sowie 
im dritten Satz angetroffen hat, jedoch 
übertrifft das Finale alles Bisherige in 
dieser Hinsicht. 
Durch das Prinzip der „entwickelnden 
Variation“, welches sich durch das ganze 
Klavierquintett zieht, ergibt sich hier ei-
ne große Vielfalt von Zusammenhängen 
und Deutungsmöglichkeiten. Dieser 
Finalsatz verdient nicht nur wegen der 
ungewöhnlichen, langsamen Einleitung 
besondere Wertschätzung, er ist hin-
sichtlich seiner dramatisch gespannten 
Größe auch unter den sämtlich rasch 
beginnenden Schlusssätzen der gesam-
ten Brahms‘schen Kammermusik ein-
zigartig.                                                                                            
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Nachtragskonzerte 2020

Wolfgang Amadeus Mozart

Klavierquartett Es-Dur, KV 493

Pause

Edward Elgar

Klavierquintett a-moll, op.84

Violine	 Klara Flieder

Violine	 Stéphanie Grandpierre

Viola	 Thomas Selditz

Violoncello	 Reinhard Latzko

Klavier	 Christian Schmidt

Donnerstag,
20.5.2021,
19.30 Uhr

Stefaniensaal Congress Graz 

Robert Schumann

Liederkreis op.39

Robert Schumann

aus Lieder op.90, Nr.1,2,3,7

Pause

Ludwig v. Beethoven

„An die ferne Geliebte“, op.98

Robert Schumann

Liederkreis op. 24

Bariton 	 Klemens Sander

Klavier	 Christian Schmidt

Dienstag,
31.8.2021,
19.30 Uhr

Sollte das Konzert nicht durchführbar sein, gibt es einen Ersatztermin am 9.9.2021. 
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Willy Badl
(1899 – 1956)

Konzert
ca. 1935, Linolschnitt auf

Japanpapier, Bl. 25,3 x 20 cm
Privatbesitz, Wien

Willy (Wilhelmine) Badl war nahezu 
vergessen – ein Schicksal, das sie sich mit 

vielen anderen Künstlerinnen teilt. Im 
Zuge der Vorbereitungen zu der Ausstel-

lung „Ladies First! Künstlerinnen in und 
aus der Steiermark 1850-1950“ (Neue 
Galerie Graz 2020/21) konnten jedoch 

einige Details ihrer Biografie wiederent-
deckt werden. In Graz geboren, studierte 

Badl hier zunächst an der Kunstgewer-
beschule bei Wilhelm Gösser Bildhauerei, 

später an den Kunstakademien in Rom 
und Athen. Mit dem Grazer Musiker 

und Komponisten Artur Michl hatte sie 
einen gemeinsamen Sohn. Als Bildhauerin 

widmete sich Badl einer Kunstsparte, die 
mehr als alle anderen als „männlich“ galt. 

Dort war es für Frauen noch schwieriger 
sich durchzusetzen als etwa in der Ma-

lerei. An einigen ihrer Skulpturen in der 
Neuen Galerie Graz wird die Entwicklung 

der Formensprache Badls ersichtlich – 
vom Realismus hin zu einer reduzierten, 
stilisierenden Formgebung. Diese pflegte 

sie auch in der Grafik, wie etwa eine Serie 
von Linoldrucken (um 1935) zeigt, in der 

sie mit piktogrammhafter Vereinfachung 
zu großer Eindringlingkeit gelangte.
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Peter Matzka, Konzertmeister des  
Radio-Symphonieorchester Wien wurde 
in den USA geboren. Matzka studierte 
am SUNY Purchase, der Eastman School 
of Music und später an der Hochschule 
‚Mozarteum’ in Salzburg. 

Seine Lehrer waren unter anderem San-
dor Vegh, Sylvia Rosenberg, Donald 
Weilerstein sowie Charles und Heidi 
Castleman. Er studierte Kammermusik 
bei Mitgliedern der Cleveland, Juilliard 
und Tokyo Quartette.

Matzka war Gründungsmitglied des 
Chester Quartetts und von 1983 bis 
2004 Mitglied des Wiener Streich- 
sextetts, mit dem er auch bei zahlreichen 
CD-Einspielungen für EMI und Pan 
Classics mitwirkte. 

Er ist Preisträger mehrerer internatio-
naler Wettbewerbe, sowohl als Solist als 
auch als Kammermusiker, unter ande-
rem von ARD-München, Reine Elisa- 
beth-Brussels oder Naumburg-New York. 

Matzka war 1980 bis 1983 Professor an 
der Indiana University at South Bend 
und von 1993 bis 1998 an der Hoch-
schule für Musik in Köln. Seit 1988 ist er 
als Dozent für Streicherkammermusik an 
der Universität für Musik in Wien tätig.

Peter 
Matzka

Violine
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Christian Schmidt ist Ideenfinder,  
Initiator und künstlerischer Leiter der  
musikabendeGRAZ. Er hat diese beson-
deren Klavierkammermusik-Konzerte 
von einer zu Beginn noch kleinen, je-
doch feinen Konzertreihe ab dem Jahr 
2008 zu einem Fixpunkt im kulturellen 
Leben der Stadt Graz entwickelt und sie 
zu einer mittlerweile auch internatio-
nal anerkannten Konzertreihe gemacht. 
So gastierte Schmidt mit Programm-
elementen der musikabendeGRAZ 
im Laufe der vergangenen Jahre unter  
anderem in Wien, St. Petersburg,  
Banja Luka, Ljubljana, Biarritz, Marburg, 
Triest und Pamplona.

Sein Klavierstudium absolvierte er an 
den Musikuniversitäten in Graz, Wien 
und Freiburg/Breisgau unter anderem bei 
Sebastian Benda, Markus Schirmer, Elza 
Kolodin und Rudolf Kehrer. 

Meisterkurse bei Paul Badura-Skoda, 
Paul Gulda, Erich Höbarth, dem Alten-
berg Trio, dem Trio Fontenay und Mit-
gliedern des Hagen Quartetts komplet-
tierten seine musikalische Ausbildung. 
Er ist Bösendorfer-Stipendiat und För-
derungsstipendiat des österreichischen 
Bundeskanzleramtes, des Landes Steier-
mark und der Stadt Graz.

Im Rahmen seiner Konzerttätigkeit trat 
Christian Schmidt bei internationalen 
Festivals (Udine, Berlin, Konstanz, Ville-
croze) auf, spielte zahlreiche Soloabende 
für „Jeunesse Musicale“, debutierte im 
Wiener Konzerthaus und konzertierte 
mehrmals als Solist mit dem Grazer Sym-
phonischen Orchester. 

Tourneen führten Christian Schmidt 
bisher nach Indien und Amerika, viele 
Konzerte in ganz Europa ergänzen seine 
internationalen Auftritte.

Christian
Schmidt
Klavier
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Thomas Selditz wuchs in Berlin auf und 
studierte dort an der Hochschule für 
Musik „Hanns Eisler“ bei Alfred Lipka. 
Mit 21 Jahren gewann er das Probe-
spiel um die Position des 1. Solo-Brat-
schers des Berliner Sinfonie-Orchesters. 
Sechs Jahre später engagierte ihn Daniel  
Barenboim an die Staatskapelle Berlin, 
ebenfalls als 1. Solo-Bratscher.

1999 verließ Thomas Selditz die Staats-
oper Berlin. Er unterrichtete von 1999 
bis 2005 als Professor an der Musik-
hochschule in Hannover, von 2005 bis 
2010 an der Musikhochschule Hamburg, 
seit 2010 als Professor für Viola an der 
Universität für Musik und Darstellende 
Kunst in Wien.

Seit Anfang der 90er folgte Thomas Sel-
ditz als Mitglied des Gaede Trios Kon-
zerteinladungen in die meisten Länder 
Europas, nach Japan und den USA. 2006 
wechselte er innerhalb des Ensembles 

zur Violine. Er ist als Kammermusiker 
zu Gast auf Festivals wie dem Mozart-
fest Würzburg, dem Schleswig-Holstein 
Festival, beim Europäischen Musikfest 
Stuttgart, dem Rheingau Festival, im 
Theatre du Châtelet/Paris, der Styri-
arte Graz, auf dem Mondsee Festival, 
beim Schwäbischen Frühling. Zu seinen 
Kammermusikpartnern zählen Künstler 
wie Christian Altenburger, Ernst Ko-
vacic, Patrick Demenga, Markus Schir-
mer, Quirine Viersen, Wolfgang Schulz, 
Benjamin Schmid und  Ensembles wie 
das Gewandhaus Quartett Leipzig, 
Trio Parnassus Stuttgart, Auryn Quar-
tett und Arditti Quartet. Kammer-
musikaufnahmen erschienen bei den  
Labels Largo Records, Tacet, Sony,  
MDG, Audite und Phoenix. 
2003 wurde eine Solo-CD mit dem Di-
apason und dem Preis der Deutschen 
Schallplattenkritik ausgezeichnet.

Thomas 
Selditz

Viola
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Der in Freising geborene Reinhard Latz-
ko absolvierte seine Studien bei Jan Po-
lasek, Martin Ostertag und Heinrich 
Schiff. Er gewann zahlreiche Preise und 
Auszeichnungen bei nationalen und in-
ternationalen Wettbewerben (unter an-
derem CIEM Geneve, Venezia).

Von 1987 bis 2003 war Reinhard Latzko 
erster Solocellist im Sinfonieorchester 
des Südwestfunks unter Michael Gielen. 
Als Solist spielte er unter anderem mit 
dem Basler Sinfonieorchester, dem Ton-
halle-Orchester Zürich, dem Sinfonie-
orchester des Südwestrundfunks und der 
Deutschen Kammerphilharmonie unter 
Dirigenten wie Michael Gielen und Yuri 
Ahronowitsch.
Zusammen mit Ernst Kovacic, Heinrich 
Schiff, Christian Tetzlaff, Gustav Rivini-
us und Christian Altenburger widmet er 
sich intensiv der Kammermusik.

Seine rege Konzerttätigkeit führte ihn 
unter anderem ins Wiener Konzerthaus, 
in den Wiener Musikverein, in die Berli-
ner Philharmonie, in die Kölner Philhar-
monie sowie in das Palais des Beaux Arts 
in Brüssel.

Reinhard Latzko bestritt zahlreiche Ur-
aufführungen von Rihm, Krenek, Gielen 
und Trümpy.

Von 1988 bis 2005 leitete er eine Aus-
bildungs- und Konzertklasse für Vio-
loncello an der Musikakademie der Stadt 
Basel als Nachfolger von Boris Pergamen-
schikow. Er leitete außerdem zahlreiche 
Meisterkurse in Deutschland, Frank-
reich, Spanien, Kroatien, Korea und Ös-
terreich. Seit dem Jahr 2003 ist Reinhard 
Latzko Professor für Violoncello an der 
Universität für Musik und darstellende 
Kunst in Wien.

Reinhard 
Latzko
Violoncello
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Der gebürtige Oberösterreicher und ehe-
malige St. Florianer Sängerknabe erhielt 
seine Gesangsausbildung an der Musiku-
niversität Wien. Seine künstlerische Lauf-
bahn führte ihn u.a. an die Volksoper 
Wien, das Theater an der Wien, die Neue 
Oper Wien, die Oper Leipzig, das Ba-
dische Staatstheater Karlsruhe und an das 
New National Theatre Tokio.

Einladungen als Konzertsolist und 
Liedinterpret führten Klemens Sander 
u.a. in den Wiener Musikverein und ins 
Konzerthaus, zu den Salzburger Festspie-
len, zum Musik Festival Grafenegg, zum 
Oxford Lieder Festival, ins Gewandhaus 
Leipzig, in die Berliner und Pariser Phil-
harmonie, die Laeisz Halle Hamburg, die 
Philharmonie St. Petersburg, die Suntory 
Hall Tokio und in die Londoner Wig-
more Hall. Bisherige Zusammenarbeit 
verband ihn unter anderem mit Diri-
genten wie Kirill Petrenko, Kent Nagano, 
René Jacobs, Bertrand de Billy, Christo-

phe Rousset und Georges Prêtre. Seine 
beiden Soloalben „Die schöne Müllerin” 
und „Das Lyrische Intermezzo” wurden 
für die International Classical Music 
Awards nominiert und mit dem Bank 
Austria Kunstpreis ausgezeichnet.

Verpflichtungen der Saison 2019/2020 
beinhalteten u.a. eine Tournee mit der 
Camerata Salzburg nach Kolumbien, 
ein Galakonzert in der Philharmonie St.  
Petersburg, Bachs Matthäuspassion in der 
Dresdner Frauenkirche und im Wiener 
Musikverein, Beethovens IX. Symphonie 
beim Antwerp Spring Festival und beim 
Carinthischen Sommer sowie die Urauf-
führung der neuen Oper Toteis von Ma-
nuela Kerer in Bozen und Wien.

Klemens Sander unterrichtet an der Wie-
ner Musikuniversität und hält zudem ei-
ne Gesangsprofessur an der Hochschule 
für Musik Dresden. 

Klemens
Sander

Bariton
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Stéphanie
Grandpierre
Violine
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Stéphanie Grandpierre wurde 1984 in Pa-
ris geboren und bekam bereits mit vier 
Jahren ihren ersten Violinunterricht.
Sie absolvierte in Paris ihr Violin- 
studium, sowie Musikwissenschaftenstu-
dien an der berühmten Universität „Sor-
bonne“. 

Sie führte ihre Studien an der Kunstuni-
versität Graz bei ihrer Lehrerin Maighréad 
McCrann fort, wo sie ihr Bachelor- und 
Masterstudium mit Auszeichnung absol-
vierte. Ihre Ausbildung rundete sie mit 
Meisterkursen u.a. bei Olivier Charlier, 
Akiko Tatsumi, Stephan Picard, Sergey 
Kravchenko und Marcin Baranowsky ab.

Stéphanie Grandpierre bestritt Auftritte  
als Kammermusikerin in Österreich (u.a. 
im Congress Graz und beim Festival Gra-
fenegg) sowie in vielen Ländern Europas. 
Einige ihrer Konzerte wurden vom ORF 
live übertragen. Sie wirkt zum dritten Mal 
bei musikabendeGRAZ mit.

Weiters war sie auch mit zeitgenössischer 
Musik, den Violinkonzerten von Men-
delssohn und Mozart sowie mit Bachs 
Solosonaten solistisch zu hören.

Von 2009 bis 2013 spielte Stéphanie 
Grandpierre an der 1. Violine beim ORF-
Radio Symphonie Orchester Wien. Seit 
September 2013 ist sie Mitglied des Ton-
künstler-Orchester Niederösterreich.
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Veronika
Hagen

Viola
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In eine Wiener Musiker-Familie gebo-
ren, studierte Klara Flieder bei Marga-
rethe Biedermann (Konservatorium der 
Stadt Wien), Christian Ferras (Paris) und 
Arthur Grumiaux (Brüssel).

Ihre Konzerttätigkeit als Solistin und 
Kammermusikerin führte sie durch ganz 
Europa, in die USA, nach Südamerika und 
China. Auftritte bei zahlreichen internati-
onalen Festivals, unter anderem mit dem 
Flieder Trio, dem Leschetizky Trio Wien 
und dem Hyperion Ensemble.

Ebenso pflegt sie eine langjährige inten-
sive Zusammenarbeit im Duo mit dem 
Cellisten Christophe Pantillon sowie dem 
Pianisten Patrick Leung.

2014 kam es zur Aufführung sämtlicher 
Sonaten für Klavier und Violine von  
W. A. Mozart mit Patrick Leung in Shang-
hai.

Zahlreiche CD-Einspielungen mit dem 
Flieder Trio, dem Leschetizky Trio, dem 
Hyperion Ensemble und im Duo mit 
Christophe Pantillon ergänzen ihre musi-
kalische Tätigkeit.

Seit 2005 ist Klara Flieder Professo- 
rin für Violine an der Universität  
Mozarteum Salzburg und erweitert  
ihre Lehrtätigkeit bei Meisterkursen in 
ganz Europa, den USA, Südamerika und  
China.

Veronika Hagen, 1963 in Salzburg ge-
boren, begann schon in früher Kindheit 
Geige zu spielen, ehe sie mit 11 Jahren ihre 
Liebe zur Bratsche entdeckte.

Aus dem aufsehenerregenden Kinder-
Quartett zusammen mit ihren drei Ge-
schwistern entwickelte sich das Hagen 
Quartett (seit 1987 mit Rainer Schmidt 
an der 2. Violine), mit dem sie seit nun-
mehr 40 Jahren die großen Bühnen der 
Welt bespielt und die Streichquartettkul-
tur konstant und immer neu und überra-
schend prägt.

Zu ihren Lehrern sowie wichtigsten Kam-
mermusikpartnern in Besetzungen bis hin 
zum Oktett zählen u.a. Hatto Beyerle, 
Gidon Kremer, Heinrich Schiff, Nikolaus 
Harnoncourt, Ivry Gitlis, Mitsuko Uchi-
da, Krystian Zimerman, Sabine Meyer, Sol 
Gabetta und Jörg Widmann. Mit ihnen 
teilt sie ihre tiefe und uneitle Hingabe zur 
Musik.

Unter den unzähligen und vielprämierten 
CD-Einspielungen, die seit 1985 bei 
Deutsche Grammophon und seit 2011 
bei Myrios Classics erschienen sind (allein 
bei letzterem u.a. 2 Echo Klassik Awards 
sowie 2 Diapason d’or) finden sich auch 
Aufnahmen aus ihrer solistischen Tätig-
keit, etwa die Violasonaten von Brahms 
mit Paul Gulda oder Mozarts Sinfonia 
Concertante mit Augustin Dumay und 
der Camerata Salzburg.

Veronika Hagen unterrichtet seit 1988 an 
der Universität Mozarteum in Salzburg, 
seit 2003 hat sie ebenda eine Professur für 
Viola sowie für Kammermusik inne.
Ihren großen Erfahrungsschatz vermit-
telt sie der nächsten Generation auch an- 
lässlich von Meisterkursen u.a. in Paris, 
Madrid, Barcelona, Lissabon, Luzern, 
Bern, Verbier und an der Internationalen 
Sommerakademie in Salzburg.
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Susanne Wenger
(1915–2009)

Mohnkapsel 
und Gräser

1944, Bleistift auf Papier, 
33,2 x 20,2 cm

Neue Galerie Graz

Eine intensive und tief gefühlte Verbindung 
zur unberührten Natur, zum Kosmos und 

den dort wirkenden spirituellen Kräften 
war für Susanne Wenger von Anfang an 
von essentieller Bedeutung. Ihr verblüf-

fender Lebensweg führte sie schließlich nach 
Nigeria (Oshogbo), wo sie als Priesterin der 
Yoruba-Religion einen „Heiligen Hain“ für 

die Göttin Oshun erschuf (heute UNESCO-
Weltkulturerbe). Geboren wurde sie jedoch 
in Graz und erhielt hier ihre erste künstle-

rische Ausbildung, die sie in Wien fortsetzte. 
Als Gegnerin des Nationalsozialismus 

verarbeitete sie ihr Erlebnis der Bomben-
nächte in Wien in Ölkreidezeichnungen 

mit albtraumhaften Visionen – bedrohliche 
Zeugnisse des Surrealismus in Österreich. 

Aus der gleichen Zeit stammen überrealis-
tische Zeichnungen, in denen sie zarte Pflan-

zengewächse mit größter Detailgenauigkeit 
schilderte, um so ihre Verletzlichkeit und 

Fragilität vor Augen zu führen. Wenger war 
1946 Gründungsmitglied des später legen-

dären „Art-Club“ in Wien, verließ die Stadt 
jedoch bald in Richtung Paris. Wenig später 

ging sie nach Nigeria, wo sie ihr Lebenswerk 
verwirklichte. Heute wird sie als bedeutende 

Künstlerin beider Kulturkreise – des europä-
ischen wie des afrikanischen – geschätzt.
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Die Konzertreihe musikabendeGRAZ hat sich seit ihrer Gründung im Jahr 2008 einen 
festen Platz im Grazer und steirischen Kulturleben erworben und ist aufgrund ihres  
Erfolges aus der kulturellen Landschaft nicht mehr wegzudenken. Auch unterstreicht 
die Aufführung von zahlreichen Konzerten im In- und Ausland die beständig wachsen-
de internationale Reputation der Konzertreihe. 

Seit der Vereinsgründung im Jahre 2009 sind in kurzer Zeit Freunde und Förderer 
dem Verein als Mitglied beigetreten und haben dadurch ihre Verbundenheit mit die-
ser Musikreihe nach außen hin deutlich gemacht. Dafür möchte ich an dieser Stelle 
ein herzliches Dankeschön aussprechen. Dieser Dank gilt auch den maßgeblichen 
VereinsmitarbeiterInnen, die ihrerseits stets bemüht sind, das in sie gesetzte Vertrauen 
bestmöglich zu erfüllen. 

Auch heuer lade ich Sie an dieser Stelle wieder ein, dem Verein musikabendeGRAZ mit 
einem Jahresbeitrag von € 35,-- als unterstützendes Mitglied beizutreten, wobei ich hiefür 
ersuche, Einzahlungen auf unser Konto bei der Österreichischen Postsparkasse (IBAN: 
AT76 6000 0005 1006 4844) vorzunehmen. Mit Ihrem Mitgliedsbeitrag tragen Sie aber 
nicht nur zur finanziellen Sicherung der Reihe bei, sondern genießen selbst exklusive Vor-
teile: So haben Sie als Mitglied des Vereins etwa das Vorkaufsrecht auf Konzertkarten in 
einem Zeitraum von zwei Wochen ab Veröffentlichung des neuen Programmes oder werden 
eingeladen, an einer jährlichen Mitgliederveranstaltung teilzunehmen. 

Über weitere aktuelle Angebote werden Sie als Mitglied von uns persönlich informiert 
bzw. finden Sie die Informationen auch auf unserer Homepage www.musikabendegraz.
at unter dem Menüpunkt „Vereinsnachrichten“.

Ich wünsche Ihnen ein genussvolles Jahr 2021 mit den musikabendenGRAZ

Ihr 

Gerald Kummer, Obmann-Stellvertreter des Vereins musikabendeGRAZ

Verein
musikabendeGRAZ
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Die Krone wünscht Ihnen einen schönen Abend!
Mehr Hintergrundinfos und Interviews zu Kunst- und Kulturthemen, 
klassischer Musik und Theaterveranstaltungen in der Steiermark lesen 
Sie täglich in Ihrer Kronen Zeitung und auf krone.at.

Saitenweise
bestens
informiert

Die Krone
und ich.
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Von Beginn an haben sich die musikabendeGRAZ zu einem begehrten Kooperationspart-
ner für die Wirtschaft entwickelt.

Egal, ob Unternehmen Kunden zu einem inspirierenden Konzertabend und dem entspan-
nten Zusammensein im einzigartigen Ambiente des Kammermusiksaals im Grazer Con-
gress einladen – oder ob sie von der Medien- und Werbepräsenz der musikabendeGRAZ 
profitieren: Bei den Wirtschaftspartnern finden die Sponsoring-Pakete, wie die musikaben-
deGRAZ sie anbieten, großen Anklang.

Bei den Verantwortlichen folgender Unternehmen möchten sich die musikabendeGRAZ 
für die bisherige ausgezeichnete Zusammenarbeit und die für beide Seiten erfolgreiche 
Partnerschaft bedanken: 
Ärztebank, Bank Burgenland, Bar Albert, Best Fitness Wirth GesmbH, BFP,  
BKS Bank, Capital Bank, Citycom, Congress Graz, Donau Versicherung, Energie  
Steiermark, Floristik Obendrauf, Geox, Gsellmanns Weltmaschine, hba, Holding Graz,  
Hygienicum, Hypo Vorarlberg, Institut Allergosan, Knauf Insulation GmbH, management  
club Steiermark, Mayr Melnhof Holz, Medienfabrik Graz, Mensch & Management,  
Merkur Versicherung, Messe Congress Graz, Neuroth, Oberösterreichische Versicherung,  
Privatklinik Graz Ragnitz, Proventi GmbH, Proverbi GmbH, René & Co, Sanatorium  
Hansa, Reif & Partner : Rechtsanwälte, RLB Steiermark, Scheelen GmbH, Schwarzl, 
Steiermärkische Sparkasse, Steiermärkischer Blinden- und Sehbehindertenverband, 
Stiefelkönig, Supernova, Technopark Raaba GmbH, Thermic Products, Tscherne 
GmbH, Uniqa, UNI for LIFE sowie WAS Werbeagentur Schlögl.

Besonderer Dank gilt der Steirerkrone, die als Medienpartner mit ihrer Berichterstattung der 
Konzertreihe jedes Jahr besondere Publizität verleiht, Radio Ö1 für die Begleitung als Kul-
turpartner sowie dem Land Steiermark und der Stadt Graz für ihre wertvolle Unterstützung.

Falls Sie an einer Kooperation mit der Konzertreihe musikabendeGRAZ interessiert  
sind, finden Sie Informationen unter www.musikabendegraz.at.

Kooperationen mit der Wirtschaft
Begehrt und erfolgreich
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GUTE UNTERHALTUNG 
WÜNSCHT IHRE 
holding-graz.at

Hermine M., Abteilungsleiterin Rechnungswesen
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Die Energie

Steiermark sucht

neue Talente.

Jetzt bewerben unter

e-steierm
ark.com/

karriere

Ihre Karriere als Partner einer

E-ST_Inserat_Musik Abende Graz_Employer Hermine_ID2476_138x63.indd   1E-ST_Inserat_Musik Abende Graz_Employer Hermine_ID2476_138x63.indd   1 31.03.21   11:5331.03.21   11:53

Von Beginn an Partner der 
musikabendeGRAZ, spielen 
wir gekonnt alle Stücke, 
wenn es um ansprechendes, 
kreatives Marketing geht. 
werbeagenturschloegl.at

ist Musik in 

Ihren Ohren.

www.supernova.at 

WER VIEL VORHAT, 
KOMMT ZU UNS. 

DIE 
SCHÖNSTE
GEGEND, 
UM BERGE ZU 
VERSETZEN.

Bodenseepromenade Bregenz

2103_INS_Berge-versetzen_138x63mm.indd   12103_INS_Berge-versetzen_138x63mm.indd   1 30.03.2021   07:34:1930.03.2021   07:34:19
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wir sind in Ihrer Nähe.
Wir von der Donau sind überall dort, wo man uns braucht. 
Für Ihre Versicherungsfragens stehen wir gerne mit Rat 
und Tat zur Seite.

www.donauversicherung.at

Wir
wünschen
klangvolle

Abende.
Inserat_musikabendeGRAZ_138x63_3mmÜ.indd   1 17.02.2020   16:11:23

HÖRGERÄTE    //    HÖRBERATUNG    //    GEHÖRSCHUTZ

Neuroth: 
25 x in der Steiermark

Vertragspartner  
aller Krankenkassen

W W W.NEUROTH.COM

Ihre Ohren in 
besten Händen.

Vereinbaren Sie jetzt Ihren kostenlosen
Beratungstermin unter  00800 8001 8001
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  KEINE
SORGEN,
 KUNST UND KULTUR. VERSICHERN MIT KULTUR

Die kulturelle Vielfalt unseres Landes
ist ein Schatz, den es zu bewahren gilt. 
Gerne engagieren wir uns dafür, dass 
die Steiermark eine lebendige Bühne 
für Kunst und Kultur bleibt.

Landesdirektion Graz
Grabenstraße 75, 8010 Graz
Tel. 057891-7500

______
Universalmuseum 
Joanneum

Neue Galerie Graz  
Bis 19. 09. 2021
www.neuegaleriegraz.at

LADIES FIRst!LADIES FIRst!
Künstlerinnen in und aus der 
Steiermark 1850 bis 1950

inserat_musikprogramm_138x63.indd   7inserat_musikprogramm_138x63.indd   7 15.04.21   15:0315.04.21   15:03

Institut AllergoSan Pharmazeutische Produkte Forschungs- und Vertriebs GmbH

Über 25 Jahre Mikrobiomforschung

ist unsere DNA

www.omni-biotic.com
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…
Senke Deinen Blick und fühle
Selig sie mit weißer Kühle
Dir durch blaue Träume ziehen.

„Die leise Wolke“,  Hermann Hesse


