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Dauer der Werke 

Zemlinsky ca. 13 min | Mozart ca. 10 min | Strauss ca. 20 min | Schreker ca. 20 min | Korngold ca. 18 min

 —–

Alexander Zemlinsky (1871–1942) 
›Lustspielouvertüre‹ (1894|95) 

Allegro ma non troppo

Wolfgang Amadeus Mozart (1756–1791)  
Rondo A-Dur für Klavier und Orchester KV 386 (1782)  

Allegretto 

Richard Strauss (1864–1949)   
Burleske d-Moll für Klavier und Orchester (1885|86)   

Allegro vivace 

Pause

Franz Schreker (1878–1934)
›Vorspiel zu einem Drama‹ (1913)  

Langsam – Allegro vivace – Festlich – Burlesk – Mit brutaler Leiden-
schaft – Ziemlich ruhig – Ein wenig fließender – Festlich – Ziemlich 
täppisch, aller Zierlichkeit entkleidet – Festlich – Burlesk – Mit brutaler 
Leidenschaft – Ziemlich ruhig – Sehr langsam – Traumhaft leise verloren 

Erich Wolfgang Korngold (1897–1957)   
Suite aus der Filmmusik zu ›The Sea Hawk‹ (1940) 
zusammengestellt von Patrick Russ 

›Main Title‹. Allegro impetuoso – Più cantabile – Tempo I –
›Reunion‹. Cantabile – Lento dolce – Andante –
›The Albatros‹. Glorioso – 
›The Throne Room‹. [Allegro] – 
›The Orchid‹. Misterioso – 
›Gold Caravan‹. Marcia misterioso – Misterioso – 
›Duel Part I‹. Allegro molto – Più mosso – 
›Duel continued‹. Presto (furioso) – 
›Freedom‹. Allegro moderato – Allegro impetuoso – Molto cantabile – 
Poco più mosso – Moderato cantabile – Tempo I 

Fabien Gabel
Francesco Piemontesi Klavier

Zu Lebzeiten des Komponisten nicht 
aufgeführt. 

Aufführungsdaten zu Lebzeiten 
Mozarts nicht dokumentiert. 

Uraufführung am 8. Februar 1914 in 
Wien durch die Wiener Philharmoniker 

unter der Leitung von Felix Weingartner. 

Uraufführung am 21. Juni 1890 in 
Eisenach im Rahmen des Tonkünstler-

fests des Allgemeinen Deutschen 
Musikvereins unter der Leitung des 

Komponisten; Solist: Eugen d’Albert. 

Premiere des Films für Vertreter 
der Filmindustrie und der Presse am 

17. Juli 1940 im Warner Brothers‘ 
Hollywood Theatre. 

Das Konzert wird von Deutschlandfunk Kultur ab 20.03 Uhr live übertragen. 
UKW 89,6 | DAB+ | online | App

IntroduktionProgramm

Aufbruch und Exil 

Mit den Werken des ersten Programmteils in diesem Konzert hofften einst 
junge Komponisten auf einen Karriereschub. Wolfgang Amadeus Mozart 
setzte sich 1781 in Wien vom Tross seines Dienstherrn, des Salzburger 
Fürst-Erzbischofs, ab und blieb in der Donaumetropole. Hier wollte er seinen 
Erfolg machen, Opern schreiben, mit eigenen Werken konzertieren und sich 
für eine angesehene Position am Kaiserhof empfehlen. Die Anfänge ließen 
sich zunächst schleppend an, entwickelten sich bald aber verheißungsvoll. 
›Die Entführung aus dem Serail‹ wurde zum Bühnenerfolg, in den Salons des 
Adels und der Bürger war er regelmäßiger Gast, bald brachten auch Konzerte 
auf eigene Rechnung gute Einnahmen. In dieser Aufbruchszeit schrieb der 
26-Jährige das Rondo A-Dur für Klavier und Orchester. – Mit seiner ›Lust-
spielouvertüre‹ gewann der 23-jährige Alexander Zemlinsky 1895 das 
österreichische Staatsstipendium, das ihn für ein halbes Jahr von materiellen 
Sorgen befreite und ihm die konzentrierte Arbeit an seiner Erstlingsoper 
›Sarema‹ ermöglichte. Ein Mitglied der dreiköpfigen Jury, Johannes Brahms, 
hatte sich entschieden für die Auszeichnung dieses Werkes ausgesprochen. 
– Aus der Zeit seiner »Brahmsschwärmerei« stamme, so Richard Strauss, 
seine Burleske, das übermütig herausfordernde, energiegeladene und spiel-
freudige Werk eines 21-Jährigen.  

Die gedankliche Brücke zwischen den beiden Programmteilen führt über 
Wien, das als Zentrum die Maßstäbe in der Kunstform Musik setzte, in den 
NS-Jahren aber einen prägenden Teil seiner musikalischen Intelligenz vor die 
Alternative Exil oder (Todes-)Lager stellte und aus dem Kulturleben verbannte. 
Franz Schreker und Erich Wolfgang Korngold erhielten ihre musikalische Aus-
bildung in Wien. In den frühen 1920er-Jahren gehörten sie neben Richard 
Strauss zu den erfolgreichsten Bühnenkomponisten. Schrekers Oper ›Die 
Gezeichneten‹, die durch eine geraffte Version des ›Vorspiels zu einem Drama‹ 
eröffnet wird, erlebte nach der Frankfurter Premiere bedeutende Aufführun-
gen. Schreker starb, ehe er hätte emigrieren müssen. Korngold gelang eine 
zweite Karriere im US-Exil als richtungsweisender Komponist für den Film; 
in diesem Medium sah er eine Chance musiktheatralischer Innovation.  
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Musikschicksale 
von Habakuk Traber

Alexander Zemlinsky wuchs in materiell bescheidenen, kulturell aber 
anregenden Verhältnissen auf. Sein Vater arbeitete als Journalist und 
Schriftsteller mit Ambitionen, die er nur zum Teil in öffentlichen Erfolg 
ummünzen konnte. Die Mutter stammte aus einer jüdisch-muslimi-
schen Familie; ihr Mann trat nach der Heirat vom christkatholischen 
zum jüdischen Glauben über und spielte fortan in der sephardischen 
Gemeinde Wiens eine wichtige Rolle. Dort ging Alexander, der Erstge-
borene, zunächst zur Schule. Dass seine musikalische Begabung früh 
entdeckt und gefördert wurde, verdankte er einem Zufall. Die Eltern 
hatten einen Untermieter aufgenommen, der seinem Sohn Klavierun-
terricht geben ließ. Alexander durfte daran teilnehmen und machte 
bald so rasche Fortschritte, dass er eigene Stunden erhielt. Mit drei-
zehn bestand er die Aufnahmeprüfung für das Konservatorium, ent
wickelte sich rasch zu einem glänzenden Pianisten, erhielt ein Stipen-
dium und stand mit sechzehn finanziell auf eigenen Beinen. Doch er 
wollte vor allem Komponist werden. Theorie- und Tonsatzunterricht 
erhielt er u. a. von Robert Fuchs, einem Meister seines Fachs, der in 

Bild oben: ›Tanzsaal in St. Pauli‹, 
Gemälde von Otto Dix, um 1924|25

eigenen Werken den stilistischen Umkreis von Johannes Brahms nicht 
verließ. Bei ihm lernte Zemlinsky sein Metier – etwas, worauf die Wie-
ner Schule großen Wert legte. 

Mit seiner ›Lustspielouvertüre‹ bewies der 23-Jährige, dass er es be-
herrschte. In der Tradition der Konzertouvertüren, wie sie von Beetho-
ven, Mendelssohn, Schumann, Brahms und anderen gepflegt wurde, 
legte er sie als Symphoniesatz an. Zwei gegensätzliche Themen bestim-
men den musikalischen Weg und die emotionale Spannweite des Satzes. 
Das erste setzt an, als käme es aus der Ferne. Rufe und marschartige 
Motive, bisweilen auch eine majestätische Gegenstimme umreißen sei-
nen Charakter, man könnte ihn mit Richard Strauss »ritterlich« nennen. 
Gesanglich mit biegsam-beweglichem Rhythmus entgegnet das zweite 
Thema. Beide werden im Mittelteil dialogartig durchgeführt: Eines ant-
wortet dem anderen, für kurze Phasen verschlingen sie sich ineinander, 
der Marschcharakter wandelt sich zwischendurch zu scherzhafter Leich-
tigkeit. Hin und wieder erscheinen Thementeile in ihrer Umkehrung. 
Dass Durchführung und Reprise ineinander übergehen, unterstreicht 
die Sicherheit, mit welcher der 23-Jährige über den klassischen For-
menkanon und die entsprechenden Kompositionstechniken verfügte. 

Was Zemlinsky zu dieser Ouvertüre bewog, lässt sich nicht sicher sa-
gen. Vieles spricht jedoch dafür, dass sie als Vorspiel zu Wilhelm von 
Warteneggs Komödie ›Der Ring des Ofterdingen‹ gedacht war, die im 
Spätherbst 1894 am Neuen Deutschen Theater in Prag inszeniert wer-
den sollte. Der Kustos der Kaiserlichen Gemäldegalerie in Wien siedelte 
das Stück, mit dem er 1891 eine »Preislustspiel-Concurrenz« gewann, 
im Minnesänger-Milieu an. Dem entsprächen bei Zemlinsky der »rit-
terliche« Charakter des Hauptthemas, »die mitunter solistisch hervor-
tretende Harfenstimme suggeriert das Umfeld eines romantischen 
Minnesängerspiels, und das C-Dur-Seitenthema scheint auf Warten-
eggs ›Kranzlied‹ im vierten Akt perfekt zugeschnitten« (Antony Beau-
mont). Ein Kritiker fasste die Handlung so zusammen: »Der Markgraf 
von Baden kommt als sein eigener Abgesandter in Gesellschaft des 
Sängers [Heinrich von] Ofterdingen nach Mödling, um Gertraud [künf-
tige Erbin des Herzogtums Österreich] in Augenschein zu nehmen; das 
Mädchen verliebt sich in den schmucken Ritter und wendet sich an 
Ofterdingen, welcher einen zauberkräftigen Ring hat, mit der Bitte, er 
möge ihre Gefühle mit ihren Pflichten in Einklang bringen. Das Wun-
der vollzieht sich dadurch, dass der Markgraf im letzten Acte als er 
selbst erscheint. Sonst geht nichts vor.« Trotz der unerfreulichen Pre-
miere nahmen etliche deutsche Theater das Stück mit Erfolg in ihr 
Programm. Die Prager Aufführung fand nicht statt. Zemlinsky reichte 
seine Partitur ohne Hinweis auf die Wartenegg-Komödie bei der 
Kommission für das österreichische Staatsstipendium ein und gewann. 
Aufgeführt wurde das Werk zu seinen Lebzeiten nie. 

—––
Alexander Zemlinsky

›Lustspielouvertüre‹  

Besetzung 
2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 

2 Fagotte, 4 Hörner, 
2 Trompeten, 3 Posaunen, 

Pauken, Harfe, Streicher 

Alexander Zemlinsky, um 1900 

Unter den Manuskriptmaterialien zu 
Zemlinskys ›Lustspielouvertüre‹ befinden 
sich zwei Titelblätter, die sich in wichtigen 
Details unterscheiden. Das eine trägt das 
Datum »im September 1894 komponiert« 
und den Untertitel »Zu ›Ring des Ofter-
dingen‹ von Wartenegg«, das andere ent-
hält keinen Untertitel und als Datierung 
die Jahresangabe »1894«, die mit »1895« 
überschrieben wurde. Am Schluss der 
Partitur steht die Datierung »am 15. März 
1895«. 

Antony Beaumont

Der erste Act gefiel sehr und brachte 	
den Darstellern zahlreiche Hervorrufe. 
Dann wurde der Applaus schwächer und 
geteilter. Das Interesse, nicht angefacht, 
sank von Act zu Act, der Beifall wurde 
bestritten.  

Wiener Zeitung am 13. März 1891 über 
die Premiere von Wilhelm von Warteneggs 
›Der Ring des Ofterdingen‹. 

Zu den Werken Zu den Werken
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Verschwunden, gerettet: Mozarts Rondo A-Dur
Mozarts Konzertrondo A-Dur erlitt ein seltsames Schicksal. Der Kom-
ponist ließ es nie drucken. Seine Witwe verkaufte die Handschrift an 
einen Verleger; der aber sah von einer Veröffentlichung ab, weil die 
letzte Seite fehlte. Das Original wurde – so sagt eine Version – 1830 in 
London versteigert, und zwar blattweise, zum Teil sogar in halben Sei-
ten. Nach anderer Auskunft kam das Manuskript an den Komponisten 
William Sterndale Bennett, den Schumann sehr schätzte; er habe Sei-
ten einzeln an Freunde verschenkt. Jedenfalls wurde es in alle Winde 
zerstreut, blieb nur noch lückenhaft bekannt, obwohl in letzter Zeit 
einige wichtige Passagen, insbesondere der Schluss, wieder auftauch-
ten. Doch ein gewisser Cipriani Potter (1792–1871), ein Lehrer Ben-
netts, fertigte nach dem Original eine Bearbeitung für Klavier allein 
an. Sie ist zwar nicht in allen Details so zuverlässig, wie der Arrangeur 
versicherte, aber sie gibt Form und Ablauf überzeugend wieder und 
konnte daher bei der Ergänzung fehlender Partiturseiten helfen. 

Mozart datierte das Rondo auf den 19. Oktober 1782. In der Regel no-
tierte er den Tag, an dem er ein Werk abschloss. Es gehört in den Um-
kreis der drei ersten Wiener Klavierkonzerte (KV 413 bis 415), die er 
Anfang 1783 mit dem Vermerk anbot, dass man sie »sowohl bei gro-
ßem Orchestre mit blasenden Instrumenten, als auch nur a quattro, 
nämlich mit 2 Violinen, 1 Viole und Violoncello aufführen kann«. Sei-
nen Vater ließ er wissen, sie seien »das Mittelding zwischen zu schwer, 
und zu leicht – sind sehr Brillant – angenehm in die ohren – Natürlich, 
ohne in das leere zu fallen – hie und da – können auch kenner allein 
satisfaction erhalten – doch so – daß die nichtkenner damit zufrieden 
sein müssen, ohne zu wissen warum.« Mit dem heiter-gelösten Haupt-
gedanken, der helle wie melancholisch getönte Seitenthemen erhält, 
passt das Rondo gut in diese Beschreibung. Möglicherweise sah Mozart 
es ursprünglich als Finale des A-Dur-Konzerts KV 414 vor und ersetzte 
es später durch ein anderes, weil zur Aufführung ein Bassinstrument 
nicht genügte, denn der Cellopart ist im Hauptthema selbständig ge-
führt und weicht von der (unverzichtbaren) Fundamentstimme ab, »a 
quattro« ließ sich das Stück nicht realisieren. Die lange Zeit, die das 
Orchester zu Beginn allein spielt, entspricht allerdings eher der Praxis 
von Kopfsätzen in Solokonzerten. War das Rondo also als Einzelstück 
intendiert? Wie auch immer: Die kleine Preziose ist es wert, nicht nur 
gelegentlich als Zugabe präsentiert zu werden. 

Richard Strauss’ Burleske 
Als Richard Strauss 1885 seine Burleske d-Moll zu komponieren be-
gann, war er 21 Jahre jung, Assistent Hans von Bülows bei der Meininger 
Hofkapelle, die am 25. Oktober jenes Jahres Johannes Brahms’ Vierte 
Symphonie uraufführte. Entschiedener noch als später Zemlinsky de-
monstrierte er, dass ihm der Fundus der Tonkunst aus Geschichte und 

7

Gegenwart vertraut und verfügbar war. Das Werk für Klavier und 
Orchester stellte er in die Tradition virtuoser Konzertstücke, die aus 
einem Satz bestanden und sich durch Brillanz ebenso wie durch präg-
nante Charakteristik auszeichneten. Nach dem Vorbild Robert Schu-
manns gab er ihm die Form eines Symphoniesatzes. Ursprünglich wollte 
er das Stück als Scherzo bezeichnen und damit auf eine Gattung an-
spielen, die sich im 19. Jahrhundert aus dem symphonischen Zusam-
menhang löste und ein reiches, vielgestaltiges Eigenleben gewann. 
Burleske aber klingt hintergründiger, trägt außerdem der Tatsache 
Rechnung, dass Strauss mit d-Moll eine Tonart mit gewichtiger Tradi
tion wählte: Mozarts ›Don Giovanni‹ und Requiem, Beethovens Neunte 
und Schumanns Vierte Symphonie, Wagners ›Tristan‹-Beginn, Brahms’ 
Erstes Klavierkonzert und Liszts ›Totentanz‹ sind nur einige wenige 
Beispiele. Brahms’ Konzert beginnt mit einem Signalmotiv, Strauss’ 
Burleske ebenfalls; er lässt es von Pauken spielen, hart und düster. Es 
gliedert den Verlauf des Stückes und geht als Zellkern in die wesentli-
chen Themen ein. Auch diese Idee war nicht neu: Beethoven eröffnete 
sein Violinkonzert mit Paukentönen, doch mit leisen; Strauss verlangt 
dagegen volle Schlagkraft und behandelt die vier bespannten Kessel 
wie ein urtümliches Melodieinstrument, als infernalisch dröhnendes 
Anti-Xylophon. Umwertung und Ambivalenz wirken als Gestaltungs-
prinzip im ganzen Werk. 

Aus dem Anfang ließe sich leicht eine »Danse macabre« zaubern. 
Strauss aber versetzt das Werk in den Walzertakt; man vernimmt in 
dessen Verlauf manche Wendung, die zu seinem unverkennbaren Voka-
bular wurde und hie und da, in den Tondichtungen oder im ›Rosen
kavalier‹, wieder auftaucht. Den Solopart gestaltete er so schwer, dass 
es sein Mentor Hans von Bülow, einer der maßgebenden Virtuosen, 
rundweg ablehnte, ihn zu lernen. Auf der Höhe der symphonischen 
Kunst erweist sich der junge Komponist in der Konstruktion, Verarbei-
tung und Verknüpfung seiner Themen. Das erste, dramatische vereint 
verschiedene Charaktere und Nuancen in sich, es weitet sich zum Er-
eignisfeld mit manchem Kampfspiel zwischen den Instrumentengrup-
pen. Seine Struktur aus Repliken und Kontrasten erinnert an die Art, 
wie Strauss später in seinen Symphonischen Dichtungen musikalische 
Ideen formulierte. Der lyrische Seitengedanke, der zarte, aber weit ge-
spannte Gegenspieler zum Hauptthema, nimmt in Exposition und 
Durchführung unterschiedliche Gestalt an. Sein Prinzip aber bleibt. 
Beide Male wird er in einem ausführlichen Klaviersolo dargelegt. Doch 
jedes Mal erscheint er aus verschiedenem Stoff geschnitten. Im ersten 
Fall entwickelt er sich aus dem zweiten Takt des eröffnenden Pauken-
motivs, im zweiten Fall entsteht er aus der rhythmischen Vergröße-
rung der Figur, mit der das Klavier sein erstes Solo beginnt. Der Seiten-
gedanke ist also aus dem Hauptthema durch Charakterverwandlung 
gewonnen. Durch Metamorphosen dieser Art erzählte Strauss in seinen 

Das mittelding – das wahre in allen Sachen 
kennt und schätzt man izt nimmer – um 
beyfall zu erhalten muß man sachen 
schreiben, die so verständlich sind, daß 	
es ein fiacre nachsingen könnte, oder so 
unverständlich – daß es ihnen, eben weil 
es kein vernünftiger mensch verstehen 
kann, gerade eben deswegen gefällt. 

Mozart an seinen Vater, 
28. Dezember 1782 

—––
Wolfgang Amadeus Mozart 

Rondo A-Dur KV 386 

Besetzung 
Klavier solo 

2 Oboen, 2 Hörner, Streicher 

—––
Richard Strauss 
Burleske  

Besetzung 
Klavier solo 
Piccoloflöte, 2 Flöten, 2 Oboen, 
2 Klarinetten, 2 Fagotte, 4 Hörner, 
2 Trompeten, Pauken, Streicher 

Wolfgang Amadeus Mozart, Gemälde von 
Johann Nepomuk della Croce, um 1781 
(Ausschnitt)

Jeden Takt eine andere Handstellung – 
glauben Sie, ich setze mich vier Wochen 
hin, um so ein widerhaariges Stück zu 
studieren?  

Hans von Bülow über Strauss’ Burleske 

Richard Strauss, 1886

Wer ihn einmal Beethoven spielen oder 
Wagner dirigieren hörte, wer je einer 
seiner Orchesterproben lauschte, für den 
musste er das Vorbild aller leuchtenden 
Tugenden des reproduzierenden Künstlers 
sein, und seine rührende Sympathie für 
mich, sein Einfluss auf die Entwicklung 
meiner künstlerischen Fähigkeiten war 	
das einschneidende Moment in meiner 
Laufbahn.

Richard Strauss über Hans von Bülow 

Zu den Werken Zu den Werken
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Szenen. Im symphonischen Vorspiel aber beansprucht sie als zentraler 
Teil fast die Hälfte der Zeit. Dabei steht für Schreker nicht die motivisch-
thematische Arbeit klassischer Prägung im Vordergrund, sondern die 
Klangpassage durch wechselnde Seelenstimmungen von intimer Zart-
heit, in der des Meeres und der Liebe Wellen symbolisch zusammen-
spielen, bis zum unersättlichen Rauschzustand. Drei Themen vor allem 
bestimmen das Stück: das »Sehnsuchtsthema«, das sich am Anfang 
aus einer raunend-delikaten Textur abhebt, das »Ateliersthema«, das 
teils scherzoartig-kapriziös, teils lyrisch-versonnen auftritt und das 
»Tamarethema«, das »mit brutaler Leidenschaft« den ersten, »festli-
chen« Klanghöhepunkt übertrumpft. Gegenstand der Durchführung ist 
das menschliche Innere, das sich in den musikalischen Themen und 
Ereignisfeldern ausdrückt. In ihr wird, verdichtet und süchtig nach 
Klangklimaxen, die Fieberkurve des Musikdramas entworfen. Der un-
entwegte Fluss, der reißbrettartige Formen meidet und überspült, der 
Zauber der Farben und die Intensität der Lichtwechsel erinnern stark 
an Claude Debussy. Durch das ganze Vorspiel hindurch dominiert der 
sinnliche Sog der Musik, der nicht enden, sondern immer weiter will.

Tondichtung: Korngolds ›Sea Hawk‹-Musik 
Gut zweieinhalb Jahre nach der Uraufführung der ›Gezeichneten‹ lan-
dete der 23-jährige Erich Wolfgang Korngold einen mindestens ebenso 
großen Erfolg mit seiner Oper ›Die tote Stadt‹. Sie erlangte nach der 
Doppelpremiere in Hamburg und Köln ähnliche Aufführungszahlen 
wie Schrekers Musikdrama. 15 Jahre danach aber rückte für den Jün-
geren ein anderes Genre in den Vordergrund: die Komposition für den 
Film. Max Reinhardt hatte Korngold 1934 nach Hollywood gebeten, 
um Mendelssohns Musik für eine Verfilmung des ›Sommernachtraums‹ 

Tondichtungen Geschichten durch Musik. In der Burleske wirken sie 
oft als Jonglieren mit Doppeldeutigkeit, als Mimikry bis hin zur Ironie. 
Die Lust am (dramatischen) Spiel wird zum herausfordernden Lust-
spiel. So schließt sich der Kreis des ersten Programmteils. 

Symphonisches Drama: Schrekers ›Vorspiel‹ 
Das Drama zu dem Vorspiel, das Franz Schreker 1913 komponierte und 
1914 veröffentlichte, nennt der ursprüngliche Untertitel des Werkes: 
die Oper ›Die Gezeichneten‹, an deren Partitur er damals arbeitete. Das 
Libretto hatte er selbst verfasst. Die Handlung verlegte er ins Genua 
der Renaissancezeit. Selbst missgestaltet, sehnt sich der Edelmann 
Alviano nach Schönheit und Liebe. Er schafft deshalb auf einer Insel 
vor der Stadt ein »Elysium«, eine Prachtmischung aus Lustgarten, Venus
berg und dem sagenumwobenen Eros-Eiland Kythera. Genueser Adelige 
feiern dort in den Grotten Orgien mit entführten Bürgermädchen, die 
sie anschließend, wie der Schariyar in ›Tausendundeiner Nacht‹, um-
bringen. Als Alviano von dem Missbrauch erfährt, schämt er sich und 
vermacht sein Wonneland den Genueser Bürgern. Vor diesem Hinter-
grund spielt sich die zentrale Tragödie zwischen Alviano und der 
Grandentochter Carlotta ab, in die er sich verliebt, die ein »Seelenpor-
trät« von ihm zeichnet und ihn im Atelier die Liebe spüren lässt. Der 
dritte im Unheilsbunde ist der Oberwüstling Tamare, dem es gelingt, 
Carlotta zu verführen. Im finalen Showdown entdecken die Genueser 
Bürger die mörderische Lasterhöhle, Alviano ersticht Tamare, Carlotta 
ruft sterbend nach ihrem Verführer, Alviano wird verrückt. 

Schreker schrieb das Libretto für Alexander Zemlinsky, der ihn um eine 
»Tragödie des hässlichen Mannes« bat. Der Wunsch hatte einen auto-
biographischen Hintergrund: Zemlinskys Liebe zu Alma Schindler, sei-
ner Schülerin, die innigen Flirts nicht abgeneigt war, das Letzte aber 
verweigerte, ihn als »eine Carricatur − kinnlos, klein, mit heraus quel-
lenden Augen und einem zu verrückten Dirigieren« verspottete und 
schließlich 1902 Gustav Mahler heiratete. Er verwand seine abgötti-
sche Liebe und deren Zurückweisung nur schwer und suchte ein Heil-
mittel in der Kunst. 1911 begann Schreker mit dem Libretto. Je länger 
er daran arbeitete, desto weniger wollte er es einem anderen zur Ver-
tonung überlassen. Zemlinsky verzichtete schließlich. Schreker kom-
ponierte ›Die Gezeichneten‹ selbst. Bereits in der ersten Phase der mu-
sikalischen Arbeit an der Oper schrieb er, wohl auf Bitte von Felix 
Weingartner, Mahlers Nachfolger als Hofoperndirektor und Leiter der 
Philharmonischen Konzerte, das ›Vorspiel zu einem Drama‹. Es ent-
spricht der Ouvertüre zum Bühnenwerk – mit einer großen Ausnahme: 
Der ausgedehnte, atmosphärisch dichte, kontrast- und steigerungs
reiche Mittelteil fehlt dort. Sie ist, wie einst bei Rossini und seinen 
Zeitgenossen, formal wie ein Symphoniesatz ohne Durchführung an-
gelegt. Deren Funktion übernehmen im Theater die nachfolgenden 

Franz Schreker, um 1912 

›Mord‹, Gemälde von Edvard Munch, 1906 

—––
Franz Schreker  

›Vorspiel zu einem Drama‹  

Besetzung 
Piccoloflöte, 3 Flöten, 

3 Oboen, Englischhorn, 4 Klari-
netten (4. auch Kleine Klarinette), 
Bassklarinette, 2 Fagotte, Kontra-

fagott, 6 Hörner, 4 Trompeten, 
3 Posaunen, Tuba, Pauken, Schlag-

werk (Becken, Große Trommel mit 
Becken, Kleine Trommel, Triangel, 

Tambourin, Kastagnette, 
Glockenspiel, Xylophon, Tamtam, 

Tiefe Glocken), 2 Harfen, Celesta, 
Klavier, Streicher 

Nach der Wiederaufführung 1979 in 
Frankfurt unter Michael Gielen entpuppt 
sich die Oper ›Die Gezeichneten‹ als ein 
Werk von erstaunlicher Aktualität. Es rückt 
in seiner ebenso klangsüchtigen wie radi-
kalen Untergangsvision die Fabel von der 
Schönen und dem Biest durch Themen 	
wie Gewalt durch Hedonismus, sexueller 
Missbrauch und Ausgrenzung in ein 	
neues Blickfeld. 

Wolfgang Molkow

Der Reichtum der ›Gezeichneten‹-Partitur 
beruht auf der Vielfalt, mit der Schreker 
Wagnersches Musikdrama, impressionisti-
sches Kolorit und italienischen Belcanto 
mischt. Wagner, der Strauss der ›Salome‹, 
Debussy und Puccini sind die Grundpfeiler 
seines artifiziellen Gebäudes. 

Wolfgang Molkow

Zu den Werken 9 Zu den Werken
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einzurichten. Jack Warner war von Korngolds Arbeit so angetan, dass 
er ihn für weitere Projekte verpflichtete. Der Film ermöglichte es dem 
Komponisten schließlich, nach dem »Anschluss« Österreichs sich und 
seiner Familie eine neue Existenz in Los Angeles aufzubauen. Im 
modernen Medium erblickte er Chancen für neue musiktheatralische 
Formen. Seine Filmmusiken konzipierte er wie »Opern ohne Gesang« 
(Brendan G. Carroll), überzeugt davon, dass die Musik auch ohne be-
wegte Bilder im Konzertsaal überlebe. Beim Komponieren hatte er 
nach Beethovens Devise »immer das Ganze vor Augen«. Wenn im Film 
die Musik eine Weile zu schweigen hatte, ließ er sie meist so wieder 
einsetzen, dass sie direkt an das Vorangegangene anschloss. 

›The Sea Hawk‹ (›Der Herr der sieben Meere‹), 1940 gedreht und in die 
Kinos gegeben, war der letzte von vier Mantel- und Degenfilmen mit 
Errol Flynn in der Hauptrolle, für die Korngold die Musik schrieb. Die 
Partitur gehört zu seinen besten; groß war daher die Enttäuschung, als 
bei der Oscar-Verleihung Leigh Harlines Tonspur zu Disneys ›Pinocchio‹-
Verfilmung gewann. Die Handlung spielt im Vorfeld der historischen 
Niederlage, welche die britische Flotte 1588 der spanischen Armada zu
fügte. Englische Freibeuter setzen der Seemacht Nr. 1 zu. Geoffry Thorpe 
überfällt ein spanisches Schiff mit dem Botschafter König Philipps II. 
und seiner Nichte Maria an Bord. Er befreit britische Galeerensträflinge, 
bringt den Diplomaten und die Dame an den englischen Hof (nicht 
ohne sich in Letztere zu verlieben, was diese erwidert). Bei der briti-
schen Königin holt er sich einen offiziellen Rüffel für die Piraterie, aber 
zugleich das Einverständnis, in Panama einen spanischen Goldtrans-
port zu überfallen und die Beute nach England zu schaffen. Doch ein 
Spion unter den Höflingen informiert die Spanier. Thorpe und die Sei-
nen werden in eine Falle gelockt, die Überlebenden unter ihnen zu 
lebenslanger Galeerensklaverei verurteilt. In Cadíz gelingt Thorpe und 
anderen die Befreiung, sie kapern zwei Schiffe, eines mit Geheimdoku-
menten über Spaniens Kriegspläne, und fahren heimwärts. Thorpe will 
zur Königin, Lord Wolfingham, der Spion, versucht ihn daran zu hin-
dern, unterliegt aber im Duell. Thorpe überbringt Elisabeth den Beweis 
für Spaniens Aggressionsabsichten, wird geadelt, heiratet Maria und 
bereitet die britische Flotte auf den Kampf mit der Armada vor. 

Aus den gut 100 Minuten Musik stellte Patrick Russ eine knapp 20-mi
nütige Suite zusammen. Sie beginnt mit der Titelmusik, einem dreitei-
ligen Charakterstück aus dem Fanfarenthema, das für die »Sea Hawks«, 
die Freibeuter, und ihren Captain steht, und dem Liebesthema für 
Maria und Thorpe. Es wird im Abschnitt ›Reunion‹ (die Wiedervereini-
gung der beiden im Schlussteil), kombiniert mit einer entfernten 
Motivvariante, wieder aufgenommen. ›The Albatros‹, das Klangporträt 
von Thorpes Schiff, vereint ein majestätisches Signalmotiv mit einem 
drängenden Hornsatz und originell abgewandelten Wind- und Wellen-

Nachdem er bei der Premiere in Hollywood 
den fertigen Film gesehen hatte, schickte 
der Mann, der den führenden Vertreter der 
Filmmusik nach Hollywood gebracht hatte, 
nämlich der legendäre Regisseur Max 
Reinhardt, dem Produzenten Henry Blank 
ein Telegramm, in dem er schrieb: »Dieser 
Film ist eine wunderbare Verwirklichung 
unserer Kindheitsträume.« 

Brendan G. Carroll 

Seine Musik zu den großen Mantel- und 
Degenfilmen […] ist die ästhetische Latte, 
an der alle anderen Kompositionen für 
einen Film gemessen werden. […] Erst 
dadurch können wir Korngolds große 
Bedeutung für das Genre Filmmusik richtig 
einschätzen. Viele Jahre hindurch wurde 
Korngolds Konzertmusik als zu »filmlastig« 
kritisiert, aber dies war einfach sein 
dramatischer Stil. Er brachte ihn in die 
Filmkomposition mit ein, die ihm nun ein 
natürliches Zuhause bot. 

Brendan G. Carroll 

Erich Wolfgang Korngold dirigiert Aufnah-
men von Filmmusik, 1936 

Errol Flynn, 1940 

symbolen, wie sie seit jeher zu den Requisiten von Schifffahrtsmusiken 
zählen. Ins ›Thronzimmer‹ der Königin führt eine Einzugsmusik mit 
Trommelwirbel, Fanfaren und einem Festmarsch von britisch-förmli-
cher Grandezza. Mit einer fleischfressenden ›Dschungelorchidee‹ ver-
glich der spanische General die Falle, die er den Freibeutern bei ihrem 
geplanten Goldraub stellte. Ein düsterer Marsch, in dessen Mitte nur 
noch perkussive Motivscherben bleiben, begleitet im Film den Überfall 
und sein Scheitern (›Gold Caravan‹). Für diese Sequenz musste bei den 
Tonaufnahmen eigens eine ganze Batterie teils exotischer Schlaginstru-
mente bereitgestellt werden. Von der »Panamaszene« geht das Suiten
arrangement direkt in den Schlussteil des Films über – mit dem Duell, 
das Captain Thorpe erst mit königlichen Palastgardisten, dann mit dem 
Verräter Wolfingham ausficht. Beide Handwaffenkämpfe werden musi-
kalisch in atemberaubendem Tempo und genial organisiertem Durch
einander ausgetragen. Den letzten Abschnitt bestimmen, strukturell 
ähnlich, aber konkret anders als in der Titelmusik, die Fanfarenmotive 
der Sea Hawks und die Liebesmusik für Thorpe und Maria. 

Dank der plastischen Klangzeichnung, mit der Korngold Personen, Ge-
fühle und Situationen charakterisiert, kommt die Suite einer Symphoni-
schen Dichtung nahe. Sie enthält trotz der reihenden Form auch durch-
führende Passagen, in denen tragende Themen Metamorphosen erfahren 
und Konfrontationen mit anderen bestehen. Doch der Durchführung als 
besonderem symphonischem Formteil entspricht – gleichsam als Nega-
tivspiegel des Sea Hawk- und Liebesthemas – der Abschnitt ›Goldkara-
wane‹, der dunkelste, schreckendste Teil der Partitur; schreckend nicht 
durch infernalischen Lärm, sondern durch drohende Auflösung ins 
Nichts. Hier geht die Musik sinnbildlich durch die Hölle, in der es einem 
auch musikalisch die Sprache verschlägt, um nach dem Kampf energisch 
und voll Hoffnung neu zu erblühen. So sind in dieser vergleichsweise 
kurz gehaltenen Suite die Hauptlinien von Korngolds Partitur und damit 
auch des ganzen Filmdramas treffend zusammengefasst. 

›Elizabeth I. und die spanische Armada‹, 
Gemälde von unbekannter Hand, Anfang 
17. Jahrhundert 

—––
Erich Wolfgang Korngold 

›The Sea Hawk‹ – Suite 

Besetzung 
3 Flöten (2. auch Piccolo, 3. auch 

Piccolo und Altflöte), 
2 Oboen (2. auch Englischhorn), 

3 Klarinetten (3. auch 
Bassklarinette), 3 Fagotte 

(3. auch Kontrafagott), 4 Hörner, 
4 Trompeten, 4 Posaunen, Tuba, 

Pauken, Schlagwerk (Glockenspiel, 
Crotales, Xylophon, Vibraphon, 

Marimba, Hängende Becken, 
Triangel, Tamburin, Kleine Trommel, 

Militärtrommel, Große Trommel, 
Tomtom, Tempelblocks, Kalebasse), 
2 Harfen, Celesta, Klavier, Streicher 
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Die Künstler

Fabien Gabel
studierte zunächst Trompete in seiner Heimatstadt Paris und in Karlsru-
he und konzertierte danach unter Dirigenten wie Pierre Boulez, Sir Colin 
Davis, Riccardo Muti, Seiji Ozawa, Simon Rattle und Bernard Haitink. 
Seit 2002 widmet sich Gabel ganz dem Dirigieren. Als Gewinner der Do-
natella Flick Conducting Competition in London machte er international 
auf sich aufmerksam und wurde 2004 für zwei Spielzeiten zum Assis-
tant Conductor des London Symphony Orchestra ernannt. Seitdem ist er 
regelmäßig bei diesem und anderen renommierten Orchestern in Europa 
und Amerika zu Gast. 2012 übernahm er den Posten als Musikdirektor 
des Orchestre Symphonique de Québec. Für besonderes Aufsehen sorgte 
er Anfang 2015 mit der Aufführung von Bizets ›Carmen‹ in der Regie 
von Calixto Bieito an der Oper Oslo. Sein DSO-Debüt gab er im Dezember 
2016 mit einem französischen Konzertprogramm.

Francesco Piemontesi 
wurde in Locarno geboren. Wichtige Impulse erhielt er über sein Studi-
um hinaus von Alfred Brendel, Cécile Ousset und Alexis Weissenberg. 
Preise bei internationalen Wettbewerben wie dem Concours Reine Elisa-
beth ebneten den Weg zu einer erfolgreichen Laufbahn. 2012 ernannte 
ihn das Festival Settimane Musicali Ascona zum Künstlerischen Leiter. 
Als Solist konzertiert er mit renommierten Orchestern in Europa und 
den USA. Beim DSO gastierte er zuletzt im Januar 2016 mit Liszts Zwei-
tem Klavierkonzert. Besonders intensiv widmet er sich der Kammer
musik. Auftritte führten ihn an die großen Konzerthäuser in Amster-
dam, Rotterdam, in die Carnegie Hall, die Berliner Philharmonie, die 
Tonhalle Zürich, das Wiener Konzerthaus, zu den BBC Proms und dem 
Lucerne Festival. Anfang 2016 startete er einen Zyklus in der Londoner 
Wigmore Hall, bei dem er sämtliche Mozart-Sonaten vorträgt.

Das deutsche symphonie-orchester berlin
hat sich in den über 70 Jahren seines Bestehens durch seine Stilsicher-
heit, sein Engagement für Gegenwartsmusik sowie durch seine CD- und 
Rundfunkproduktionen einen international exzellenten Ruf erworben. 
Gegründet 1946 als RIAS-, wurde es 1956 in Radio-Symphonie-Orches-
ter Berlin umbenannt. Seinen heutigen Namen trägt es seit dem Jahr 
1993. Ferenc Fricsay, Lorin Maazel, Riccardo Chailly und Vladimir 
Ashkenazy definierten als Chefdirigenten in den ersten Jahrzehnten die 
Maßstäbe. Kent Nagano wurde 2000 zum Künstlerischen Leiter beru-
fen. Von 2007 bis 2010 setzte Ingo Metzmacher mit progressiver Pro-
grammatik Akzente im hauptstädtischen Konzertleben, Tugan Sokhiev 
folgte ihm von 2012 bis 2016 nach. Seit 2017 hat der Brite Robin Tic-
ciati die Position als Chefdirigent des Orchesters inne. Das DSO ist ein 
Ensemble der Rundfunk Orchester und Chöre GmbH.
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Deutsches Symphonie-Orchester Berlin

Chefdirigent und 
Künstlerischer 
Leiter
Robin Ticciati

Ehemalige 
Chefdirigenten
Ferenc Fricsay † 
Lorin Maazel †
Riccardo Chailly 
Vladimir 
Ashkenazy 
Kent Nagano
Ingo Metzmacher
Tugan Sokhiev

Ehrendirigenten
Günter Wand † 
Kent Nagano

1. Violinen

Wei Lu
1. Konzertmeister

N. N. 
1. Konzertmeister

Byol Kang 
Konzertmeisterin

Hande Küden 
stellv. Konzertmeisterin

Olga Polonsky
Isabel Grünkorn
Ioana-Silvia Musat
Mika Bamba
Dagmar Schwalke
Ilja Sekler
Pauliina Quandt-
Marttila
Nari Hong
Nikolaus Kneser
Michael Mücke
Elsa Brown
Ksenija Zečević
Lauriane Vernhes

2. Violinen
Andreas Schumann
Stimmführer

Eva-Christina 
Schönweiß
Stimmführerin

Johannes Watzel
stellv. Stimmführer

Clemens Linder
Matthias Roither
Stephan Obermann
Eero Lagerstam
Tarla Grau
Jan van Schaik
Uta Fiedler-Reetz
Bertram Hartling
Kamila Glass
Marija Mücke
Elena Rindler

Bratschen
Igor Budinstein 
1. Solo

Annemarie 
Moorcroft 
1. Solo

N. N. 
stellv. Solo

Verena Wehling
Leo Klepper
Andreas Reincke
Lorna Marie Hartling
Henry Pieper
Birgit Mulch-Gahl 
Anna Bortolin
Eve Wickert
Tha s Coelho
Viktor Bátki

Violoncelli
Mischa Meyer 
1. Solo

Valentin Radutiu 
1. Solo

Dávid Adorján 
Solo

Adele Bitter
Mathias Donderer
Thomas Rößeler
Catherine Blaise
Claudia Benker-
Schreiber
Leslie Riva-Ruppert
Sara Minemoto

Kontrabässe
Peter Pühn 
Solo

Ander Perrino 
Cabello
Solo

Christine Felsch 
stellv. Solo

Gregor Schaetz
Matthias Hendel
Ulrich Schneider
Rolf Jansen

Flöten
Kornelia 
Brandkamp 
Solo

Gergely Bodoky 
Solo

Upama Muckensturm 
stellv. Solo

Frauke Leopold
Frauke Ross 
Piccolo

Oboen
Thomas Hecker 
Solo

Viola Wilmsen 
Solo

Martin Kögel 
stellv. Solo

Isabel Maertens
Max Werner 
Englischhorn

Klarinetten
Stephan Mörth
Solo

Thomas Holzmann 
Solo

Richard 
Obermayer 
stellv. Solo

Bernhard Nusser
N. N. 
Bassklarinette

Fagotte
Karoline Zurl 
Solo

Jörg Petersen 
Solo

Douglas Bull 
stellv. Solo

Hendrik Schütt
Markus Kneisel 
Kontrafagott

Hörner
Barnabas Kubina 
Solo

N.N. 
Solo

Ozan Çakar 
stellv. Solo

Georg Pohle
Joseph Miron
Antonio Adriani
N. N.

Trompeten
Joachim Pliquett 
Solo

Falk Maertens 
Solo

Heinz 
Radzischewski
stellv. Solo

Raphael Mentzen
Matthias Kühnle

Posaunen
András Fejér 
Solo

Andreas Klein 
Solo

Susann Ziegler
Rainer Vogt
Tomer Maschkowski 
Bassposaune

Tuba
Johannes Lipp

Harfe
Elsie Bedleem 
Solo

Pauken
Erich Trog 
Solo

Jens Hilse 
Solo

Schlagzeug
Roman Lepper 
1. Schlagzeuger

Henrik Magnus 
Schmidt
stellv. 1. Schlagzeuger

Thomas Lutz


