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Hector Berlioz (1803-1869)
»L’enfance du Christ« (Des Heilands Kindheit)

Geistliche Trilogie fiir Solisten, Chor, Orchester und Orgel (1850, 1853(54)

Premiére Partie:
Le songe d’Hérode

Prologue (Récitant) Dans la créche

Scéne |
Marche nocturne (Centurion, Polydorus)
Qui vient? Rome.

Scéne Il
Air d’Hérode (Hérode) Toujours ce réve!

Scéne Il
Récitatif (Polydorus, Hérode) Seigneur! Laches,
tremblez!

Scéne IV
Hérode et les devins (Hérode, Choeur d’hommes)
Les sages de Judée

Scéne V
Duo (Marie, Joseph) O mon cher fils

Scéne VI

Cheeur d’anges (Marie, Joseph, Cheeur de femmes,
Cheeur de garcons derriére la scéne)

Joseph! Marie!

Deuxiéme Partie:

La Fuite en Egypte Ouverture

L’adieu des bergers a la Sainte Famille (Chceur)
Il s’en va loin de la terre

Le repos de la Sainte Famille (Récitant,

4 Soprani et 4 Contralti derriére la scéne)

Les pélerins étant venus

Troisiéme Partie: L'arrivée a Sais
(Récitant) Depuis trois jours
Scéne |

Duo (Marie, Joseph, Pére de Famille, Cheeur
d’hommes) Dans cette ville immense

Erster Teil:
Der Traum des Herodes

Prolog (Erzahler) In der Krippe

1. Szene
Néachtlicher Marsch (Centurio, Polydor)
Wer da? Rom.

2.Szene
Arie des Herodes (Herodes) Immer dieser Traum!

3. Szene
Rezitativ (Polydor, Herodes) Herr! Feiglinge,
erzittert!

4. Szene
Herodes und die Wahrsager (Herodes, Manner-
chor) Die Weisen Juddas

5. Szene
Duett (Maria, Joseph) O mein lieber Sohn

6. Szene

Chor der Engel (Maria, Joseph, Frauenchor
und Knabenchor hinter der Biihne)
Joseph! Maria!

Zweiter Teil:

Die Flucht nach Agypten Ouvertiire

Der Abschied der Hirten von der Heiligen Familie
(Chor) Er zieht weit weg

Die Ruhe der Heiligen Familie (Erzahler,

4 Sopran- und 4 Altstimmen hinter der Szene)
Die Wanderer sind angekommen

Dritter Teil: Die Ankunft in Sais
(Erzahler) Seit drei Tagen

1. Szene
Duett (Maria, Joseph, Vater der Familie, Manner-
chor) In dieser riesigen Stadt

Scéne Il

Cheeur d’Ismaélites (Pére de Famille, Joseph,
Cheeur) Entrez!

Trio pour deux flates et harpe (exécuté par les
jeunes Ismaélites)

Cheeur d’Ismaélites (Marie, Joseph, Pére de
Famille, Cheeur) Vous pleurez, jeune mére

Scéne Il
Epilogue (Récitant, Cheeur, 4 Soprani et
4 Contralti derriére la scéne) Ce fut ainsi

KONZERT OHNE PAUSE

3 Programm

2. Szene

Chor der Ismaeliten (Vater der Familie, Joseph,
Chor) Kommt herein!

Trio fiir zwei FIoten und Harfe (ausgefiihrt von
den jungen Ismaeliten)

Chor der Ismaeliten (Maria, Joseph, Vater der
Familie, Chor) /hr weint, junge Mutter

3. Szene
Epilog (Erzahler, Chor, 4 Sopran- und
4 Altstimmen hinter der Biihne) So geschah es

Urauffiihrung von >l'adieu des bergers< am 12. November in Paris, des zweiten Teils im Dezember 1853 im Gewandhaus zu Leipzig
und des gesamten Werkes am 10. Dezember 1854 wiederum in Paris, jeweils unter der Leitung des Komponisten.

ROBIN TICCIATI

Sasha Cooke Mezzosopran (Maria)

Allan Clayton Tenor (Erzdhler)

Jacques Imbrailo Bariton (Joseph)
Christopher Purves Bassbariton (Herodes,
Vater der Familie)

Johannes Schendel Bass (Polydor)
Volker Nietzke Tenor (Centurio)
Jonathan Miicke Statist (Jesuskind)

RIAS Kammerchor Justin Doyle (Einstudierung)
Fiona Shaw Regie

Kim Brandstrup Choreografie

William Coleman Musikalische Assistenz
Adelle Eslinger Korrepetition

Moritz Melms Filme

Oliver Kliihs Lichttechnik

Ella Marchment Regieassistenz

Claudia de Serpa Soares Choreografieassistenz
Saskia Steinbeck Inspizienz

Im Anschluss an das Konzert signiert Robin Ticciati im Foyer.

Dauer des Werkes ca. 100 min

i~"BE  Das Konzert wird vom Kulturradio des rbb aufgezeichnet und am 30. Dezember 2017 ab 20.04 Uhr
Kulturradio s

gesendet. UKW 92,4 | Kabel 95,35

92,4

E Deutschlandfunk Zuvor wird der Mitschnitt vom Deutschlandfunk am 24. Dezember ab 21.05 Uhr als >Konzertdo-
kument der Woche« gesendet. UKW 97,7 | DAB+ | online | App



Ubersicht 4

L'enfance du Christ

Erster Teil: Der Traum des Herodes

Prolog

Der Erzdhler weist darauf hin, dass Jesu Geburt
den Méachtigen Schrecken einjagte, den Schwachen
aber Hoffnung schenkte.

1. Szene

Zwei romische Soldaten begegnen sich in Jeru-
salem auf der StralRe, der eine auf Patrouille, der
andere auf dem Weg zur néchtlichen Wache bei
Kénig Herodes.

2. Szene

Der Traum von einem Kind, das ihn entthronen
wird, verfolgt Herodes und raubt ihm den Schlaf.
Er beklagt das Herrscherlos, zu regieren, aber nicht
zu leben. Er sehnt sich nach Ruhe.

3. Szene

Polydor, der romische Soldat, kiindigt Herodes die
Anwesenheit der Weisen (Magier, Wahrsager) an.
Herodes bittet sie herein.

4. Szene

Herodes erzahlt den Magiern seinen Albtraum.
Sie beschworen die Geister und bestdtigen seine
Befiirchtung. Die Gefahr kdnne nur durch Téten
aller Neugeborenen gebannt werden. Herodes
solle sich nicht durch Mitleid von der Grausamkeit
abhalten lassen. Der Konig entschlielt sich zum
Sduglingsmord.

5. Szene

Maria und Joseph ermuntern im Stall von Bethle-
hem den neugeborenen Jesus zur Freundlichkeit
gegeniiber den Lammern (Anspielung auf die
Metapher von Christus als Lamm Gottes).

6. Szene
Die Engel warnen Maria und Joseph und fordern
sie zur Flucht mit dem Neugeborenen auf.

Zweiter Teil: Die Flucht nach Agypten

Abschied der Hirten von der Heiligen Familie
Die Hirten versammeln sich, verabschieden die
Heilige Familie, bitten, dass Jesus ihnen gewogen
bleibe, segnen die drei und erbitten den Schutz
der Engel fiir ihren Weg ins Exil.

Rast der Heiligen Familie
Der Erzéhler beschreibt den idyllischen Platz,
an dem die Familie rastet.

Dritter Teil

Der Erzdhler berichtet, wie die drei erschopft in der
westdgyptischen Stadt Sais ankommen und eine
Bleibe suchen.

1. Szene

Die Stadt mit ihrem Larm dngstigt Maria. Joseph
und sie klopfen an und bitten um Zuflucht. Romer
und Agypter weisen ihnen die Tiir.

2.Szene

Eine ismaelitische (arabische) Familie gewdhrt den
Gefliichteten Unterkunft, empfangt sie freundlich,
nimmt sie auf, bewirtet sie festlich, musiziert fir
sie und wiinscht ihnen die erneute Hoffnung auf
Glick.

3. Szene

Der Erzdhler resiimiert: Ungldubige retteten den
Retter; angesichts des Mysteriums um Christus
solle jeder vom Hochmut lassen.




Zu dem Werk

WEIHNACHTSTHEATER

von Habakuk Traber

Bild oben: Hector Berlioz, Gemalde von
Gustave Courbet, um 1850

Am 10. Dezember 1854 bescherte das Pariser Publikum dem Kompo-
nisten Hector Berlioz ein vorgezogenes Weihnachtsgeschenk: Die Ur-
auffithrung seiner Trilogie iiber die Kindheit des Heilands (>L’enfance
du Christ<) erhielt starken Beifall und einhellige Zustimmung; das
hatte der kithne Fantast der Tone noch nicht erlebt. Die Entstehungs-
geschichte des Dreiakters rund um das Weihnachtswunder liest sich
selbst wie ein Theaterszenario. Sie begann mit Langeweile. Diese befiel
Berlioz o6fter, wenn er an Abendgesellschaften mit der iiblichen Unter-
haltung (Smalltalk und Spiele) teilnahm. So auch im Jahre 1850. Sein
rebellischer Geist trostete ihn iiber die Party6dnis mit einem musikali-
schen Einfall hinweg, der Komponist notierte ihn auf einem Blatt Pa-
pier und versprach seinem Freund und Mitgelangweilten Joseph-Louis
Duc: »Darunter schreibe ich jetzt deinen Namen und bringe dich damit
in Verlegenheit.« Duc war Architekt; der Bau- und der Tonkiinstler kann-
ten sich aus ihrer Stipendiatenzeit an der Académie francaise in Rom.
Zehn Jahre zuvor hatten sie einen gemeinsamen Triumph gefeiert, als
das Gedenkmonument fiir die Julirevolution enthiillt wurde. Duc hatte

es weitgehend entworfen und die Bauleitung bei seiner Errichtung
iibernommen, er konzipierte auch das Ambiente fiir die feierliche Weihe.
Als musikalisches Heldendenkmal wurde Berlioz’ >Symphonie funébre
et triomphale« von einem wahren Massenaufgebot an Sdngern und Ins-
trumentalisten (besonders Bldsern) unter freiem Himmel aufgefiihrt.

Welche Uberraschung sein Freund ausgeheckt hatte, erfuhr Duc wenige
Monate nach jenem legenddren Zusammensein, am 12. November 1850.
Hector Berlioz dirigierte, wie es auf dem Programmzettel hiel3, eine
Mysterienkomposition aus dem Jahre 1679, verfasst von einem Pierre
Ducré, den niemand kannte, obwohl er angeblich Chef der Chapelle
Royale, also Direktor der Musik am Ko6niglichen Hof war. Man wusste
selbstverstdndlich, wer sich hinter dem Pseudonym verbarg, aber man
spielte das Spiel des Kiinstlers mit und wartete, statt zu entlarven, auf
dessen Selbstenthiillung. Dass es sich bei dem geistlichen Chorlied in
drei Strophen mit seiner ausdrucksstarken Harmonik um die Ausarbei-
tung jener Partyskizze (urspriinglich eine Pastorale fiir Orgel) handelte,
wusste jedoch aul3er Berlioz wohl nur Joseph-Louis Duc.

Berlioz lieferte seine Selbstenthiillung in Raten. Drei Jahre nach der
Pariser Premiere dirigierte er das Stiick erneut, allerdings zunéchst
nicht in Paris, sondern in Leipzig, und nicht nur den einen Chor iiber
den >Abschied der Hirten von der Heiligen Familie(, sondern vor ihm
eine instrumentale Ouvertiire und nach ihm ein weiteres Gesangsstiick
iiber >Die Rast der Heiligen Familie«. Beides hatte er neu komponiert
und dabei das Archaische, das er 1850 mit der fiktiven Urheberschaft
Ducrés beschwor, noch verstarkt, indem er die Ouvertiire bewusst und
auffallig in eine alte Kirchentonart versetzte. Angekiindigt wurde die
Novitit als »Ouvertiire und Fragmente der Flucht nach Agypten, Mys-
terium im alten Stil [...], Pierre Ducré, dem imagindren Kapellmeister
zugeeignet, Text und Musik von Hector Berlioz. Op. 25«. Der imaginére
Kapellmeister als solcher geisterte damals durch die europdische
Kunstwelt, seine berithmteste Verkérperung schuf E. T. A. Hoffmann
mit seinem Bach-begeisterten Kapellmeister Kreisler, und die fantasti-
schen Erzdhlungen des deutschen Romantikers wurden seit den
1820er-Jahren in Frankreich mindestens ebenso begierig gelesen wie
Goethes Dichtungen; Berlioz kannte einiges. — Ein Jahr nach dem Leip-
ziger Probelauf erschien Berlioz’” komponiertes Mysterium erneut im
Pariser Konzertleben, es war inzwischen noch weiter gewachsen. Der
Dreiteiler iiber >Die Flucht nach Agypten« bildete jetzt seinerseits die
Mitte einer grof3eren, abendfiillenden Trilogie: >L'enfance du Christ, in
drei Jahresringen entstanden, war nun vollendet und startete ihre Er-
folgslaufbahn, der Komponist selbst dirigierte sie immer wieder gern.
Ducré, der alte Kapellmeister, hatte ausgedient, er wurde in der End-
fassung der Partitur nicht mehr erwdhnt: Mit der Enthiillung des gan-
zen Werkes offenbarte sich auch sein Autor unverstellt.

Zu dem Werk

Hector Berlioz
»L’enfance du Christ«

Besetzung
Gesangssoli:

Erzahler (Tenor)

Maria (Sopran)

Joseph (Bariton)
Herodes (Bass)
Polydor (Bass)

Ein Centurio (Tenor)
Vater der Familie (Bass)

Gemischter Chor
4 Sopran- und 4 Altstimmen
hinter der Szene

2 Fléten (2. auch Piccolo),

2 Oboen (2. auch Englischhorn),
2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Horner,
2 Trompeten, 2 Cornets a piston,
3 Posaunen, Pauken, Harfe,
Harmonium, Streicher

Das Trio fiir zwei Fl6ten und Harfe
im dritten Teil spielen:

Kornelia Brandkamp 1. FlGte
Frauke Leopold 2. Flote

Elsie Bedleem Harfe



Zu dem Werk

In den 1850er-Jahren stellt sich Berlioz’
Situation in Paris keineswegs so schlecht
dar, wie seine Memoiren suggerieren. Sein
Oratorium »Lenfance du Christ« findet
1854 auBerordentlichen Anklang, ebenso
im nachsten Jahr, und zwar im reprasenta-
tiven Rahmen der gigantischen Industrie-
ausstellung, das >Te Deums; Berlioz publi-
ziert Sammlungen von Liedern und
Chorwerken sowie einen Band mit Feuille-
tons (Les soirées d'orchestre), der die
literarische Welt begeistert; 1856 wird er
unter die »Unsterblichen« ins Institut de
France gewdhlt; zwei Jahre spater ldsst
Berlioz Ausziige aus seinen Memoiren

in illustrierten Zeitungen abdrucken.

Wolfgang Démling

Die Bibel als literarische Inspiration

Berlioz komponierte mit seinem Opus 25 kein Weihnachtsoratorium
und keine Kirchenmusik, >L’enfance du Christ« wird bis heute vorwie-
gend in weltlichen Konzertsdlen aufgefiihrt. Als sein eigener Librettist
verfuhr er mit der biblischen Erzdhlung wie mit einer literarischen Vor-
lage, aus der er eine Oper, eine Dramatische Legende, eine Dramatische
Symphonie oder Ahnliches zaubern wollte, je nachdem, wie er seine
mutig erfundenen Formen zwischen Musiktheater und Konzertwerken
kategorisierte; er siedelte seine Kreationen mit Vorliebe zwischen den
Genres an. Fiir >L'enfance« wéahlte er drei Stationen, drei Kraftfelder
aus, die seine musikalische und imaginér-szenische Fantasie in Gang
setzen konnten. Obwohl er sich bewusst einer altertiimelnden Sprache
bediente, holte er die Weihnachtsgeschichte, dieses politisch-religiése
Mysterium, ndher an seine Gegenwart heran, denn die Begebenheiten,
fiir die er sich entschied, scheinen aus dem Leben gegriffen. Die Angst
des Herrschers um seine Macht und die blinde, maf3lose Gewalt, mit
der er sich vor ihrem Verlust schiitzen will, lag in der revolutiondren
und konterrevolutioniren Ara Frankreichs zwischen 1789 und 1871 ganz
dicht an jedermanns politischer Erfahrung, ebenso der Traum von einer
neuen Zeit, mit dem Umstiirzler fiir sich warben. Der Hinweis auf die
gute Nachbarschaft der Heiligen Familie mit Leuten, die — wie die Hir-
ten — in der Natur leben und so die géttliche Schopfung mit der mensch-
lichen Zivilisation verbinden, verldngerte iiber alle religiése Symbolik
hinaus einen aufklédrerischen Gedanken in die Romantik. Die lebens-
rettende Flucht vor politischer Verfolgung bleibt wohl ein Thema der
Menschheit, solange es sie gibt. Ob man Gastfreundschaft iibt oder sich
gegen Fremde abschottet, ob man Not zu lindern oder von sich zu hal-
ten sucht, daran scheiden sich die Geister bis zum heutigen Tag. Die
Themen liegen, wie das Weihnachtsevangelium selbst, im Schnittpunkt
von gelebtem Leben und religiosem Glauben.

Die Geschichte um die Christgeburt enthdlt gegeniiber dem nachvoll-
ziehbaren Geschehen einen metaphysischen Uberschuss, in dem sich
Glaube und Aberglaube mischen: zum Beispiel in der Gestalt der Wahr-
sager, die politische und militdrische Entscheidungstrdger bis in die
Neuzeit als Berater beschéftigten, oder in Gestalt der Engel, der Zwi-
schenwesen, die sich im Himmel wie auf Erden auskennen; vor allem
aber in dem Kind, das Gottes- und Menschensohn in einem sei, vor
dem die Méchtigen zittern und auf das die Schwachen hoffen, noch ehe
es einen Offentlichen Laut von sich gibt. Es existieren also in diesem
Drama, dessen Text der Komponist selbst schrieb, mindestens zwei
Ebenen, eine irdisch handfeste und eine transzendente; wie sie inein-
anderspielen, wie sie, bildlich gesprochen, ein Komponieren im Indika-
tiv und im Konjunktiv begiinstigen — das war und ist das kiinstlerisch
Interessante an diesem Sujet, fiir Hector Berlioz wie fiir die Interpreten
seines Werkes.

Der Aufbau des Werkes - erster Teil

»L'enfance du Christ« beginnt nicht mit einer Orchesterouvertiire, son-
dern — wie Mendelssohns >Elias« — mit einem Rezitativ. Der Erzédhler
umreil3t darin die Situation, in welche die nachfolgenden Stiicke hin-
einwirken. Er erhédlt damit eine dhnliche Funktion wie Jahrzehnte spa-
ter der Ansager im epischen Theater. Erst nach diesem Vorspruch setzt
das Orchester mit einer Ouvertiire ein, einem >ndchtlichen Marsch¢, der
aus dem Dunkel auftaucht: Ein schwaches Signal, dumpfe Bassschritte,
nach und nach tritt Stimme um Stimme hinzu. Die Fugentechnik wird
zum Verfahren, durch das sich die Musik zu erkennen gibt: Wenn sie
sich zum vierstimmigen Satz aufgebaut hat, ist sie aus der Finsternis
herausgetreten. Was sonst in einer Fuge zwei Hauptabschnitte spiele-
risch verbindet, wertet Berlioz zum Seitengedanken eines Symphonie-
satzes auf. In dessen Mittelteil, der Durchfiihrung, in der die Themen
auf ihre Leistungsfdhigkeit getestet werden, schiebt er den rezitativi-
schen Dialog zwischen den beiden rémischen Soldaten, dem Scharfiih-
rer der Patrouille und dem Wachmann fiir Herodes, ein. Neben Fuge
und symphonischer Form ging auch die Kenntnis von Mozarts >Zau-
berflote¢, insbesondere des >Gesangs der Geharnischten, in die erste
Szene ein. An ihrem Ende verschwindet die Marschmusik wieder im
Dunkel, aus dem sie kam.

Der »symphonischen« ersten Szene folgen fiinf weitere, die gut und
gern in einer Oper stehen konnten. Mit Herodes” Rezitativ und Arie,
seiner Klage iiber den Albtraum, der ihn quaélt, schrieb Berlioz einen
klassischen Musiktheater-Monolog von eindringlichem Pathos. Der
kurze Dialog mit Polydor, dem romischen Bodyguard, leitet zur groBen

Zu dem Werk

»Die Rast der Heiligen Familie, Gemélde
aus dem Umkreis von Peter Paul Rubens,
um 1600

Halb szenisch-dramatischen Charakters,
nach der Art einer Opéra de concert,

sind die Partien der Geistlichen Trilogie
»L’enfance du Christ«. Opernhaft ist die
Einteilung des ersten und des dritten Teils
in »scénes«; opernartig sind manche
Charaktere, so der ndchtliche, von einem
Dialog unterbrochene Marsch (1]1), die
dramatische »Wahnsinnsarie« des Herodes
(112-3), die Quasi-Ballette der Wahrsager
(114) und der jungen Ismaeliten (Il1]2),
ferner die direkten musikalischen Raum-
effekte bei den Engelchdren. Der Tradition
des geistlichen Oratoriums hingegen ge-
hort die Rolle des Erzéhlers (»Récitant«)
an. Am Ende wird der Chronist in ergrei-
fender Gebarde schlichter Frommigkeit
zum betroffenen Glaubigen.

Wolfgang Démling



Zu dem Werk

»Herodes auf seinem Thron¢, Gemélde von
Théophile Lybaert, um 1883

Wenn ich meinem musikalischen Drang
nachgegeben und kiirzlich meine geistli-
che Trilogie >L’enfance du Christ« geschrie-
ben habe, so kommt das daher, dass sich
meine Situation gedndert hat, dass keine
so zwingenden Pflichten mehr auf mir
lasten. AuBerdem habe ich die Gewissheit,
dass ich dieses Werk leicht und oft in
Deutschland auffiihren kann, wo ich von
mehreren bedeutenden Stédten eingela-
den bin. Ich fahre jetzt haufig hin; wédh-
rend der letzten achtzehn Monate habe
ich vier Reisen nach Deutschland gemacht.
Ich finde dort immer bessere Aufnahme.

Hector Berlioz, 13. Oktober 1854
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Szene des Konigs mit seinen Beratern, den Wahrsagern, iiber. Sie gip-
felt in der Zornesarie (mit Chor), mit der sich der angstgequélte Tyrann
den Mut zur Grausamkeit in die Seele singt. Berlioz lagert in diese Szene
ein weiteres Genre, eine Ballettgroteske, ein: die Geisterbeschwérung
der Magier, die er »kabbalistisch« nennt, eine nervos-monotone, orien-
talisierend kreisende und mit ihrem Siebenvierteltakt zugleich etwas
skurrile, spottische Musik. Sie nimmt den Hokuspokus mit der Zahlen-
mystik und dem Exotismus aufs Korn. In der vierten Szene erreicht
Berlioz den dramatischen Héhepunkt des ersten Teils — auch klanglich:
Wiéhrend er sonst durchsichtig und sparsam instrumentiert, ruft er hier
die gesamte Orchesterkraft ab. Mit dem biblischen Text verfuhr er bis
hierhin sehr frei. Er nahm ihn als Impuls fiir ein dramatisches Konzept
nach Shakespeares Vorbild. So 6ffnet er in der vierten Szene die Tore
zu uralten, vorchristlichen religiésen und sozialpsychologischen Tiefen-
schichten. Kultischer Zauber stimulierte seine Fantasie und beschéftig-
te ihn bereits auf dem Gipfel seiner Shakespearebegeisterung: 1828
schrieb er einen »Marsch der Magier«, 1832 ein >Quartett und Chor der
Magier«. Zwischen beiden entstand 1830 die >Symphonie fantastique«.

Werkstruktur - zweiter und dritter Teil

Den Szenenwechsel nach der Rachearie gestaltet Berlioz wie eine sanfte
Blende im Film: Die Herodesmusik versinkt, acht bis neun Takte Pause
sollen vor dem pastoralen Familienidyll liegen, mit dem Maria und
Joseph das gottliche Kind besingen und es zu fiirsorglicher Freundlich-
keit gegeniiber einem Lamm auffordern. Das unschuldige (Opfer-)Tier
sollte dereinst zum Sinnbild Christi werden. Der habe, lehrten seine An-
hénger, mit seinem Tod die Tier- und Menschenopfer abgeschafft. Die
Briiderschaft zwischen dem Heiland und seinem leibhaftigen Symbol,
wie Berlioz sie beschwort, bringt erneut Ironie ins Spiel. — Der Opern-
dsthetik bleibt auch die vierte Szene verpflichtet, in der die Engel die
Heilige Familie zur Flucht auffordern. An entsprechender Stelle war in
der Bibel nur von einem Traum Josephs die Rede, der damit als Ziehvater
heilsgeschichtlich akkreditiert wurde. Berlioz spricht dagegen von »Es-
prits de vie«, Geistern des Lebens als Gegenkraft zu den Geistern der
Finsternis, mit denen die Magier im Bunde stehen. Der Engelschor soll
nach dem Willen des Komponisten hinter der Biihne als Fernchor, als
Stimme wie vom Himmel singen. In den Regiebemerkungen der Parti-
tur trdgt er Sorge, dass auch unter engsten Raumverhéltnissen am Ende
der Effekt des Entschwebens entsteht. Damit verklingt der erste Teil.

»L’enfance du Christ« entstand als »work in progress« von innen heraus;
der zweite Teil und in ihm der »>Abschiedsgesang der Hirten« bildet den
dltesten Bestand, den Kern des Ganzen. Im Ablauf der endgiiltigen Fas-
sung wirkt er jedoch eher wie ein lyrisches Intermezzo zwischen den
dramatisch konzipierten Auf8enteilen. Er beginnt im strengen Stil fugen-
artig und kirchentonal: Statt Moll verwendet Berlioz das Aeolische, das
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den Grundton von unten nicht halb-, sondern ganztonig ansteuert. Er
erzielt damit teils einen archaischen, teils einen schwebenden Effekt,
denn das Stiick bewegt sich gleichsam zwischen den historischen Zei-
ten und etwas abseits von der tonalen Schwerkraft. Dem instrumen-
talen Vorspiel folgen zwei Charakterstiicke: der Hirtenchor und die
Erzdhlung von der Rast der Heiligen Familie. Der Hirtenchor, das
dlteste und wahre Kernstiick des Werkes, ist nicht im komplexen alten
Stil mit vielen Imitationen und kunstvollen Verflechtungen der einzel-
nen Stimmen geschrieben, sondern als dreistrophiges Chorlied in der
Art einer Hirtenmusik. Das Genre war zu Weihnachten sehr beliebt.
Den Charakter unterstreichen die Einleitungstakte. Gespielt von Klari-
netten und Oboen beschworen sie das Klangbild einer Musette, einer
Schalmeien- und Dudelsackmusik. Sie wurde in volksttimlichen fran-
zosischen Weihnachtsliedern besungen (»Il est né, le divin enfant;
jouez hautbois, résonnez musettes« — Es ist geboren, das gottliche
Kind; spielt, Oboen, erklingt, Musetten). Die >Ruhe der Heiligen Fami-
lie« kommt einer Wiegenmusik nahe. Den liedhaften Gesang des Erzdh-
lers rahmen ein ausfiihrliches Orchestervorspiel und ein zartes >Halle-
luja< des Engelschors hinter der Biihne. Der zweite ist nicht nur der
kiirzeste, sondern auch der am wenigsten dramatische Teil der Trilogie;
man miisste eher von stehenden Bildern als von Szenen sprechen. In
den Gesangsstiicken bewegt sich seine Tonsprache nahe an volkstiim-
lichen Formen.

Auch im dritten Teil nahm Berlioz die Evangelien lediglich als Stich-
wortkatalog fiir seine theatralische Fantasie und brachte neben ihnen
allerhand anderes Gedankengut ein. Die Bibel nennt keinen genauen
Zufluchtsort der Heiligen Familie. Berlioz ldsst die Fliichtigen in Sais,
einer Stadt im Norden Agyptens an einem der Miindungsarme des Nils
ankommen. Sie war wahrend und nach der Romantik im Gesprich
durch eine Dichtung von Novalis, »Die Lehrlinge von Sais¢, in der es um
die Vermittlung und Auslegung Heiliger Schriften geht. Berlioz kannte
sich in der deutschen Literatur aus. Der Schlussteil ist ganz und gar
szenisch konzipiert, selbst die reine Instrumentalmusik wird als Teil
der Handlung dargeboten. Ein Trio von zwei Floten und Harfe, Kam-
mermusik der feinen, unkomplizierten Art, wird als Hausmusik der
Ismaeliten, als Willkommens-Serenade fiir die Exilanten dargeboten.
Fast visiondr gestaltete Berlioz den abschlieBenden Epilog. Der Erzédh-
ler zieht, ganz in der Tradition der Oratorien, die Lehren aus der zuvor
dargestellten Geschichte. Den Schlusschor aber fiihrt Berlioz nicht zu
triumphalem Ende. Er ldsst ihn a cappella singen. Das Orchester
schweigt. So reduziert sich die Musik einesteils ganz auf den Gesang,
sie verschiebt sich von der »musica mundana«, der Musik dieser Welt,
zur »musica caelestis«, der Himmelsmusik. Sie verklingt mit den Stim-
men hinter der Szene, die schon im ersten Teil die Rolle der Engel iiber-
nommen hatten, und verhallt ins Vorgefiihl der Ewigkeit.

Zu dem Werk

Hector Berlioz, Lithografie von Josef
Kriehuber, 1845

Geehrter Herr,

Sie wiinschen die Ursachen des Wider-
standes zu erfahren, den ich als Kompo-
nist 25 Jahre in Paris gefunden habe. Es
waren zahlreiche Ursachen, gliicklicher-
weise sind sie zum Teil erledigt. Das Wohl-
wollen der gesamten Presse bei meinem
letzten Werk, >Enfance du Christ¢, scheint
dies zu beweisen. Man glaubte von ver-
schiedenen Seiten in dieser Partitur einen
vollstdndigen Wechsel meines Stils und
meiner Technik zu erkennen. Nichts ist
weniger begriindet als diese Ansicht.

Das Sujet hat naturgemal eine einfache
und sanfte und eben dadurch ihrem Ge-
schmack und ihrer Intelligenz gefélligere
Musik hervorgebracht, abgesehen davon,
dass auch Geschmack und Intelligenz der
Leute sich mit der Zeit entwickelt haben.
Ich hétte »Enfance du Christ< vor zwanzig
Jahren genau so geschrieben.

Hector Berlioz, 25. Mai 1858
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Es geht um Menschen

Fiona Shaw iiber die szenische Einrichtung von >L'enfance du Christ«

DSO: Madame, Hector Berlioz bezeichnete »L'en-
fance du Christc schlicht als Trilogie, er vermied
eine Gattungsbezeichnung. Dennoch gliederte er
den ersten und letzten Teil in Szenen, wie in ei-
ner Oper. Wollte man sie realistisch auf die Biih-
ne bringen, wiirde man eine Trivialisierung ris-
kieren. Welche Uberlegungen legen Sie Ihrer
szenischen Fassung zugrunde?

Fiona Shaw: Der erste Teil von >L'enfance« ist
tatsdchlich sehr dramatisch gestaltet; die Hero-
des-Szenen kann man sich wirkungsvoll auf ei-
ner Opernbiihne vorstellen. Aber das Zentrum,
der Kern, der Schliissel zum Stiick liegt fiir mich
im zweiten Teil, den Berlioz vor den anderen
komponierte. Hier begegnet man einer Familie:
Maria, Joseph und ihrem Baby, gewissermal3en
der Schonheit einer jungen Familie in typisier-
ter, abstrahierter Form. Berlioz kam es gewiss
nicht auf theologische Aspekte an, ihm lag nicht
an theologischer Korrektheit, das belegt der Ver-
gleich seines Textes mit den biblischen Erzdhlun-
gen. Der Begriff des Realismus gibt seine Absicht
nicht richtig wieder, besser wiirde man wohl von
Vermenschlichung sprechen. Er stellt das, was
Maria, Joseph und ihr Kind erleben, nicht als Teil
einer religiosen Heilsgeschichte, sondern als
menschheitsgeschichtliche Erfahrung dar. Er
nimmt dabei auf die volkstiimliche Rezeption
der Weihnachtsgeschichte Bezug — sie wurde im
Volksmund auf vielerlei Weise variiert, ausge-
schmiickt und in andere Milieus versetzt.

Mit dem Chor der Hirten im zweiten Teil, dem
dltesten Stiick des Werkes, schuf Berlioz eine
wunderschéne Musik. Er spielt fiir mein Empfin-
den mit allen Inspirationsquellen aus seiner eige-
nen Kindheitserinnerung und setzt sie ein -
nicht nur, um seinen Horern einen edlen Genuss
zu bescheren, sondern um zu sagen: Das hier ist
ein Teil aus der Landschaft unseres Lebens.
Wohlgemerkt: Der Chor singt ein Abschiedslied.

Danach miissen die drei zur Flucht ins Ungewisse
aufbrechen.

Ich sehe es nicht als meine Aufgabe an, die Wir-
kung und Bedeutung der Musik irgendwie zu
brechen oder zu konterkarieren. Ich will viel-
mehr Bilder schaffen, die ihren Sog verstirken
und dazu beitragen, dass sich das Publikum mit-
ten im Geschehen fithlen kann. Das ist, denke
ich, auch Robin Ticciatis Interesse.

DSO: >L'enfance du Christ« trdgt sich nach Ber-
lioz” Partitur an mehreren Schauplédtzen zu: auf
Jerusalems Straflen und im Palast des Konigs
Herodes, im Stall von Bethlehem und auf der
Rast wéhrend der Flucht, schlieflich in der
dgyptischen Stadt Sais. Wie realisieren Sie diese
Schauplédtze in ihrem rdumlichen Konzept?
Fiona Shaw: Ich folge vor allem Berlioz’ Idee
einer Trilogie. Grob skizziert: Der erste, von Hero-
des dominierte Teil spielt auf einer Seite. Herodes
wird in das Gebiet vorzudringen versuchen, das
er vernichten will, in die Mitte, zur Familie mit
dem Jesuskind, aber er wird zuriickweichen. Die
Familie wird in der Mitte sein, aber von dort auf-
brechen und sich auf die Reise begeben miissen,
die sie in die dritte Abteilung der Biihne fiihrt.
Das ist, sehr vereinfacht dargestellt, die Grund-
idee, die selbstverstdndlich erheblich verfeinert
wird. Das gesamte Werk stellt eine Bewegung
dar: von Herodes, der den Kindermord befiehlt,
uiber die Familie, die das Leben ihres Kindes nur
durch Flucht retten kann, bis zu ihrem Exil bei
den Ismaeliten in Sais.

DSO: Ist das Ganze also vor allem die Geschichte
einer Flucht - besser gesagt: nicht nur einer
Flucht, sondern des Zwangs zur Flucht als Essen-
tial der Menschheitsgeschichte, das, wie es
scheint, in unserer Zeit immer dringender wird?
Fiona Shaw: Wer in den letzten Jahren die Nach-
richten verfolgt, den Fernseher eingeschaltet
und Zeitungen gelesen hat, der weifl von der

ungeheuren Zahl von Menschen, die ihre Hau-
ser, ihre Heimat verlassen mussten und aus ihren
Lebenszusammenhéngen gerissen wurden. Jeder,
der das will, kann sich vorstellen, wie schreck-
lich es sein muss, gewaltsam vertrieben zu wer-
den und sich auf die Flucht begeben zu miissen,
ohne zu wissen, wann und wo man ankommen
wird und was einen dort erwartet. Diesen Bezug
miissen wir durch unsere szenische Einrichtung
nicht erst herstellen, er ist da.

DSO: Es gibt in >L'enfance du Christ« wie in an-
deren musikdramatischen Werken von Berlioz
auch reine Instrumentalstiicke. Der >Nachtliche
Marsch«im ersten Teil wird noch vom Dialog der
beiden romischen Soldaten unterbrochen, die
Ouvertiire zum zweiten Teil aber ist ein pures
Orchesterstiick; in den dritten Teil schob Berlioz
Kammermusik, ein Trio fiir zwei Fl6ten und Harfe,
ein. Was wird wahrend dieser Stiicke geschehen,
wird die Musik fiir sich allein stehen? Wird es
szenische Bewegung dazu geben?

Fiona Shaw: Die Instrumentalstiicke sind fiir
mich Phasen der Meditation, des Nachdenkens,
auch ein Vorschein auf das, was kommen wird.
Sie gehoren zum Lauf des Ganzen und stehen
nicht auBerhalb. Das Trio fiir die Fl6ten und Har-
fe bettet Berlioz in die Handlung ein. Der Famili-
envater der Ismaeliten fordert seine Kinder auf,
Maria, Joseph und ihr Kind mit Musik feierlich
willkommen zu hei3en. Die Szenerie wird damit
ins 19. Jahrhundert, ins Ambiente der Hausmu-
sik biirgerlicher Familien versetzt. Zum Teil gibt
es diese Kultur noch heute. Ich erinnere mich gut
an das Herzklopfen, das uns Kinder befiel, wenn
ein solches Vorspielen anstand.

Die szenische Integration der Kammermusik bei
Berlioz bedeutet nicht nur, dass die Musik als
edles Willkommenszeichen die hohe Wertschat-
zung fiir die Fremden ausdriickt; sie bedeutet auch
Vergegenwirtigung, Transposition der mensch-
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lichen Erfahrungen in die Jetztzeit, zumindest
von Berlioz. Sie ist Teil der Vermenschlichung
der biblischen Begebenheit. So werden wir diese
Musik auch behandeln. — Die Ouvertiire zum
zweiten Teil gehort in den Zusammenhang des
Nachdenkens iiber die Flucht und die Vorberei-
tung zu ihr.

DSO: Neben dem Bestreben zur Vermenschli-
chung enthélt Berlioz’” Partitur auch die spiritu-
elle Gegentendenz: Alle drei Teile enden leise mit
den Stimmen der Engel. Mit dem Gesang der
AuBerirdischen 16st sich die Musik in Luft, den
Raum zwischen Himmel und Erde, auf.

Fiona Shaw: Ich finde die Engel gar nicht so au-
Berirdisch. Sie rufen die Familie im ersten Teil
zur Flucht auf, sie verschonen im zweiten ihren
Schlaf wahrend der Flucht, und sie beschworen
am Ende die Liebe, die den Fliichtenden ein
Leben in Wiirde schenkt. Ich glaube, es handelt
sich bei »L'enfance« um die Kunst, gemeinsam
dem Auditorium eine Geschichte nahezubringen.
Richtung und Verlauf bestimmt dabei der Erzdh-
ler. Er schafft den Zugang zu der Geschichte und
er hilt sie zusammen, er ist in allen drei Teilen
prasent. Er wirft ein Licht auf Herodes, er wirft
ein Licht auf die romischen Soldaten, er lenkt das
Licht auf Maria, er ermoglicht der Geschichte ih-
ren Gang und stellt so die Verbindung zum Pub-
likum her. Am Ende spricht er die Versammelten
fast direkt an, denn er wéahlt die Ich-Form: Unter
dem Eindruck, wie die Ismaeliten die Fremden
aufgenommen haben, wird er vom Referenten
zum Bekennenden. Die Geschichte hat etwas in
ihm ausgelost, das wiinschen wir mit Berlioz
auch dem Auditorium.

Die Fragen stellte Habakuk Traber.
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ROBIN TICCIATI

ist seit dieser Saison Chefdirigent und Kiinstlerischer Leiter des DSO. Er
wurde in London geboren und zunéchst als Geiger, Pianist und Schlag-
zeuger ausgebildet; er spielte im National Youth Orchestra of Great Bri-
tain, bis er sich mit 15 Jahren dem Dirigieren zuwandte. Sir Colin Davis
und Sir Simon Rattle zéhlt er zu seinen Mentoren. 2014 ernannte ihn
die Royal Academy of Music in London zum »Sir Colin Davis Fellow of
Conducting«. Seit 2009 ist er Chefdirigent des Scottish Chamber Orches-
tra (SCO), seit Sommer 2014 Musikdirektor der Glyndebourne Festival
Opera. Europdische Spitzenorchester verpflichten ihn regelma@ig als
Gastdirigenten. Im November 2016 konzertierte er mit dem London
Philharmonic Orchestra und Anne-Sophie Mutter in Wien, Berlin, Miin-
chen und Paris. In der Saison 2014|2015 leitete er eine Europatournee
des Royal Concertgebouw Orchestra und war am Wiener Konzerthaus
mit dem Concertgebouw, dem London Symphony, dem Scottish Chamber
Orchestra und den Wiener Symphonikern zu erleben. Als Operndirigent
war er u.a. mit Brittens »Peter Grimes« an der Maildnder Scala, Mozarts
»Figaro« bei den Salzburger Festspielen und Tschaikowskys »Eugen One-
gincam Royal Opera House Covent Garden zu erleben. An der New Yor-
ker Met debiitierte er mit Humperdincks >Hansel und Gretelt, im Marz
2017 kehrte er mit Tschaikowskys »Eugen Onegin« dorthin zuriick.

FIONA SHAW

gehort zu den profiliertesten britischen Schauspielerinnen. Erfolge fei-
erte sie auf der Theaterbiihne, so in Ibsens >Hedda Gabler¢, Euripides’
»Medeas, Brechts »Mutter Courage« und Treadwells »Machinal¢, sowie in
Kinorollen, etwa in »Jane Eyre¢, >The Last September« und zahlreichen
»Harry Potter«Verfilmungen. Im irischen County Cork geboren, erhielt
sie jhre Ausbildung an der Royal Academy of Dramatic Arts. Als lang-
jahriges Mitglied der Royal Shakespeare Company spielte sie Rollen wie
Celia, Beatrice, Portia, Katharina und Rosalind. Bei einem Gastspiel der
Company bei den Salzburger Festspielen 1996 begeisterte sie als
Richard II. in einer gefeierten Inszenierung von Deborah Warner. Als
Regisseurin spezialisiert sie sich auf das Musiktheater. An der Metropo-
litan Opera inszenierte sie 2013 Tschaikowskys >Eugen Onegin< mit
Anna Netrebko als Tatjana (musikalische Leitung: Valery Gergiev). An
der English National Opera brachte sie Vaughan Williams’ >Riders to the
Sea¢, Mozarts >Le nozze di Figaro« und Henzes >Elegie fiir junge Lie-
bende« auf die Biihne. Fiir »Glyndebourne on Tour« inszenierte sie Brit-
tens >The Rape of Lucretiac und wurde damit an die Deutsche Oper
Berlin und 2015 zum Glyndebourne Festival eingeladen. Fiona Shaw
wurde mehrfach mit dem >Laurence Olivier Award« ausgezeichnet und
2001 mit dem »CBE for services to drama« geehrt.
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SASHA COOKE

konzertierte bereits mehrfach mit dem DSO, zuletzt 2015 in Hector
Berlioz’ »Roméo et Juliette« unter Tugan Sokhiev. Die amerikanische
Mezzosopranistin wurde in ihrer texanischen Heimat und an der Juilli-
ard School in New York ausgebildet. Ihren Durchbruch zur interna-
tionalen Karriere feierte sie an der New Yorker Met als Kitty Oppen-
heimer in John Adams’ >Doctor Atomic«. Inzwischen gastiert sie an den
grofRen Opernbithnen weltweit mit einem Repertoire, das vom barocken
bis zum modernen Musiktheater reicht. Ein Schwerpunkt ihres Reper-
toires als Konzertsdngerin bilden Mahlers Vokalwerke. Dariiber hinaus
singt sie Bach-Kantaten, Oratorien von Hdndel und Haydn, Mozart-
Arien, Beethovens Messen und seine Neunte Symphonie sowie das
Lied-, Konzert- und Biihnenrepertoire der Romantik bis hin zu zeit-
genossischen Werken.

ALLAN CLAYTON

studierte in Cambridge und an der Royal Academy of Music in London.
Der britische Tenor wurde mit renommierten Stipendien und Preisen,
u.a. mit >The Queen’s Commendation for Excellence« ausgezeichnet.
Opernengagements fithren ihn an die groBen Héauser Grof3britanniens,
nach Berlin, Miinchen, Paris, Toulouse, Madrid, Wien und New York
sowie zum Glyndebourne Festival. Als Konzertsdnger wird er von den
wichtigen Orchestern seines Heimatlandes und von den BBC Proms re-
gelmifig eingeladen. Sein Debiit beim New York Philharmonic sowie
Auftritte in Brittens sWar Requiem« am Sydney Opera House gehoren
zu den Hohepunkten seiner Karriere. Mit Liederabenden trat der San-
ger u. a. in der Londoner Wigmore Hall, beim Cheltenham Festival, beim
Perth International Arts Festival und beim Aldeburgh Festival auf.

JACQUES IMBRAILO

wuchs in Siidafrika auf, studierte in London am Royal College of Music
und im Rahmen des »Jette Parker Young Artists Programme« an Covent
Garden. Mit einem Repertoire, das von Mozart bis zum exponierten
zeitgenossischen Musiktheater reicht, gastiert der Bariton an renom-
mierten Opernhédusern in Furopa und Amerika. 2010 gab er sein Debiit
beim Glyndebourne Festival. Auf der Konzertbiihne iiberzeugte Jac-
ques Imbrailo etwa als Jesus in Elgars Oratorium >The Apostles< beim
Edinburgh Festival unter Edward Gardner sowie mit dem Hallé Orches-
tra und Sir Mark Elder bei den BBC Proms. Weitere Gastauftritte fiihr-
ten ihn nach Barcelona, Madrid und zum New York Philharmonic. Da-
riiber hinaus gibt er Liederabende u.a. in der Wigmore Hall und am
Concertgebouw, tritt beim Verbier Festival, in der Royal Albert Hall und
im Southbank Centre auf.

Die Kiinstler
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CHRISTOPHER PURVES

studierte in seiner Heimatstadt Cambridge. Mit den grof3en Bariton-
partien von Hédndel bis Nono gastiert er u.a. an den Opernhdusern von
Mailand, London, Berlin, Amsterdam, Chicago und Melbourne sowie
bei den Festspielen von Glyndebourne und Aix-en-Provence. In
Schonbergs »Moses und Aronc« debiitierte er an der Opéra de Paris, in
Nonos »>Al gran sole carico d’amore« war er bei den Salzburger Fest-
spielen zu erleben. Als Konzertsédnger arbeitet Christopher Purves mit
renommierten Orchestern und Spezialensembles zusammen. Mit sei-
nem Klavierpartner Simon Lepper gab er Soloabende beim Aldeburgh
Festival, an der Opera North und beim Kettle’s Yard in Cambridge. Sein
besonderes Interesse gilt der zeitgendssischen Musik, so war er u.a. an
den Urauffiithrungen von Philip Glass’ >The Perfect American« und
George Benjamins >Written on Skin« beteiligt.

KIM BRANDSTRUP

gilt als einer der gefragtesten Choreografen seiner Generation. Nach
dem Studienabschluss in Kopenhagen zog er nach London, setzte dort
seine Studien an der Contemporary Dance School fort und griindete
hier 1985 die Ars Dance Company. Er entwickelte eine reiche, differen-
zierte Ausdruckssprache, die in der konkreten Arbeit immer an den
besonderen Moglichkeiten der Tanzer ansetzt. Seit 2005 ist er eng mit
dem Royal Ballet am Royal Opera House in London verbunden, mit dem
er zahlreiche wegweisende Produktionen realisierte. Dariiber hinaus
arbeitet er mit international fithrenden Ballettensembles zusammen.
Zu seinen jiingeren Arbeiten zdhlen eine neue Fassung von Debussys
»Jeux« fiir das New York City Ballet, Schonbergs »Verklarte Nacht« fiir
die Rambert Dance Company und >Rystet Spejl« nach Gedichten von
Seren Ulrik Thomsen und zu Musik von Hans Abrahamsen.
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Der RIAS KAMMERCHOR

zdhlt zu den weltweit fiihrenden Profichéren. Vor fast 70 Jahren ge-
griindet, setzt das Ensemble heute Mal3stdbe in nahezu allen Bereichen
der Musikkultur — von gefeierten historisch-informierten Interpretatio-
nen der Renaissance und des Barock iiber Werke der Romantik, die nicht
selten bei den Horern zu einer neuen Klangvorstellung des 19. Jahrhun-
derts fiihren, bis hin zu anspruchsvollsten Urauffiihrungen, in denen
die Moglichkeiten zeitgendssischer Vokalmusik ausgelotet und neu de-
finiert werden. Auf Konzerttourneen durch Europa und zu den bedeu-
tenden Musikzentren weltweit fungiert der Chor als Kulturbotschafter
Deutschlands und fiihrt mit seinen Gastspielen das wertvolle Erbe der
deutschen Chorkultur ins 21. Jahrhundert. Zahlreiche Auszeichnungen
und Preise dokumentieren seine hohe internationale Reputation. Zwei
Solisten des heutigen Abends, Johannes Schendel (Bass) und Volker
Nietzke (Tenor), sind Mitglieder des renommierten Ensembles. Seit
dieser Konzertsaison steht Justin Doyle als Chefdirigent und Kiinstle-
rischer Leiter an der Spitze des RIAS Kammerchors. Er iibernahm fiir
das heutige Programm die Einstudierung. Vor seiner Verpflichtung in
Berlin war der Brite u. a. stdndiger Dirigent an der Opera North in Leeds,
musikalischer Leiter des in Lancaster ansassigen Haffner Orchestra und
der Young Sinfonia der Royal Northern Sinfonia in Newcastle.

Das DEUTSCHE SYMPHONIE-ORCHESTER BERLIN

hat sich in den iiber 70 Jahren seines Bestehens durch seine Stilsicher-
heit, sein Engagement fiir Gegenwartsmusik sowie seine CD- und Rund-
funkproduktionen einen exzellenten Ruf erworben. Gegriindet 1946 als
RIAS-Symphonie-Orchester, wurde es 1956 in Radio-Symphonie-
Orchester Berlin umbenannt. Seinen heutigen Namen tragt es seit 1993.
Ferenc Fricsay definierte als erster Chefdirigent MaBstdbe im Reper-
toire, im Klangideal und in der Medienprasenz. 1964 iibernahm der junge
Lorin Maazel die kiinstlerische Verantwortung, 1982 folgte Riccardo
Chailly und 1989 Vladimir Ashkenazy. Kent Nagano wurde 2000 zum
Chefdirigenten berufen; seit seinem Abschied 2006 ist er dem
Orchester als Ehrendirigent verbunden. Von 2007 bis 2010 setzte Ingo
Metzmacher mit progressiver Programmatik und konsequentem Einsatz
fiir die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts Akzente im hauptstddtischen
Konzertleben; von 2012 bis 2016 legte Tugan Sokhiev einen Schwer-
punkt auf franzosisches und russisches Repertoire. Seit September
2017 ist Robin Ticciati Chefdirigent und Kiinstlerischer Leiter. Neben
seinen Konzerten in Berlin ist das DSO — wie der RIAS Kammerchor ein
Ensemble der Rundfunk Orchester und Chére GmbH - mit zahlreichen
Gastspielen und vielfach ausgezeichneten CD-Einspielungen im inter-
nationalen Musikleben prasent.

Die Kiinstler
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Deutsches Symphonie-Orchester Berlin

Chefdirigent und
Kiinstlerischer
Leiter

Robin Ticciati

Ehemalige
Chefdirigenten
Ferenc Fricsay 1
Lorin Maazel 1
Riccardo Chailly

Vladimir
Ashkenazy

Kent Nagano
Ingo Metzmacher
Tugan Sokhiev

Ehrendirigenten
Giinter Wand 1
Kent Nagano

1. Violinen
Wei Lu

1. Konzertmeister

N.N.
1. Konzertmeister

Byol Kang
Konzertmeisterin

Hande Kiiden
stellv. Konzertmeisterin

Olga Polonsky
Isabel Griinkorn
Ioana-Silvia Musat
Mika Bamba
Dagmar Schwalke
Ilja Sekler

Pauliina Quandt-
Marttila

Nari Hong
Nikolaus Kneser
Michael Miicke
Elsa Brown
Ksenija Zecevic
Lauriane Vernhes

2. Violinen

Andreas Schumann
Stimmfiihrer

Eva-Christina
Schonweill
Stimmfiihrerin

Johannes Watzel
stellv. Stimmfiihrer

Clemens Linder
Matthias Roither
Stephan Obermann
Eero Lagerstam
Tarla Grau

Jan van Schaik
Uta Fiedler-Reetz
Bertram Hartling
Kamila Glass
Marija Miicke
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

Thais Coelho

Viktor Batki

Violoncelli

Mischa Meyer
1. Solo

N.N.
1. Solo

David Adorjan
Solo

Adele Bitter
Mathias Donderer
Thomas Rofeler
Catherine Blaise

Claudia Benker-
Schreiber

Leslie Riva-Ruppert
Sara Minemoto

Kontrabédsse

Peter Pithn
Solo

Ander Perrino
Cabello
Solo

Christine Felsch
stellv. Solo

Gregor Schaetz

Gerhardt Miiller-
Goldboom

Matthias Hendel
Ulrich Schneider
Rolf Jansen

Floten

Kornelia
Brandkamp
Solo

Gergely Bodoky
Solo

N.N.
stellv. Solo

Frauke Leopold

Frauke Ross
Piccolo

Oboen

Thomas Hecker
Solo

Viola Wilmsen
Solo

Martin Kogel
stellv. Solo

Isabel Maertens

Max Werner
Englischhorn

Klarinetten
Stephan Morth
Solo

Thomas Holzmann
Solo

Richard
Obermayer
stellv. Solo

Bernhard Nusser

N.N.
Bassklarinette

Fagotte
Karoline Zurl
Solo

Jorg Petersen
Solo

Douglas Bull
stellv. Solo
Hendrik Schiitt
Markus Kneisel
Kontrafagott

Horner

Barnabas Kubina
Solo

N.N.
Solo

Ozan Cakar
stellv. Solo

Georg Pohle
Joseph Miron
Antonio Adriani
N.N.

Trompeten

Joachim Pliquett
Solo

Falk Maertens
Solo

Heinz
Radzischewski
stellv. Solo

Raphael Mentzen
Matthias Kiithnle

Posaunen

Andras 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

DER PERFEKTE EIN- ODER AUSKLANG
IST 3 MINUTEN VON DER PHILHARMONIE ENTFERNT.

QIU RESTAURANT & BAR IM THE MANDALA HOTEL AM POTSDAMER PLATZ
POTSDAMER STRASSE 3 | BERLIN | O30/ 590 05 12 30
WWW.QIU.DE




Konzertvorschau

So 31.Dez | 15+ 19 Uhr + Mo 1. Jan | 18 Uhr
Tempodrom Silvester- und Neujahrskonzerte

»Von Barber bis Broadway« — Amerikanische Musik
fiir Bithne, Film und Konzertsaal

JOHN WILSON

Kim Criswell Gesang

Artisten des Circus Roncalli

Mi 10. Jan | 20 Uhr | Philharmonie

Debussy »>Six épigraphes antiques« fiir Orchester
Fujikura Violoncellokonzert (Urauffithrung

der Fassung fir groRes Orchester)

Beethoven Symphonie Nr. 7 A-Dur

MANFRED HONECK

Jan Vogler Violoncello

Mi 17. Jan | 20 Uhr | Haus des Rundfunks
Festival »Ultraschall Berlin<

Zimmermann >Photoptosis«

Wildberger »Canto«

Holliger Violinkonzert yHommage a Louis Soutter«
HEINZ HOLLIGER

Thomas Zehetmair Violine

So 21. Jan | 20 Uhr | Haus des Rundfunks
Festival »Ultraschall Berlin<

Senk »Echo ll¢

Mantovani >Love Songs« fiir FIote und Orchester
Haas Posaunenkonzert

Andre >woher ... wohin¢

EVAN CHRIST

Magali Mosnier Flote

Mike Svoboda Posaune

So 28. Jan | 20 Uhr | Philharmonie

lves Konzertouvertiire sRobert Browning«
Zimmermann Trompetenkonzert
»Nobody knows de trouble | see«
Schostakowitsch Symphonie Nr. 6 h-Moll
INGO METZMACHER

Hakan Hardenberger Trompete

Mo 29. Jan | 20.30 Uhr | Philharmonie
Casual Concert

lves Konzertouvertiire »Robert Browning«
Schostakowitsch Symphonie Nr. 6 h-Moll
INGO METZMACHER

Im Anschluss Casual Concert Lounge

mit Fortuna Ehrenfeld (Live Act) und

Johann Fanger (DJ) im Foyer der Philharmonie

KONZERTEINFUHRUNGEN

Zu allen Symphoniekonzerten in der Philhar-
monie — mit Ausnahme der Casual Concerts —
findet jeweils 65 Minuten vor Konzertbeginn
eine Einfiihrung mit Habakuk Traber statt.

KAMMERKONZERTE
Ausfiihrliche Programme und Besetzungen
unter dso-berlin.de/kammermusik

KARTEN, ABOS UND BERATUNG
Besucherservice des DSO
CharlottenstralBe 56 | 2. 0G

10117 Berlin | am Gendarmenmarkt
Offnungszeiten Mo bis Fr 9-18 Uhr

Tel 030. 20 29 87 11 | Fax 030. 20 29 87 29
tickets@dso-berlin.de
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