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»... ein Sehnen iiber diese Welt hinaus.«
Gustav Mahlers Symphonie Nr. 7

Im Dezember 1907 hatte Gustav Mah-
ler die Siebente dem Verleger Hinrich-
sen als ein Werk »vorwiegend heite-
ren, humoristischen Inhalts« ange-
boten, dessen Instrumentation »keine
besonderen Anspriiche« stelle: »Nur
im vierten, vorletzten Satz, einer
Serenade, ist Guitarre und Mandoline
vorgesehen«. Der Kompositionspro-
zess lag jedoch auch damals schon re-
lativ lange zuriick. Bereits 1904, in der
geliebten Kdrntner Sommerfrische in
Maiernigg am Worthersee, skizzierte
Mahler die beiden »Nachtmusikeng,
fast parallel zur Komposition des tragi-
schen Finales der Sechsten.

Der viel beschiftigte Operndirektor
und charismatische Dirigent kam im-
mer nur in den Ferien dazu, konzent-
riert an seinen riesigen symphoni-
schen Entwiirfen zu arbeiten. Im Som-
mer 1905, der wiederum in Maiernigg
verbracht wurde, stockte zuniachst die
Weiterarbeit an der Siebenten. Erst

nach Wochen kam am See die Inspira-
tion zuriick. »Ich stieg in das Boot, um
mich hintiberfahren zu lassen. Beim
ersten Ruderschlag fiel mir das Thema
(oder mehr der Rhythmus und die
Art) der Einleitung zum 1. Satze eing,
berichtete Mahler seiner Frau. In ei-
nem Monat war das Werk laut Alma
»in einem Furor« geschaffen und wur-
de am 15. August beendet.

Damit endete die Trias der drei rein
instrumentalen Symphonien, die nach
den so genannten »Wunderhorn«Sym-
phonien Nr. 2 bis 4 mit ihren vokalen
Teilen in vollig neue musikalische
Dimensionen vorstiefien. Nach der
Fiinften in cis-Moll und der Sechsten in
a-Moll ergab sich die Siebente in e-Moll
als geradezu zwingend logische Folge.
Es ist nicht zu iibersehen, dass Mah-
lers »Weltensymphonieng, tonende
Versuche einer Welterkldrung, bei all
dem Uberschwang der Klang gewor-
denen Gefiihle stets einem auch von
scharfem Intellekt bestimmten, be-
wussten Plan folgen. Gerade die Sie-



In December 1907 Gustav Mahler had
offered the Seventh to the publisher

Hinrichsen as a work of “predominant-

ly cheerful, humoristic content” the
instrumentation of which was “not
particularly demanding. Only the
fourth and penultimate movement, a
Serenade, calls for guitar and mando-
lin.” The compositional process of the
work had by that time already taken
place relatively long ago. Already in
1904, in the summer health resort of
his beloved Maiernigg on Worthersee
(Lake Worth) in Carinthia, Mahler
had sketched the two “Nachtmusiken”
(Serenades), almost at the same time
as the composition of the tragic finale
of the Sixth.

The very busy opera director and
charismatic conductor only ever had
time during the holidays to work
on his gigantic symphonic sketches
with any degree of concentration. In
the summer of 1905, again spent in
Maiernigg, further progress on the
Seventh faltered. Only after weeks had

“... A Longing For Beyond This World.”
Gustav Mahler’s Symphony No. 7

passed did his inspiration by the lake
return. “I got into the boat to be trans-
ported to the other side. With the first
stroke of the oar, the idea for the
theme (or rather the rhythm and type)
of the introduction to the first move-
ment occurred to me”, Mahler report-
ed to his wife. According to Alma, the
work was created within a month “in a
rage” and finished on 15 August.

Thus ends the trio of the purely in-
strumental symphonies that pushed
forward into completely new musical
dimensions after the so-called “Wun-
derhorn” Symphonies Nos. 2 to 4 with
their vocal parts. Following the Fifth
in C-sharp minor and the Sixth in
A minor, the Seventh in E minor result-
ed as a compellingly logical conse-
quence. It cannot be overlooked that
Mabhler’s “world symphonies”, sono-
rous attempts at an explanation of the
world, despite all excess of feelings
turned into sound, always follow a



bente ist in ihrer formalen Meister-
schaft und in der Schliissigkeit ihres
kiinstlerischen Konzepts kaum zu
ubertreffen.

Die Besetzung des Orchesters ist im
Gegensatz zur 6. Symphonie deutlich
reduziert - von dort 40 auf 29 Bliser.
Hinzu kommen die schon erwidhnten
Zupfinstrumente, zwei Harfen und das
reicher als tiblich besetzte Schlag-
werk. Fiir ein grofies symphonisches
Orchester der damaligen Zeit sind das
wirklich keine besonderen Anspriiche
- allerdings nur, was die Quantitit
und nicht, was die technischen Anfor-
derungen betrifft, die bei der Prager
Urauffithrung 1908 Probleme bereitet
hatten. Dass der Komponist sein neu-
es Werk ofters als »humoristischg, ja
als »heiter« bezeichnet hat, nimmt
nach den zutiefst tragischen Hammer-
schlidgen in der Sechsten nicht wunder
und spricht fiir seine meist eher grim-
mige, parodistische und immer am-
bivalente Auffassung von Humor. Bei
allem Zynismus, der vor allem in den

Nachtmusiken deutlich spiirbar wird
der und im Finalsatz gleichsam zwi-
schen den Noten steht - wo sich laut
Mabhler ohnehin »das Beste der Musik«
befindet -, wird auch diese Sympho-
nie von einer wesentlichen Aussage
des Komponisten getragen, die fiir alle
seine Werke gilt: »Die Musik muss im-
mer ein Sehnen enthalten, ein Sehnen
iiber diese Welt hinaus.«

Im ersten Satz setzt der stets neue
instrumentale Farbwirkungen suchen-
de Mahler gleich zu Beginn das sonst
nur in der alpenldndischen Blasmusik
beheimatete Ventilfliigelhorn (Tenor-
horn) ein, wenn nach seinen Worten
»die Natur rohrt«. Qualvoll, fast ge-
presst baumt sich dieses Hornthema
auf. Marschthemen schaffen scharfe
Konturen, doch bald entwickelt sich
das mit typisch wehmiitigem Aus-
druck gleichsam aus voller Brust sin-
gende Seitenthema in C-Dur, »mit gro-
lem Schwungg, welches die insistie-
renden, harte Kontraste schaffenden
Mirsche immer weiter zurtickdrangt.



conscious plan determined by a sharp
intellect as well. Especially the Sev-
enth can hardly be surpassed in its for-
mal mastery and in the conclusive-
ness of its artistic concept.

Compared to the Sixth Symphony,
its orchestration is markedly reduced
- from 40 to 29 winds. In addition,
there are the plucked instruments al-
ready mentioned, two harps and
more percussion than usual. These
were not exceptional demands for a
large symphonic orchestra of that
time - at least not as regards quantity
rather than technical requirements,
which had caused problems at the
Prague premiere in 1908. The fact that
the composer frequently spoke of his
new work as “humoristic”, even as
“cheerful” is not surprising after the
profoundly tragic hammer blows in
the Sixth, and bears witness to his
predominantly grim, parodistic and
always ambivalent conception of hu-
mour. With all the cynicism that can
especially be sensed in the Serenade

movements and can be perceived
“between the notes” in the final move-
ment - where, according to Mahler,
the “best of the music” was to be found
- this symphony is also borne by a fun-
damental statement of the composer
that applies to all his works: “The
music must always contain a longing
for beyond this world.”

Right at the beginning of the first
movement, Mahler, always looking for
new instrumental colour effects, uses
the valve flugelhorn (tenor horn) oth-
erwise only native to Alpine wind mu-
sic when “Nature roars”, in his words.
This horn theme rises up torturously,
almost clenched. March themes create
sharp contours, but soon the second-
ary theme in C major develops with
a typically melancholy expression,
more or less singing in full voice, “mit
groflem Schwung” (with great brisk-
ness) that presses the marches, creat-
ing hard, insistent contrasts, ever
farther back. In about the middle of
the movement there begins a blissful



Etwa in der Mitte des Satzes bahnt
sich eine selige Natur-Idylle ihren
Weg, eingeleitet von Signalen der
Blechbliser, kulminierend in sanft be-
ginnenden, hymnisch emporwogen-
den Streicherkantilenen, gekront vom
Schlagzeug und jah abstiirzend in tiefe
Dunkelheit, markiert von der Pianis-
simo-Wiederholung der Marsch-Intro-
duktion samt Fliigelhornrufen und
gellenden Trompeten. Mit gewaltsam
sieghafter Gebdrde endet der Satz.
Die beiden »Nachtmusikeng, die
Satze 2 und 4, haben dem Werk den
vom Komponisten nie autorisierten
Beinamen »Symphonie der Nacht«
(oder auch »Lied der Nacht«) einge-
tragen. »Rufend ... antwortend« steht
in der Partitur am Beginn der ersten
Nachtmusik, was die beiden dialogi-
sierend eingesetzten Horner betrifft.
Im typisch »mahlerischen« Tonfall
eines traurigen Landlers geht es wei-
ter, aufgelockert durch ein gemachli-
ches As-Dur- und ein klagendes c-Moll-
Trio. Stindig wechselt die Perspektive

zwischen Dur und Moll, ja es kommt
zu radikal dissonanten Uberlagerun-
gen der Tonarten. Den von Freunden
nach der Urauffiihrung angestellten
Vergleich zwischen dieser vielgliedri-
gen musikalischen Stimmungsmalerei
und Rembrandts beriihmter, unge-
wohnlich vielschichtig beleuchteter
»Nachtwache« konnte Mahler an-
geblich einiges abgewinnen.
Zwischen den »Nachtmusiken«
steht als relativ kurzer Satz das »schat-
tenhafte« Scherzo, eine »Danse ma-
cabre« eigenartigster Pragung. Kari-
katuren von Landlern und Walzern
schneiden quasi Grimassen. Der
grundsitzliche Charakter eines Rei-
gens wird standig durch fremdartige,
gespensterhaft anmutende Partikel
in Frage gestellt. Die Bewegung lauft
aus dem Ruder und fangt sich immer
nur kurz; Musik stindiger Beunruhi-
gung illustriert eine von geheimnis-
vollen Lauten durchdrungene Nacht.
Auch die im Mittelteil dominierende,
eher heiter gestimmte Oboenmelodie



nature idyll, introduced by signals of
the brass and culminating in softly
emerging string cantilenas, surging
upwards like a hymn, crowned by
percussion and abruptly crashing into
profound darkness, marked by the
pianissimo repetition of the march in-
troduction including flugelhorn calls
and piercing trumpets. The movement
ends with a violently triumphant ges-
ture.

The two “Serenades”, movements 2
and 4, have given the work its epithet,
never authorised by the composer:
“Symphony of the Night” (or “Song of
the Night”). “Rufend ... antwortend”
(Calling ... answering) is written in the
score at the beginning of the first Ser-
enade, applying to the pair of horns
engaged in dialogue. The music con-
tinues in the typically Mahlerian tone
of a sad ldndler, relaxed by a leisurely
A-flat major and a plaintive C-minor
trio. The perspective between major
and minor changes constantly; there
are even times where different keys

overlap to form radical dissonances.
Mabhler apparently approved of the
comparison - made by friends after
the premiere performance - between
this intricate musical mood painting
and Rembrandt’s famous “Night
Watch”, a painting revealing extra-
ordinarily multi-layered illumination.
Between the “Serenades” is a rela-
tively brief, “shadowy” scherzo, a
“danse macabre” of the strangest kind.
Caricatures of lindler und waltzes pull
faces, so to speak. The fundamental
character of a round dance is con-
stantly questioned by strange, ghost-
like particles. The movement gets out
of hand and recovers itself only brief-
ly; music of constant unrest illustrates
night full of mysterious sounds. The
oboe melody dominating the middle
section, too, of a rather cheerful
character, does not penetrate through
this thicket of sounds intersecting
with each other. At this point one can
understand how Arnold Schonberg
specifically owed his conversion from



dringt nicht dauerhaft durch dieses
Dickicht ineinander verschobener
Kldnge. Hier wird verstandlich, dass
Arnold Schonberg gerade dieser Sym-
phonie seine Bekehrung vom Saulus
zum Paulus in Sachen Mahler ver-
dankte.

1909 schrieb Schonberg an Mahler,
er habe bei dessen 7. Symphonie »den
Eindruck einer vollendeten, auf kiinst-
lerischer Harmonie begriindeten Ruhe
empfunden.« Damit ist wohl die bei
aller Vielfalt der Textur souverane for-
male Gestaltungskraft Mahlers ge-
meint, wohl auch eine gewisse Reduk-
tion der grofSen Gestik der fritheren
Symphonien. So geben Mandoline
und Gitarre, richtige Serenaden-Instru-
mente also, ein pointiertes Gastspiel
im Mahlerschen Orchesterzauber der
zweiten Nachtmusik. Zartliche, kam-
mermusikalisch unerhort fein gespon-
nene Musik entsteht in diesem An-
dante amoroso, wie ein Riickzug in die
Intimitit nach den extremen emotio-
nalen Wechselbddern der vorangegan-

10

genen Sitze, wie ein Lobpreis innig
verhaltener Liebe zu aller Kreatur und
zum schopferischen Geist der gelieb-
ten Natur. Und dennoch - thematisch
ist dieses kompositorisch wagemutige
Spiel mit Ankldngen immer mit einer
gewissen Doppelbodigkeit ausgestat-
tet. Es ist ein Spiel auf hochst unsiche-
rer Grundlage.

Die grof3e und oft stark kritisierte
Uberraschung der Siebenten ist das
Rondo-Finale. Der Kritiker Richard
Specht horte 1913 »Kirmef3jubel und
Meistersingerfrohsinn« heraus; er
hatte nicht ganz unrecht. Mahler war
zeitlebens bekennender Wagnerianer
und liebte, dem nationalpathetischen
Finale zum Trotz, die festliche musi-
kalische Aura der Meistersinger mit
ihrer humanen Botschaft. Die hochge-
stimmte, helle Musik der Niirnberger
Festwiese ist im Finale der Siebenten
uniiberhorbar. Doch es wére nicht
Musik von Mahler, wire nicht auch da
bei genauerem Hinhoren ironische,
unterschwellige Gegenlaufigkeit fest-



Saul to Paul, as regards Mahler, to this
symphony.

In 1909 Schonberg wrote to Mahler
that he had “sensed the impression of
a complete peace founded on artistic
harmony” in the latter’s Seventh Sym-
phony. The symphony’s variegated tex-
ture notwithstanding, Schonberg was
referring to the power of Mahler’s sov-
ereign formal design, and probably
also to a certain reduction of the grand
gestures found in the earlier sympho-
nies. Thus the mandolin and guitar,
genuine serenade instruments, offer a
pointed guest appearance in the or-
chestral magic of Mahler’s second
“Song of the night”. This Andante amo-
roso contains tender music, incredibly
finely woven like chamber music, like
aretreat into intimacy following the
extremely emotional shower of contra-
dictory feelings of the previous move-
ments, like a praise of intimately
heartfelt love for all creation and for
the creative spirit of beloved Nature.
And yet - this compositionally daring

play with echoes is always thematical-
ly imbued with a certain ambivalence.
It is a game played on an extremely
insecure basis.

The large and often severely criti-
cised surprise of the Seventh is its ron-
do finale. In 1913 the critic Richard
Specht heard “the exultation of a
carnival and the mirth of the Meister-
singers” in it; he was not entirely
wrong. Mahler had been an avowed
Wagnerian throughout his life and
loved the festive musical aura of the
Meistersinger with its humane mes-
sage, the impassioned nationalistic
finale notwithstanding. It is impossible
not to hear the high spirited, bright
music of the Nuremberg fairground in
the finale of the Seventh. But it would
not be music of Mahler if there were
no ironical, underlying contrariness
apparent upon closer listening. The
most conventional of all Mahler fina-
les offers an almost too exalted, too
skilfully empty C-major sheen to be
completely credible. Analysts with
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stellbar. Das konventionellste aller
Mahler-Finali bietet fast zu exaltierten,
gekonnt leeren C-Dur-Glanz, um vollig
glaubwiirdig zu sein. Das Hauptthema
haben schlecht recherchierende Ana-
Iytiker als Vorausahnung von Paul
Linckes bis heute populdrem Operet-
tenlied Schlasser, die im Monde liegen
sehen wollen. Abgesehen davon, dass
manche Themen in bestimmten Zei-
ten offenbar in der Luft liegen und
dort von mitunter sehr unterschied-
lichen Musikern gefunden werden,
ist diese Ahnlichkeit wahrscheinlich
auf ein mehr oder weniger bewusstes
Zitat zuriickzufithren. Denn »Frau
Lunag, das Stiick, aus dem dieser Ber-
liner Schlager stammt, wurde schon
1899 uraufgefiihrt. Mahler interessierte
sich sehr wohl fiir die »leichte Muse«
und spielte zum Vergniigen, oft mit
Alma gemeinsam, die jeweils neues-
ten Operetten-Klavierausziige durch.
Wie alle seine Zitate - Bezugnah-
men auf Musik von Bach bis Bruckner
sind ja in Mahlers aus vielen Quellen
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gespeistem symphonischen Roman
héufig vorhanden - ist jedoch auch
dieses in eine vollig andere, unver-
kennbar personliche Welt gertickt. Die
aus der Sechsten bestens bekannten
Herdenglocken, bei Mahler sonst ein
Symbol der Einsamkeit, und das To-
des-Instrument Tamtam mischen sich
wohl nicht zufillig in den knalligen
Jubel.

Und Mabhler selbst meinte, dieser
Satz frage: »Was kost’ die Welt?« Dies
konnte ein sehr menschliches und
sehr osterreichisches Gefiihl von
»Wurschtigkeit« bedeuten, welches ge-
gen Ende der Donaumonarchie in der
Tat hdufig anzutreffen war und auch
der »Fun-Gesellschaft« von heute nicht
fremd ist.

Gottfried Franz Kasparek



poor investigative procedures have
regarded the main theme as a precog-
nition of Paul Lincke’s operetta song
Castles in the Air, popular to this day.
Besides the fact that some themes are
apparently “in the air” during certain
periods and are found there by widely
differing musicians, this similarity can
probably be traced to a more or less
conscious quotation. For “Frau Luna”,
the piece in which this Berlin popular
song originates, was already pre-
miered in 1899. Mahler was very much
interested in the “light muse” and
played through the latest operetta
piano reductions for pleasure, often
together with Alma.

Like all his quotations - references
to music from Bach to Bruckner are
frequently found in Mahler’s sym-
phonic novel, supplied as it is from
many sources - this one, too, has shift-
ed into a completely different, un-
mistakably personal world. The well-
known cow bells from the Sixth, other-
wise a symbol of loneliness in Mahler,

and the tam-tam, instrument of death,
are not mixed into this gaudy exulta-
tion for nothing.

Mabhler himself believed that this
movement asks “What does the world
cost?” This could signify a very human
and very Austrian feeling of “Wursch-
tigkeit” (extreme indifference) which
could in fact be frequently encoun-
tered towards the end of the Danube
monarchy and, for that matter, is
not entirely foreign to the “fun society”
of today.

Gottfried Franz Kasparek
Translation: David Babcock
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Markus Stenz

Markus Stenz ist Giirzenich-Kapell-
meister und Generalmusikdirektor
der Stadt Koln sowie Chefdirigent des
Radio Filharmonisch Orkest und
Erster Gastdirigent des Hallé Orchest-
ra mit Sitz in Manchester.

Seine Ausbildung absolvierte er an
der Musikhochschule in Koln bei
Volker Wangenheim und in Tangle-
wood bei Leonard Bernstein und Seiji
Ozawa. Markus Stenz war musikali-
scher Leiter des Festival Montepulcia-
no (1989 bis 1995) und Chefdirigent

der London Sinfonietta (1994 bis 1998).

Von 1998 bis 2004 war er Kiinstleri-
scher Leiter und Chefdirigent des
Melbourne Symphony Orchestra.
Markus Stenz debiitierte als Opern-
dirigent am Gran Teatro La Fenice in
Venedig. Er hat zahlreiche Ur- und
Erstauffithrungen geleitet und an den
wichtigen internationalen Opernhéu-
sern und bei internationalen Festivals
gastiert, wie z.B. am Teatro alla Scala
in Mailand, am Théatre Royal de la
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Monnaie in Briissel, an der English
National Opera, der San Francisco
Opera, am Staatstheater Stuttgart,

an der Deutschen Oper Berlin, der
Bayerischen Staatsoper Miinchen, der
Staatsoper Hamburg, der Oper Frank-
furt sowie beim Glyndebourne Festi-
val, dem Edinburgh International
Festival und den Salzburger Festspie-
len.

Im Juli 2012 hat er die Oper Solaris
von Detlev Glanert im Rahmen der
Bregenzer Festspiele uraufgefiihrt.

Als Konzertdirigent hat Markus
Stenz u.a. das Concertgebouw-
Orchester, die Minchner Philharmo-
niker, das Gewandhausorchester
Leipzig, die Berliner Philharmoniker,
das Tonhalle Orchester Ziirich, die
Wiener Symphoniker, die Staatskapel-
le Berlin, die Philharmoniker Ham-
burg, das NHK Symphony Orchestra
sowie die Sinfonieorchester des BR,
WDR und NDR geleitet. In den USA
arbeitete er mit dem Chicago Sym-
phony Orchestra und dem Los Ange-



Markus Stenz is the Giirzenich-Ka-
pellmeister, General Music Director
of the City of Cologne as well as Chief
Conductor of the Netherlands Radio
Philharmonic Orchestra and Principal
Guest Conductor of the Hallé Orches-
tra.

He studied at the Hochschule fiir
Musik in Cologne under Volker
Wangenheim and at Tanglewood with
Leonard Bernstein and Seiji Ozawa.
Markus Stenz has held the positions
of Artistic Director of the Montepul-
ciano Festival (1989 - 1995), Principal
Conductor of the London Sinfonietta
(1994 -1998) - one of the most re-
nowned ensembles for contemporary
music. As Artistic Director and Chief
Conductor of the Melbourne Sym-
phony Orchestra (1998 - 2004) Markus
Stenz broadened his repertoire and
established his career as an interna-
tional conductor.

He made his debut as an opera con-
ductor at La Fenice in Venice in a pro-
duction of Hans Werner Henze’s Elegy

Markus Stenz

for Young Lovers. He has since conduct-
ed many world premieres and first per-
formances. He has appeared at many
of the world’s major opera houses and
international festivals including La
Scala in Milan, La Monnaie in Brussels,
English National Opera, San Francisco
Opera, Bavarian State Opera Munich,
Stuttgart Opera, Frankfurt Opera,
Glyndebourne Festival Opera, Edin-
burgh International Festival and Salz-
burg Festival.

In July 2012 he has conducted the
world premiere of the opera Solaris by
Detlev Glanert at the Bregenz Festival,
Austria.

Markus Stenz conducts many of the
world’s leading orchestras including
the Royal Concertgebouw Orchestra,
Munich Philharmonic, Gewandhaus
Orchestra Leipzig, Berlin Philhar-
monic, Hamburg Philharmonic, NHK
Symphony Orchestra, Tonhalle Orches-
ter Zurich, Vienna Symphony and the
Symphony Orchestras of the Baye-
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les Philharmonic sowie den Sinfonie- rischer Rundfunk, the WDR and

orchestern von Boston, Dallas, Minne- the NDR. In the United States he

sota und Houston. worked with the Chicago Symphony,
Los Angeles Philharmonic, Minne-
sota Orchestra and the Symphony
Orchestras of Boston, Dallas and
Houston.
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Das Giirzenich-Orchester Koln

Das Giirzenich-Orchester Kéln zihlt

zu den fithrenden Orchestern Deutsch-

lands und blickt dabei auf eine grofie
Tradition zurtick. Seine Wurzeln rei-

chen bis zur Griindung der Domkapel-

le im 15. Jahrhundert. Seit 1857 spielte

das Orchester seine »Gesellschaftskon-

zerte« der »Colner Concert-Gesell-
schaft« im Giirzenich, dem gotischen
Festsaal der Stadt, was sich bis heute
in seinem Namen widerspiegelt. Stets
zog das hohe Niveau die fithrenden
Solisten, Dirigenten und Komponisten
ihrer Zeit an wie Hector Berlioz,
Richard Wagner oder Igor Strawinsky.
Bedeutende Werke wie Brahms’ Dop-
pelkonzert, Richard Strauss’ Till Eulen-
spiegel und Don Quixote oder Mahlers
Fiinfte Sinfonie wurden dem Giirze-
nich-Orchester zur Urauffiihrung an-
vertraut.

Seit 1986 ist das Ensemble in der
Kolner Philharmonie beheimatet und
gibt dort jahrlich rund 50 Konzerte;
parallel dazu spielt das Orchester in
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der Oper Koln tiber 160 Vorstellungen
im Jahr. Chefdirigent mit dem Titel
Giirzenich-Kapellmeister ist Markus
Stenz. Unter seiner Agide fiihrte das
Orchester das weltweit einmalige Pro-
jekt »GO livel« und den »3. Akt« ein:
Fast alle Konzerte des Giirzenich-Or-
chesters in der Kolner Philharmonie
werden live mitgeschnitten und direkt
im Anschluss als »Sofort-CD« oder zum
Abspeichern auf dem MP3-Player ver-
kauft. Der »3. Akt« ist ein Programm-
punkt am Ende der Sinfoniekonzerte,
in dem unbekannte Werke zur Auffiih-
rung kommen.

Die zahlreichen CD-Einspielungen
des Orchesters werden immer wieder
mit Auszeichnungen bedacht, so auch
die Fiinfte Sinfonie Gustav Mahlers
aus der aktuell entstehenden Gesamt-
einspielung unter der Leitung von
Markus Stenz, die in die Bestenliste
des Deutschen Schallplattenpreises
aufgenommen wurde.



The Giirzenich Orchestra of Cologne
is one of Germany’s leading orchestras
and can look back on a great tradition.
Its roots extend all the way back to
the founding of the Domkapelle (ca-
thedral orchestra) in the 15th century.
Since 1857 the orchestra has been
presenting its “society concerts” of
the Cologne Concert Society at the
Giirzenich, the gothic festival hall of
the city which is reflected in the or-
chestra’s name to the present day. The
ensemble’s level of excellence has
always attracted the leading soloists,
conductors and composers of the
respective period, including Hector
Berlioz, Richard Wagner and Igor
Stravinsky. Important works such as
Brahms’s Double Concerto, Richard
Strauss’s Till Eulenspiegel and Don
Quixote as well as Mahler’s Fifth Sym-
phony were entrusted to the Giirzenich
Orchestra for their world premieres.
Since 1986 the ensemble’s home has
been at the Cologne Philharmonie,
where it presents about 50 concerts

The Giirzenich-Orchester Koln

annually, simultaneously giving over
160 performances a year at the
Cologne Opera. The music director,
whose title is Giirzenich Kapell-
meister, is Markus Stenz. Under his
aegis the orchestra introduced the in-
ternationally unique project “GO live!”
and the “3rd Act“: nearly all the con-
certs of the Giirzenich Orchestra at the
Cologne Philharmonie are recorded
live and sold immediately afterwards
as “instant CDs” or for storage on the
MP3 player. The “3rd Act” is an item
on the programme at the end of the
symphony concerts during which un-
known works are performed. The nu-
merous CD recordings of the orchestra
have received awards on many occa-
sions, the recording of the Fifth Sym-
phony of Gustav Mahler under the di-
rection of Markus Stenz was included
in the top list of Deutscher Schallplat-
tenpreis.

Translation: David Babcock
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Ebenso erhéltlich/also available

Gustav Mahler
Markus Stenz
Giirzenich-Orchester Koln

0C 646
Symphony No. 1

0C 650 0C 653 0C 657
Symphony No. 5 Symphony No. 8 Lieder aus »Des Knaben
Wunderhorn«

Christiane Oelze, soprano
Michael Volle, baritone



Gustav Mahler

0OC 647 0C 648 0C 649
Symphony No. 2 Symphony No. 3 Symphony No. 4
Christiane Oelze, Michaela Schuster, alto Christiane Oelze,
soprano soprano
Michaela Schuster,

alto
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