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1 . .
und die Bayerische Staatsoper

1954 erschien Wolfgang Sawallisch erstmals als Dirigent in seiner Geburtsstadt Miinchen, und zwar am
Pult der Miinchner Philharmoniker. Im Herbst 1954 war der knapp DreiRigjahrige bereits Generalmusikdi-
rektor der Stadt Aachen geworden.

Am 21. Oktober 1954 erfolgte das Debiit an der Bayerischen Staatsoper: Im Prinzregententheater
dirigierte er die Neuinszenierung von Verdis Simone Boccanegra. Am 14. Oktober 1955 war ein neuins-
zenierter Orff-Abend mit Carmina Burana und Die Kluge so erfolgreich, dass Staatsintendant Rudolf
Hartmann sich bemihte, ihn als Generalmusikdirektor zu gewinnen. Die , Abendzeitung” rief Sawallisch
am 12. April 1955 schon zum Kronprinzen aus. Parallelen zum jungen Karajan, der auch aus dem siid-
deutschen Raum stammte und in Aachen Generalmusikdirektor gewesen war, wurden gezogen. Doch
Sawallisch schreckte vor dem verfriihten Sprung in eine Spitzenposition zuriick. Vierzehn Jahre gastierte
er nur sporadisch in Miinchen, vornehmlich als Dirigent und Solist reisender Orchester.

Mit dem plétzlichen Tod von Joseph Keilberth am 20.Juli 1968 verdnderte sich die Lage: Sawallisch
konnte Miinchen keine Absage mehr erteilen, war er doch mittlerweile ein Dirigent auf internationalem
Spitzenniveau, der richtige Mann fir das verwaiste Pult von Bruno Walter, Hans Knappertsbusch, Clemens
Krauss, Georg Solti, Rudolf Kempe, Ferenc Fricsay und Joseph Keilberth. Bei den Festspielen 1969 diri-
gierte er eine Neuinszenierung von Ariadne auf Naxos und setzte damit ein klares Zeichen: Richard
Strauss sollte einen wichtigen Platz in seinem Spielplan einnehmen.

1971 iibernahm Wolfgang Sawallisch das Amt des Generalmusikdirektors. Schnell wurde klar, daR
Miinchen wieder eine universelle Musikerpersonlichkeit gewonnen hatte, wie sie seit Bruno Walter und
Clemens Krauss nicht mehr dagewesen war. Sawallischs Repertoire griindete sich zwar auf den Miinchner
Hausgottern Mozart, Strauss und Wagner, bezog aber die italienische Oper genauso ein wie die slawische,
reichte von der friihen Klassik bis zur Moderne. Dazu bekam Miinchen sozusagen gratis noch den Piani-
sten und Kammermusiker gleichen Namens. Die aus dem Jahr 1811 stammende Konzertreihe der Musika-
lischen Akademie verlegte Sawallisch aus dem unwirtlichen Kongresssaal ins Nationaltheater und machte
aus einer lustlos fortgefiihrten Tradition eine lebendige, attraktive Konzertreihe.

Seine erste Bewahrungsprobe im administrativen Bereich bestand Sawallisch in der Saison
1976/77, als er nach dem Weggang Giinther Rennerts und vor dem Amtsantritt August Everdings interi-
mistisch die Gesamtleitung der Staatsoper iibernahm.

Dieses erfolgreiche Jahr legte den Grundstein fiir die Ubernahme des Amts des Staatsoperndirektors
1982. Zehn Jahre lang, bis 1992, hatte er neben den musikalischen Leitungsaufgaben auch die Intendanz
der Bayerischen Staatsoper inne. Einige Hohepunkte: 1983 zum 100jéhrigen Todestag Richard Wagners,
brachte Sawallisch einen Gesamtzyklus aller seiner Werke heraus, einschlieBlich der in Bayreuth verpon-
ten Frithwerke. 1987 prasentierte er in nur zehn Tagen den gesamten Ring in einer Neuproduktion aller



vier Werke, was bis dahin noch kein Repertoire-Theater gewagt hatte. 1988 folgte ein bisher einmaliger
Richard-Strauss-Zyklus mit den 16 Biihnenwerken des Komponisten. Ein Zyklus des Musiktheaters des
20.Jahrhunderts erregte Aufsehen.

Am 29. Juli 1992 dirgierte Wolfgang Sawallisch zum letzten Mal eine Oper im Nationaltheater, die
1165. Auffiihrung in seiner 22jahrigen Tatigkeit als Generalmusikdirektor und Operndirektor. Nach einem
umjubelten Japan-Gastspiel im Herbst 1992 legte Wolfgang Sawallisch auf eigenen Wunsch zum Jahresen-
de 1992 die Leitung der Bayerischen Staatsoper nieder. Oper wollte er seither nicht mehr dirigieren, er
kehrte aber zu Festspielkonzerten ans Pult des Bayerischen Staatsorchesters zuriick. Die Position des Mu-
sic Directors des renommierten Philadelphia Orchestra lockte ihn 1993 in die Neue Welt. Im Januar 2004
feierte die New York Times Wolfgang Sawallischs 10 Jahre dauernde Ara als die bedeutendste seit der des
legendiren Leopold Stokowski.

Als Wolfgang Sawallisch nach 22 Jahren die Bayerische Staatsoper verlieR, iibergab er seinem
Nachfolger eine emotional gesunde kiinstlerische Maschinerie, eine Compagnie mit groBen kiinstleri-
schen Fahigkeiten und groBem SelbstbewuRBtsein, was kiinstlerische Qualitat betrifft, allen voran das Or-
chester, den Chor, die Solisten, aber auch alle die anderen Berufssparten, die eines der international
fithrenden Opernhauser braucht. Wolfgang Sawallisch hat Talente sofort erkannt und sie mit sicherer
Hand gefordert und inspiriert, so dass sie alle ihre Fahigkeiten entfalten und international akklamierte
Hochleistungen erbringen konnten. Wolfgang Sawallischs musikalische Interpretationen sind bis heute
maRstabsetzend und bleiben auf zahlreichen Einspielungen und Mitschnitten der Nachwelt erhalten.
Dass es ihm dariiber hinaus gelungen ist, die Eigenschaften, die ihn als Kiinstler und Mensch auszeich-
nen — auBergewohnliches kiinstlerisches Talent und untriigliches StilbewuBtsein gepaart mit Beschei-
denheit- auf einen der groRten Theaterbetriebe der Welt mit einer unvergleichlichen Tradition seit 1653
zu Ubertragen, ist sein bleibender Verdienst als Intendant der Bayerischen Staatsoper.

Den vorliegenden Mitschnitt von Teilen seines bisher letzten Festspielkonzertes widmete die
Bayerische Staatsoper Wolfgang Sawallisch zugunsten der von ihm ins Leben gerufenen Stiftung zum
80. Geburtstag am 26. August 2003.

Dr. Ulrike Hessler



Wolfgang Sawallisch
and the Bavarian State Oper:

The first time Wolfgang Sawallisch conducted in his home town of Munich was in 1954, with the Mu-
nich Philharmonic Orchestra. In the autumn of 1954 having just turned 30 years old, he had already be-
come General Music Director of the city of Aachen.

His debut at the Bavarian State Opera followed on October 215t of that year. It was in the Prinz-
regententheater where he conducted a new production of Verdi's Simone Boccanegra. His success on
October 14" in a new production of Orff’s Carmina Burana together with Die Kluge, was such that State
Theatre Director Rudolf Hartmann attempted to contract him as General Music Director. On April 12"
1955, the “Abendzeitung” newspaper hailed him as Crown Prince. Parallels were drawn between him and
the young Karajan who also hailed from the southern regions of Germany and who had also been Gene-
ral Music Director in Aachen. But Sawallisch shied away from an early leap into such a high position. For
fourteen years he only occasionally made guest appearances in Munich, for the most part as conductor
and soloist with touring orchestras.

But the situation changed on July 20”1968 with the sudden death of Joseph Keilberth. Sawallisch
could no longer refuse the offer from Munich, since being as he was, a top ﬂight international conduc-
tor, he was the right man for the podium which had been handed down from Bruno Walter, Hans Knap-
pertsbusch, Clemens Krauss, Georg Solti, Rudolf Kempe, Ferenc Fricsay, and Joseph Keilberth. During the
1969 Opera Festival he conducted a new production of Ariadne auf Naxos which was to set a clear sig-
nal for the future: The works of Richard Strauss were to assume a significant place in his program plan.

In 1971 Wolfgang Sawallisch assumed the position of General Music Director, and it soon became
clear that Munich had won a musical personality such as had not been seen since the times of Bruno
Walter and Clemens Krauss. Sawallisch’s repertoire was based upon the three “House Gods”: Mozart,
Strauss and Wagner, but also included the Italian just as much as the Slavic repertoire, extending from
early classical to modern. Into the bargain, so to speak, Munich also obtained a pianist and chamber mu-
sic artist all in the same name. Sawallisch moved the concert series called the Musical Academy, which
had been founded in 1811, from the unhospitable Congress Hall into the National Theatre, changing
what had been a rather listless tradition into a vibrant and attractive series of concerts.

His first trial period in administrative matters proved successful when, in the 1976/1977 season
he temporarily took over from Giinther Rennert as director of the entire State Opera, before August
Everding came onto the scene.

The success of this year was to be the foundation of his appointment to the position of General
Manager in 1982. In addition to the musical administration, he held the post of Intendant or General Ma-
nager for ten years, up until 1992. Here are some of the highlights of this period: In 1983 on the 100"
anniversary of the death of Richard Wagner, Sawallisch performed a complete cycle of all of Wagner’s



works, including the early works which are frowned upon in Bayreuth. In 1987 he presented within the
space of just ten days the complete Ring cycle in which all four evenings were made up of new produc-
tions; a feat which had not been ventured by any repertoire theatre before. In 1988 another unique
event took place in which all of Richard Strauss’16 stage works were performed. Great excitement was
also caused by a cycle of 20" century stage works.

The last time Wolfgang Sawallisch was to conduct an opera at the Munich Nationaltheater was on
July 29" 1992. It was to be the 1165" performance of his time there as General music Director and as Ge-
neral Manager. After a very highly praised tour of Japan in 1992, Wolfgang Sawallisch relinquished his
tenure at the Bavarian State Opera, of his own volition. He has had no desire to conduct opera since that
time, but has returned to conduct the Bavarian State Orchestra in the Opera Festival concerts. Lured to
the New World in 1993 by the position of Music Director of the famous Philadelphia Orchestra, his 10
year tenure there was féted by the New York Times as the most significant since the era of the legen-
dary Leopold Stokowsky.

When Wolfgang Sawallisch left the Bavarian State Opera after twenty two years, he handed do-
wn an emotionally healthy artistic organisation, a company of great artistic capability and as far as ar-
tistic quality is concerned, great confidence in itself, first and foremost the orchestra, the chorus and
the soloists, but also all the other professions which are needed in what is internationally seen as one
of the world’s leading opera houses. Wolfgang Sawallisch could recognise people with talent immediate-
ly and with his careful hand promoted and inspired them, to be able to develop their abilities to the full
and reach internationally acclaimed standards of achievement. Wolfgang Sawallisch's interpretations are
to this day regarded as the standards by which others are judged, and remain available to posterity
through his many recordings, both live and from the studio. In addition to this, it will always be to his
great merit that as General Manager he has been able to make an impression on one of the greatest thea-
tres in the world which has a tradition dating back to 1653, with the characteristics that make him stand
out as an artist and human; that is to say exceptional musical talent and unerring self confidence.

The present live recording of parts of his most recent Opera Festival concert was donated to
Wolfgang Sawallisch on the occasion of his 80" birthday on August 26" 2003 by the Bavarian State Ope-
ra for the benefit of the foundation which he created.

Dr. Ulrike Hessler
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Wolfgang Sawallisch et le « Bayerische
Staatsoper » (Opéra de I'Etat de Baviere)

En 1954, Wolfgang Sawallisch se produisit pour la premiére fois comme chef d'orchestre dans sa ville na-
tale de Munich, et ce au pupitre du Philharmonique de Munich. A 'automne 1954, dgé d'a peine trente
ans, il avait été nommé directeur général de la musique a Aix-la-Chapelle.

Le 21 octobre 1954, il fit ses débuts au Bayerische Staatsoper : il dirigea au Prinzregententheater la
nouvelle production de Simon Boccanegra de Verdi. Le 14 octobre 1955, une soirée Orff, avec une nou-
velle mise en scéne de Carmina Burana et Die Kluge eut tant de succés que I'intendant Rudolf Hartmann
lui proposa le poste de directeur général de la musique. Le 12 avril 1955, le journal « Abendzeitung » avait
déja désigné Sawallisch comme prince héritier. On le comparait a Karajan jeune, originaire lui aussi du
sud de 'Allemagne et qui avait été directeur général de la musique a Aix-la-Chapelle. Mais Sawallisch re-
cula devant la responsabilité trop précoce d'une telle position. Pendant quatorze ans, il ne se produisit
quloccasionnellement & Munich, notamment en tant que chef d'orchestre et soliste d'orchestres en
tournée.

La situation se modifia avec la mort soudaine de Joseph Keilberth, le 20 juillet 1968 : Sawallisch
ne pouvait plus dire non a Munich, car il était désormais un chef d'orchestre au premier rang de la sce-
ne internationale, exactement celui qu'il fallait pour un pupitre qui avait été mené par Bruno Walter,
Hans Knappertsbusch, Clemens Krauss, Georg Solti, Rudolf Kempe, Ferenc Fricsay et Joseph Keilberth.
Lors du Festival de 1969, il dirigea une nouvelle production de Ariane & Naxos, le message étant clair :
Richard Strauss devait occuper une place de choix dans son programme.

En 1971, Wolfgang Sawallisch endossa donc la fonction de directeur général de la musique. Il de-
vint vite évident que Munich avait retrouvé une personnalité musicale universelle, de l'envergure d'un
Bruno Walter ou d'un Clemens Krauss. Le répertoire de Sawallisch s'appuyait certes sur les compositeurs
fétiches de Munich, Mozart, Strauss et Wagner, mais sut imposer autant lopéra italien que slave, des dé-
buts du classicisme & notre époque. Et Munich recut en prime pour ainsi dire le pianiste et le musicien
de chambre du méme nom. Sawallisch transféra les concerts de I'Académie musicale, remontant & an
1811, de la Salle du congrés inhospitaliére au Nationaltheater, redonnant a une tradition devenue routi-
niére un second souffle, vivant et séduisant.

Sawallisch passa sa premiére épreuve du feu administrative lors de la saison 1976/77, lorsqu'il se
chargea a titre intermittent de la direction générale de I'Opéra, aprés le départ de Giinther Rennert et
avant l'entrée en fonction d'August Everding.

Cette année de succés jeta les bases de la prise de fonction de directeur de I'opéra en 1982. Pendant
dix ans, jusqu'en 1992, il s'occupa, en dehors des taches de direction musicale, également de I'intendance
de 'Opéra. Quelques grands moments : en 1983, pour le 100" anniversaire de la mort de Richard Wagner,



Sawallisch donna un cycle intégral de toutes ses oeuvres, y compris les oeuvres de jeunesse dédaignées par
Bayreuth. En 1987, il présenta en seulement dix jours tout le Ring dans une nouvelle production des quatre
opéras, ce que n'avait encore jamais 0sé un thétre de répertoire jusque la. En 1988, ce fut un cycle Rich-
ard Strauss, unique en son genre, avec les 16 oeuvres scéniques du compositeur. Un cycle dopéras du 20™
siecle provoqua un grand intérét.

Le 29 juillet 1992, Wolfgang Sawallisch dirigea pour la derniére fois un opéra au Nationaltheater,
la 1165™ représentation de son activité de 22 ans en qualité de directeur général de la musique et di-
recteur d'opéra. Aprés une tournée magistrale au Japon en automne 1992, Wolfgang Sawallisch renonca
volontairement a la direction de 'Opéra a la fin de 'année 1992. A partir de 13, il ne voulut plus diriger
d'opéras, mais il revint au pupitre de 'Orchestre de I'Etat de Baviére a I'occasion des concerts du Festi-
val. La fonction de directeur musical du renommé Philadelphia Orchestra l'attira en 1993 dans le Nouveau
Monde. En janvier 2004, le New Yorks Times rendit hommage a la décennie dominée par Wolfgang Sa-
wallisch comme I'ére artistique la plus significative depuis celle du légendaire Léopold Stokowvski.

Lorsque Wolfgang Sawallisch quitta le Bayerische Staatsoper au bout de 22 années, il laissait a son
successeur une machinerie artistique au bon fonctionnement émotionnel, une compagnie dotée de
grandes capacités artistiques et d'une grande assurance sur le plan de la qualité artistique, & commencer
par l'orchestre, le choeur, les solistes mais aussi toutes les autres catégories professionnelles indispens-
ables & 'un des opéras dominants sur la scéne internationale. Wolfgang Sawallisch savait identifier aus-
sitot les talents, les encourager et les inspirer d’'une main siire, leur donnant la possibilité d'épanouir
toutes leurs qualités et d'en donner des performances saluées au niveau international. Les interprétati-
ons musicales de Wolfgang Sawallisch font référence jusqu’a aujourd’hui et sont conservées pour la pos-
térité dans de nombreux enregistrements. Lui revient a jamais le mérite, en sa qualité d'intendant du
Bayerische Staatsoper, d'étre parvenu a transférer les qualités qui le distinguent en tant quartiste et
homme - talent artistique exceptionnel et siireté de style infaillible, alliés a une grande modestie - a
I'un des plus grands théatres d'opéra du monde, riche d’une tradition incomparable depuis 1653.

Le Bayerische Staatsoper a dédicacé a Wolfgang Sawallisch l'enregistrement présent dextraits de
son dernier concert de festival jusqu'ici, au profit de la fondation qu'il a créée, a l'occasion de son 8oeme
anniversaire, le 26 aout 2003.

Dr. Ulrike Hessler
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Dr. Hanspeter Krellmann: Kein Versteckspiel hinter der Tradition.
Samuel Barbers Symphony In One Movement

Mit dem Namen des amerikanischen Komponisten Samuel Barber verbindet man sein Adagio for Strings,
die Orchestrierung des langsamen Satz aus seinem Streichquartett op. 11 von 1936.

Es ist nicht falsch, von diesem popularen Stiick auf Denkweise und Asthetik Barbers riickzuschlieRen.
Sentimentalisch ausschwingender Melodiestrom, Geradlinigkeit der musikalischen Idee und deren harmo-
nisch unkomplizierte, formal deutliche, handwerklich perfekte Umsetzung — diese Charakteristika bezeu-
gen Barbers Vertrauen in die Kraft der aus dem 19. Jahrhundert herzuleitenden musikalischen Stilmittel.

Ebenfalls 1936 entstand Barbers Symphony In One Movement op. 9. Zu dieser Zeit — der dsthetische
Umbruch in der zeitgendssischen Musik war abgeschlossen — schien die Legitimitat der Gattung Sympho-
nie nach Mahler und Sibelius in Frage gestellt, spielte zumindest eine Sonderrolle. Wer sich trotzdem in ih-
rer traditionalistischen Auspragung bewegen wollte, stand vor einer nicht zu unterschatzenden Herausfor-
derung. DaR Barber zu dieser Zeit Schénbergs einsitzige Kammersymphonie op. g von 1906 kannte, ist an-
zunehmen. Auf jeden Fall iibernahm er deren formale Disposition eines Sonatenhauptsatzes mit Einschluf
von Elementen anderer Satzcharaktere. Barbers Symphony wurde ein Werk in einem Teil, in den er die vier
seit Haydn vertrauten Satztypen — schneller Kopfsatz, Scherzo, langsamer Satz, Finale — integrierte.

Eine innerformale Eigentﬁmlichkeit der Symphony In One Movement besteht darin, daR Barber den
vier Abschnitten ein identisches kompositorisches Material aus drei Themen, die er in der Introduktion zum
Kopfsatz eingefiihrt hatte, zugrundelegte. Nicht ohne weiteres lassen sie sich, weil stindig verandert, im
Verlauf der Musik wiedererkennen. Die von Barber angewendete Durchfiihrungsarbeit in der Symphony ent-
spricht einer aus der Vergangenheit abgeleiteten Arbeitspraxis, die auch die Vertreter der radikaleren Moder-
ne nie génzlich in Frage gestellt haben. Entscheidend war, wie Barber sich musikstilistisch ausdriicken wiir-
de. Oft bestand die Neigung, auf der Grundlage traditioneller Formmuster inzwischen veraltete Ausdrucks-
haltungen zu wiederholen. Das heiRt: Die Komponisten versteckten sich sozusagen hinter der Tradition.

Barber hat das nicht getan, obwohl er andererseits eine den Atonalen und Zwdlftonern entge-
gengesetzte Ausdrucksgebung kultivieren wollte. So hat er in einem Stil komponiert, der regressiv aus-
gerichtet war, sich aber gleichzeitig dem musikalischen Zeitbild verweigerte.

Diese autonome, als oberflachlich durchaus nicht abzuqualifizierende Haltung gilt seit der Post-
moderne anerkannt. Des jungen Barber Symphony In One Movement fiigt sich in diese Bewertungslage
ein. In seiner Symphony présentiert sich der 26jéhrige Komponist jedenfalls als er selbst. Er beweist selbst-
andige Eigenwertigkeit und behauptet damit seine bis heute oft in Abrede gestellte Bedeutung.

Dr. Hanspeter Krellmann: No hiding behind tradition.
Samuel Barber’s Symphony In One Movement

The name Samuel Barber is most readily associated with his Adagio for Strings, the orchestration of the
slow movement of his string quartet Op. 11 written in 1936.



It would be not far from the mark to draw parallels between this piece and Barbers mode of
thought and sense of aesthetics. Consider his straightforward musical ideas and the way he carries them
out in ways which are harmonically uncomplicated, clear in form and perfectly crafted. These characte-
ristics are a sign of Barber’s conviction in the power of 19th century musical style.

It was also in 1936 that Barber’s Symphony In One Movement Op.g was composed. The legitimacy
of the symphonic form, in the time after Mahler and Sibelius, was being questioned. Composers who
still wished to tread this long-established ground found themselves confronted by a considerable chal-
lenge. One may assume that Barber was acquainted with Schonberg's Chamber Symphony Op.g from
1906. At any rate, he drew on its formal arrangement of first movement sonata form containing ele-
ments of reference to other movements. Barber’s Symphony became a work in one part by integrating
into it the typical four-movement form which had been familiar since the time of Haydn; a fast first mo-
vement, a Scherzo, a slow movement and a Finale.

One characteristic of the Symphony In One Movement consists of the fact that Barber laid as a
basis to the four sections of the work identical material derived from three themes which he had
presented in the introduction to the main first part. Since these are continually changing, they are none
too easy to recognise in the course of the music. Barber's method of development in the symphony
corresponds to methods use in past practice, and which representatives of the radical modern school
never completely questioned. The deciding factor was the way in which Barber was to express himself
in his musical style. There was often the inclination to reiterate outdated expressive tendencies within
a basis of traditional concepts of form. That is to say composers would hide themselves behind tradition.

Barber was not among this company, although he did, on the other hand, want to cultivate a me-
ans of expression that was in opposition to the advocates of atonal and twelve tone music. Thus he
composed in a regressive style but one which at the same time repudiated the musical picture of his
time. This self-directed stance, which however should not at all be considered superficial, has since the
Post Modern period gained recognition. It is in this category that the young composer’s Symphony In
One Movement finds its place. In his symphony, the twenty six year old Barber presents himself as him-
self. He shows an independent individual importance and stands his ground proving a significance of his
own, which even today is often questioned.

Dr. Hanspeter Krellmann: Pas de jeu de cache-cache derriere
la tradition. La Symphonic en un mouvement de Samuel Barber

Le nom du compositeur américain Samuel Barber est associé a son Adagio pour cordes, l'orchestration du
mouvement lent de son Quatuor a cordes op. 11 de 1936.

Il West pas faux de déduire la pensée esthétique de Barber de ce populaire morceau. Un courant
mélodique aux épanchements sentimentaux, une idée musicale franche, réalisée de main de maftre mais
avec simplicité dans ses harmonies, avec clarté dans sa forme — caractéristiques qui attestent la confi-
ance de Barber dans la force des moyens stylistiques issus du 1géme siécle.

La Symphonie en un mouvement op. g date elle aussi de 1936. A cette époque — la musique con-
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temporaine avait achevé son processus de mutation esthétique — la légitimité du genre symphonique
aprés Mahler et Sibélius semblait remise en question, jouant tout au moins un rdle & part. Celui qui vou-
lait quand méme se mouvoir dans le sillon de sa tradition avait a relever un défi non négligeable. On peut
supposer que Barber connaissait & cette époque la Symphonie de chambre en un mouvement op. 9 de
1906 de Schonberg. Quoi qu'il en soit, il en reprit la disposition formelle de mouvement principal de so-
nate, en y intégrant des éléments caractéristiques d'autres mouvements. La Symphonie de Barber devint
une oeuvre d'un seul tenant, intégrant les quatre types de mouvement habituels depuis Haydn — mou-
vement de téte rapide, scherzo, mouvement lent, finale.

Le signe distinctif formel de la Symphonie en un mouvement est que Barber préte aux quatre seg-
ments un matériau thématique identique, fait de trois sujets qu'il expose dans l'introduction au mouve-
ment de téte. On ne les reconnait pas toujours facilement dans le déroulement musical car ils sont con-
stamment modifiés. La technique de développement utilisée par Barber dans la Symphonie correspond a
une méthode dérivée du passé que les représentants de la musique moderne plus radicale nont eux non plus
jamais totalement remise en question. Décisive était la maniere dont Barber allait slexprimer sur le plan du
style musical. On tendait souvent a reprendre des attitudes expressives vieillies, sur la base de modeles for-
mels traditionnels. A savoir que les compositeurs se dissimulaient pour ainsi dire derriére la tradition.

Barber s'en ga(da bien, tout en voulant d'autre part cultiver une expressivi[é 3 l'encontre des for-
mes atonale et dodécaphonique. Il composa donc dans un style orienté vers le passé, refusant en méme
temps les modes musicales de son temps.

Cette attitude autonome, qu'il faut éviter de qualifier de superficielle, a trouvé une reconnaissance
depuis I'époque postmoderne. La Symphonie en un mouvement du jeune Barber s'insére dans cette catégo-
rie. Dans sa Symphonie, le compositeur de 26 ans se présente en tous les cas tel qu'il est. Il donne la preu-
ve de sa propre valeur autonome et affirme ainsi sa signification, souvent contestée jusqua aujourd'hui.

Peter Heilker: JFreude im Ganzen™ —
Zu Schumanns Symphonie Nr. 4 d-moll op. 120

Zu Beginn des zweiten Drittels des 19. Jahrhunderts galt es als nahezu unmoglich, der Gattung Sym-
phonie noch Weiteres oder gar Neues abzuringen. Auch Robert Schumann, der bis 1839 vor allem Kla-
vierwerke schrieb und 1840, durch die Verbindung mit Clara inspiriert, seine groBen Liedzyklen schuf,
befasste sich erst 1841 mit dem Problem des Symphonischen.

Schumann néherte sich dem Komplex in diesem Jahr von mehreren Seiten, darunter die als Nr.1 ge-
zahlte ,Frihlingssymphonie” op. 38 und die erste Fassung der Symphonie d-Moll, die heute in ihrer Gber-
arbeiteten Fassung als Nr. 4 op. 120 bekannt ist. Schliisselerlebnis und Initialziindung zugleich waren fiir
Schumann kurz zuvor die Wiederauffiihrungen von Schuberts sogenannter GroRer C-Dur Symphonie. Die
dort zu hérende langsame und pragnante Einleitung der Kopfsitze etwa — bereits von Beethoven erprobt
— findet in den Introduktionen zu Schumanns erster und vierter Symphonie ihren Widerhall.

Auch wenn Schumann selbst doppeldeutig nach der Probe im Leipziger Gewandhaus am 4. De-
zember 1841 ,Freude im Ganzen” duRerte, teilte das Publikum bei der Urauffiihrung zwei Tage spater die-



ses Empfinden nicht und lieR die neue Symphonie durchfallen. Verstimmt und verunsichert lieR Schu-
mann das Werk ungedruckt liegen und arbeitete erst zehn Jahre spater wieder daran. Schumann errang
mit ihr als Komponist und Dirigent an Pfingsten 1853 beim Niederrheinischen Musikfest in Disseldorf
seinen letzten groRen kiinstlerischen Erfolg.

Die Symphonie beginnt ziemlich langsam mit einer schwermiitigen d-Moll-introduktion, deren er-
ste fiinf Tone als Motto-Thema das gesamte Werk durchziehen. In unterschiedlichstem Kontext zitiert
Schumann dieses Motto, verwandelt es oder lasst es in Umkehrung (etwa zu Beginn des Scherzos) er-
scheinen. Die Tonfolge wird auch zur Keimzelle fir das Hauptthema des ersten Satzes. Nach der diiste-
ren Stimmung des Beginns wechselt das ZeitmaR stringendo von ¥ auf 7 , und es folgt lebhaft die
energetische Exposition. Schumann macht sich in diesem Kopfsatz die traditionelle Erwartenshaltung
der Zuhérer zunutze, um mit der Verschiebung der formalen Funktionen des Sonatenhauptsatzes zu
tberraschen: Im hohen Holz und den Violinen erklingt hier das Mottothema wiederum eingearbeitet in
den Melodieverlauf, bevor ein Marschthema, gekennzeichnet durch drei wuchtige, aufeinanderfolgende
Akkordschlage, zu horen ist. Erst in der Durchfiihrung werden die beiden kontrastierenden Zentralthe-
men exponiert, und die traditionelle Reprise ist gestrichen, so dass die Coda unmittelbar auf die Durch-
fiihrung folgt. Vor dem kantablen Thema des zweiten, Romanze betitelten Satzes erklingt erneut das
Motto der Introduktion. Schumann spielte sogar mit dem Gedanken, den (hispanisierenden) Romanzen-
Charakter des langsamen Satzes durch den in einer Symphonie Mitte des 19. Jahrhunderts ausgesprochen
exotisch anmutenden Klang einer Gitarre hervorzuheben. Ein Einfall, der schlieBlich in der zweiten Fas-
sung zugunsten des konventionellen Streicherpizzicatos verworfen wurde. Im folgenden lebhaften
Scherzo verfolgt Schumann seine Idee der ,Symphonie in einem Satz" durch die Wiederholung des Mit-
telteils der Romanze an Stelle des traditionellen Trios ebenfalls weiter. Und auch die Uberleitung zum Fi-
nalsatz erscheint wieder als Reprise, indem zwei zentrale Motive des ersten Satzes in modifizierter Form
gleichsam als Erinnerungsmusik und thematische Klammer zu horen sind. Mégen hier die Grenzen der
Konzeption horbar werden, ist doch in der ungewdhnlichen Struktur, in der sich nichts an seinem an-
gestammten Platz befindet, einen neuartiger, unrdumlicher Zeitbegriff zu erkennen, wie er erst wieder
im Zeit-Fluss der voraus- und zuriickschauenden Leitmotivik Richard Wagners weiterhdren lasst.

Peter Heilker: “Unrestricted jo
On Schumann’s Symphony Nr.4. in D minor Op. 120

At the beginning of the second third of the nineteenth century it was considered just about impossible
to attain anything further from the symphonic form. Even Robert Schumann who had written mostly
piano works until 1839, and who, inspired by his association with Clara created his great song cycles,
did not engage himself with the problems of symphonic form until 1841.

Schumann approached this complex art form in various ways, resulting among other things, in
the “Spring Symphony”, counted as Nr.1, Op. 38, and the first version of the D minor symphony, which
in its revised form is known today as Nr. 4, Op. 120. For Schumann, an inspiration and at the same time
the stimulation which started him going were the recently repeated performances of Schubert’s so-cal-



led “Great C Major” symphony. Echoes of the slow and heavily charged introductions which can be heard
in the main movements of the piece, and which had also been tried out by Beethoven, can also be heard
in the introduction to Schumann's first and fourth symphonies.

Even though Schumann himself expressed “Unrestricted joy”, after the rehearsal in the Gewand-
haus concert hall in Leipzig, the new symphony received no such enthusiasm from the audience, and
was a failure. Upset and demoralised, Schumann left the work unprinted and not until ten years later
did he work on it again. This effort would then bring him as composer and conductor at the Rhineland
Music festival in Dusseldorf his final great artistic success.

The symphony begins fairly slowly with a heavy hearted introduction in D minor, the first five no-
tes of which pervade the entire work as a recurring theme. Schumann quotes this theme in quite differing
contexts, transforming it or turning it back to front (as for example at the beginning of the Scherzo). The
theme also becomes the germ-cell for the main theme of the first movement. After the sombre mood of the
opening, the time signature changes in an accelerando from % to 7 and the energetic exposition follows
on immediately. Schumann used the audience’s traditional expectation of how a first movement should be
in order to surprise them with his restructuring of the formal functions of a sonata form movement. In the
high woodwind and violins the motto theme is heard worked into the course of the melody, before a march
theme starts up which is announced by three hefty chords in a row. It is not until the development that
the two contrasting main themes are expounded, and the traditional recapitulation is completely done
away with so that the coda follows immediately after the development. In the second movement, entitled
Romance, before the cantabile theme appears, the introduction motto is heard again. Schumann even toy-
ed with the idea of bringing out the Spanish style Romance character of the slow movement with a guitar,
which for a mid nineteenth century symphony would have been an extraordinarily exotic sound. This idea
however, was in the end thrown out in favour of the more conventional pizzicato in the strings. In the li-
vely Scherzo which follows, Schumann further pursues his idea of the "Symphony In One Movement” by
way of repeating the middle section of the Romance in lieu of the traditional Trio. And even the transitio-
nal passage which leads into the last movement appears as a reprise, in that the two central motifs from
the first movement can be heard in a modified form as a sort of reminiscence and musical parenthesis, so
to speak. If the very limits of perception become audible here, then one can also discern, in the unusual
structure of the piece, in which nothing is to be found in its usual place, a new one dimensional sense of
time, akin to the chronological ebb and flow that was not to be heard again until the forward looking and
retrospective Leitmotifs of Richard Wagner.

Peter Heilker: « De la joie dans Pensemble ».
A propos de la Symphonie n® 4 en ré mineur de !

humann op. 120

Au début du deuxieme tiers du 19" siécle, il paraissait pratiquement impossible de repousser encore les
limites de la symphonie, voire de renouveler le genre. Robert Schumann, qui avait écrit surtout pour le
piano jusqu'en 1839 et qui, inspiré par sa relation a Clara, composa en 1840 ses grands cycles de lieds,
ne se confronta qu'a partir de 1841 au probléme de I'écriture symphonique.



Cette année-la, Schumann aborda ce genre a travers plusieurs facettes, dont entre autres la « Sym-
phonie du Printemps » op. 38, considérée comme la Symphonie n° 1, et la premiére version de la Sym-
phonie en ré mineur, aujourd’hui connue en tant que n° 4 op. 120 dans sa version remaniée. Quelques
temps auparavant, ladite Grande Symphonie en ut majeur de Schubert avait été redonnée en concert,
événement décisif et inspiration initiale pour Schumann. Uintroduction lente et marquante des mouve-
ments de téte par exemple ~ déja éprouvée par Beethoven ~ trouve un écho dans les introductions des
Premiére et Quatriéme Symphonies de Schumann.

Méme si Schumann, apreés la répétition au Gewandhaus de Leipzig, le 4 décembre 1841, exprima
avec ambiguité sa « joie dans 'ensemble », le public ne partagea pas ce sentiment lors de la création deux
jours plus tard, réservant un échec a cette nouvelle symphonie. Contrarié et déconcerté, Schumann lais-
sa l'oeuvre a I'état manuscrit et n'y revint que dix ans plus tard. Cest avec elle que Schumann connut son
dernier grand succés artistique en tant que compositeur et chef d'orchestre a la Pentecdte 1853, lors du
Festival rhénan de Diisseldorf.

La Symphonie débute assez lentement par une introduction mélancolique en ré mineur, dont les
cing premieres notes parcourent tout le morceau en guise de théme. Schumann cite ce théme dans les
contextes les plus divers, le transforme ou le présente en inversion (par exemple au début du scherzo).
Cette succession de tons est aussi le germe du théme principal du premier mouvement. Aprés l'atmos-
phére sombre du début, la mesure passe stringendo de ¥ & 7, et il s'ensuit une exposition énergique et
vivace. Dans ce mouvement de téte, Schumann se joue des auditeurs s'attendant au déroulement tradi-
tionnel, pour les surprendre en décalant les fonctions formelles du mouvement principal de sonate : le
théme apparait dans les bois aigus et aux violons, tissé dans le cours de la mélodie, avant que ne sur-
vienne un théme de marche, caractérisé par trois accords successifs plaqués avec force. Les deux themes
centraux contrastés ne sont exposés que dans le développement et la reprise traditionnelle est sup-
primée, de sorte que la coda enchaine directement sur le développement. Le matériau thématique de
I'introduction refait surface avant le sujet lyrique du deuxiéme mouvement intitulé Romance. Schumann
jouait méme avec I'idée de souligner le caractére de romance (hispanisant) du mouvement lent par la so-
norité de la guitare, que I'on ressentait comme extrémement exotique dans une symphonie au milieu du
19éme siecle. Une idée qu'il abandonna finalement dans la deuxiéme version au profit du conventionnel
pizzicato des cordes. Dans le scherzo animé qui suit, Schumann poursuit également son idée de la « Sym-
phonie en un mouvement » par la répétition de la partie médiane de la romance 4 la place du traditionnel
trio. Et la transition au finale réapparait elle aussi comme reprise, deux motifs centraux du premier mou-
vement survenant sous une forme modifiée, en quelque sorte réminiscence sonore et parenthése thé-
matique. Méme si les limites conceptuelles en sont perceptibles, on reconnait ici un concept temporel
nouveau, non spatial dans la structure inhabituelle, dans laquelle rien ne se trouve a sa place habituelle
; un concept tel qu'on ne le retrouvera que dans le flux temporel de la technique de leitmotiv de Richard
Wagner, se projetant a la fois dans l'avenir et dans le passé.
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[2] ziemlich langsam — Lebhaft 11:22
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