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Concerto Nr. 1 E-Dur, RV 269 »La primavera« - »Friihling«
Concerto No.1in E major, RV 269 “Spring”
s 1E R R RV 269(&)

1 1. Allegro 3:12
2 2. Largo e pianissimo 2:45
3 3. Allegro 3:45

Concerto Nr. 2 g-Moll, RV 315 »L'estate« - »"Sommer«
Concerto No. 2 in G minor, RV 315 “Summer”
HErZE2E NI RV 315(8)

4 1. Allegro ma non molto 5:14
5 2. Adagio 2:07
6 3. Presto 2:35




Concerto Nr. 3 F-Dur, RV 293 »L'autunno« - »Herbst«
Concerto No. 3 in F major, RV 293 “Autumn”
HEHEIFEANRKRE RV 293(F0)

7 1. Allegro 4:51
8 2. Adagio molto 3:15
9 3. Allegro 3:.04

Concerto Nr. 4 f-Moll, RV 297 »L'inverno« - »Winter«
Concerto No. 4 in F minor, RV 297 “Winter”
HEMEAFENTTHRE RV 297(%)

10 1. Allegro non molto 3:21
11 2. Largo 1:51
12 3. Allegro 3:08










Drei Jahrhunderte, drei Jahrzehnte, vier Jahreszeiten

Ein Gesprach mit Raimar Orlovsky
und Daishin Kashimoto
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Die Vier Jahreszeiten erschienen 1725, die Berliner Barock Solisten
wurden 1995 gegriindet. Die vorliegende, 2025 entstandene Aufnahme
markiert also ein doppeltes Jubildum. Welche Rolle spielten die vier
Violinkonzerte Vivaldis in der Geschichte des Ensembles? Als Mitgriinder
waren Sie, Raimar, ja von Anfang an dabei...

Raimar Orlovsky: Tatsédchlich waren die Vier Jahreszeiten
unsere erste Aufnahme! Nach unserer Griindung vor 30 Jahren
haben wir erst mal zwei Jahre geprobt, um uns ein Repertoire

zu erarbeiten. Damals hatten wir noch kein Label, wir haben die
Platte also selbst produziert und pressen lassen. Sie wurde ein
Riesenerfolg —auch dank Rainer Kussmaul. Er war damals Erster
Konzertmeister im Orchester, hat unser Ensemble mitgegriindet
und leitete es bis 2012. Im Laufe der Jahre haben wir das Werk
mit unterschiedlichen Geigenvirtuosen aufgefiihrt, aber trotz
mehrerer Anfragen nicht mehr eingespielt. Umso mehr freuen wir
uns, es jetzt mit Daishin Kashimoto aufzunehmen, der bei Rainer
Kussmaul gelernt hat und seit 2009 Erster Konzertmeister bei
den Berliner Philharmonikern ist. Bei unserem Stammorchester
haben die Vier Jahreszeiten ja ebenfalls eine groBe Tradition:
Man denke etwa an Karajans legendéare Aufnahme mit Michel
Schwalbé von 1972! Auch fiir die Einweihung des Kammermusik-
saals 1987 mit Anne-Sophie Mutter hat er das Werk ausgewahlt.

Was bestimmt denn |hre Interpretation des Werks?

Raimar Orlovsky: Wir spielen ja seit jeher historisch informiert,
aber auf modernen Instrumenten. Die Vier Jahreszeiten hinter-
fragen wir bei jeder Auffiihrung von Neuem. Wir interpretieren sie
heute ganz anders als 1997 oder 2016. Auch Reinhard Goebel,
seit 2018 unser kiinstlerischer Leiter, hat unsere Vivaldi-Sicht
stark beeinflusst. Fur ihn ist es extrem wichtig, sich so eng wie
mdglich an den Notentext zu halten. Er hasst interpretatorischen



»Schnickschnack« — also etwa Ritardandi, die man nur aufgrund
alter Spiel- und Hérgewohnheiten irgendwo einbaut. Dann sagt
er: »Steht das Uberhaupt drin? Schaut doch mal rein! Das Tempo
beginnt erst am Taktstrich, nicht anderthalb Takte vorherl« Das
heiBt, wir spielen so puristisch, so schlank wie méglich. Es soll
so klingen wie einst bei der Urauffiihrung. Mit Daishin klappt
das wunderbar. Er spielt auf einem Wahnsinnslevel und war
unser absoluter Wunschsolist fiir diese Aufnahme.

Daishin, seit wann kennen Sie die Vier Jahreszeiten?

Daishin Kashimoto: Ich weif3 gar nicht mehr, wann ich sie zum
ersten Mal bewusst gehért habe. Den Vier Jahreszeiten begegnet
man ja quasi Uberall— als Klingelton auf dem Handy, im Hotellift...
Und naturlich hatten meine Eltern zu Hause auch Vivaldi-CDs.
Als Jugendlicher, so mit 15 oder 16 Jahren, habe ich dann einige
dieser Konzerte zum ersten Mal gespielt. Aber den kompletten
Zyklus habe ich tatsdchlich erst auf meiner Tournee mit den
Berliner Barock Solisten im Jahr 2011 gegeben.

War die Arbeit mit dem Ensemble fur Sie nicht eine Umstellung?

Daishin Kashimoto: Wir arbeiten wirklich gut zusammen. Da
wir uns vom Orchester kennen, war natirlich vieles einfacher.
AuBerdem hat Rainer Kussmaul mich und die Berliner Barock
Solisten stark geprégt, das verbindet. Naturlich stand er der
historischen Auffiihrungspraxis viel ndher als ich. Ich bin nicht
so auf barockes Spiel spezialisiert, und ich denke auch nicht,
dass ich mein Potenzial damit komplett entfalten konnte. Aber
zum Gllck ist das Ensemble sehr flexibel, und wir begegnen
einander ganz offen.



Apropos Offenheit: Die Vier Jahreszeiten wirken ja fast wie eine Art
friher Popmusik, oder? Warum sind sie eigentlich bis heute so beliebt?

Daishin Kashimoto: Ja, das ist Rockmusik! Und die Zuhorer
missen damals beim ersten Héren echt ausgeflippt sein. In den
Jahreszeiten geht es wirklich ab, sie sind stlirmisch und dra-
matisch. Es geht hier eigentlich nicht ums Wetter, sondern um
Gefuhle in all ihren Facetten. Die Stiicke sind Emotion pur.
Und zwar nicht irgendwie verschleiert, sondern gerade heraus.
Rockmusik eben. Und genau wie Mozarts Jupiter-Symphonie
oder Beethovens Flinfte ist das einfach gute Musik, die man
immer wieder héren und spielen kann.

Raimar Orlovsky: Die Jahreszeiten sind Programmmusik im bes-
ten Sinne. Und ja, du hast recht, das ist energiereich, das rockt.
Aber fur die damalige Zeit war es auch etwas Besonderes, ein
Naturspektakel so bildlich in Musik zu Ubersetzen. Vivaldi hat
ja Gedichte hinzugefligt, die prézise Situationen beschreiben —
und die Musik setzt diese Texte ganz wunderbar in Klang um
und macht sie erfahrbar. Damit nehmen die Jahreszeiten in der
Musikgeschichte einen besonderen Platz ein. Vielleicht sind
sie gerade deshalb zu einem Evergreen geworden: Alles ist so
bildlich, dass man es sofort versteht. Qualitat, also wirklich gute
Musik, setzt sich immer durch —und tberlebt auch muhelos
drei Jahrhunderte.



Three Centuries, Three Decades, Four Seasons

Raimar Orlovsky and Daishin Kashimoto
in conversation



The Four Seasons appeared in 1725; the Berliner Barock Solisten were
established in 1995. Thus the present recording from 2025 marks a
double anniversary. What role have Vivaldi's four violin concertos played
in the ensemble’s history? As a co-founder, Raimar, you've been there
since the beginning...

Raimar Orlovsky: In fact, our very first recording was The Four
Seasons! After our founding 30 years ago, we rehearsed for two
years to work up a repertoire. We didn't yet have a label at the
time, so we produced the record ourselves and had it pressed.
It was a huge success—not least thanks to Rainer Kussmaul.
He was the orchestra's first concertmaster at the time and was
a co-founder of our ensemble and its director until 2012. Over
the years we have performed the work with a variety of violin
virtuosos but, in spite of numerous requests, never recorded it
again. And so, we are all the more pleased now to be making
this recording with Daishin Kashimoto, who studied with Rainer
Kussmaul and has been first concertmaster of the Berliner
Philharmoniker since 2009. Our orchestra has its own great
Four Seasons tradition: for example, there's Karajan's legendary
1972 recording with Michel Schwalbé. He also chose the work
to dedicate the Chamber Music Hall with Anne-Sophie Mutter
in 1987.

What factors influence your interpretation of the work?

Raimar Orlovsky: We've followed historically informed perform-
ance practice for many years, but on modern instruments.
Every time we approach The Four Seasons, we thoroughly
re-examine it. Our interpretation today is quite different from
how we played it in 1997 or even 2016. We've also been strongly
influenced by Reinhard Goebel, who has been our artistic
director since 2018. For him it is extremely important to adhere



as closely as possible to the written text. He hates interpretative
“frills” such as ritardandi which are arbitrarily incorporated solely
on the basis of timeworn playing and listening habits. Then
he'll exclaim: “Is that really in the score? Have another look! The
tempo begins on the bar line, not a bar and half earlier!” In other
words, our playing is as purist and lean as we can make it. It
should sound like it did when it was first performed. That works
superbly with Daishin. His playing is on an incredible level, and
he was our absolute first choice as soloist for this recording.

Daishin, how long have you known The Four Seasons?

Daishin Kashimoto: | can't recall now when | was first conscious
of hearing it. After all, you encounter it just about everywhere—
as a ringtone on your mobile, in the hotel lift... And, of course,
my parents had Vivaldi CDs at home. When | was young, about
15 or 16, | played some of these concertos for the first time. But |
didn't actually do the whole cycle until my tour with the Berliner
Barock Solisten in 2011.

Didn't working with the ensemble require some adjustments on
your part?

Daishin Kashimoto: We work really well together. Knowing each
other from the orchestra naturally makes many things easier. In
addition, Rainer Kussmaul had a strong influence on me and the
Berliner Barock Solisten, so that's another connection between
us. Of course, he was more directly involved with historic per-
formance practice than | was. I'm not such a specialist in playing
Baroque music—I don't think | could have fully developed my
potential in that way. Fortunately, the ensemble is very flexible
and we're very open with one another.



Regarding openness: The Four Seasons almost seems like an earlier
kind of pop music, doesn't it? Why do people love it so much nowadays?

Daishin Kashimoto: Yes, it's rock music! And the first listeners
must have completely flipped out when they heard it. These
concertos really are awesome—they're stormy and dramatic.
This doesn't have to do with weather but rather with our feel-
ings in all their facets. The pieces are pure emotion. And not
somehow masked, but direct. Like rock music. And exactly like
Mozart's Jupiter Symphony or Beethoven'’s Fifth, this is simply
good music that people will always want to listen to and play
again and again.

Raimar Orlovsky: The Four Seasons is programme music in the
best sense of the term. And yes, you're right, it's full of energy—it
does rock. But it was even exceptional in its own day: a graphic
translation of the spectacle of nature into music. Vivaldi actually
attached poems which describe precise situations—and his
wonderful music lets you hear and experience what'’s in these
texts. This is why the Seasons have earned a special place

in music history. Maybe it's the very reason that the work has
become an evergreen: everything is so vividly pictorial that
you understand it instantly. Quality, really good music, always
prevails—and easily survives over three centuries.
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Vom Waisenhaus zur Klimakrise —
300 Jahre mit Vivaldis Vier Jahreszeiten

von Benjamin Poore
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Vor 300 Jahren erschien in Amsterdam die Erstausgabe von
Antonio Vivaldis Konzertsammlung Il cimento dell'armonia

e dell'inventione (Das Wagnis von Harmonie und Erfindung).
Vivaldi konnte damals nicht ahnen, welch weltweiten Sieges-
zug die Vier Jahreszeiten aus dieser Sammlung einst antreten
wirden. Nach seinem Tod im Jahr 1741 senkte sich zunéchst ein
200-jahriger Dornréschenschlaf tber diese Konzerte: Vivaldis
Kompositionen gerieten fast vollsténdig in Vergessenheit, bis
die Musikwissenschaft sie zu Beginn des 20. Jahrhunderts in
Archiven wiederentdeckte.

Einer der ersten neuzeitlichen Verfechter Vivaldis war der Dirigent
Bernardino Molinari, eine Ikone des italienischen Musiklebens
der 1920er- und 1930er-Jahre, der 1927 eine extravagante
Orchesterbearbeitung der Vier Jahreszeiten fir Mussolini erstellte.
Im Januar 1928 prasentierte Molinari das Werk in mehreren
Konzerten mit dem St. Louis Symphony Orchestra erstmals in
den USA -wobei die Vier Jahreszeiten allerdings nie komplett,
sondern jeweils nur in Einzelsadtzen auf dem Programm standen;
1942 |eitete er die erste Studioaufnahme des Werks, mit dem
Orchester Santa Cecilia in Rom. In Italien setzten sich neben
Molinari auch der amerikanische Dichter Ezra Pound und seine
Lebensgefahrtin, die Geigerin Olga Rudge, fur Vivaldi ein-im
Februar 1927 spielte Rudge bei einem Privatkonzert vor Mussolini.
Der »Duce« riihmte Vivaldi als einen der gréBten Komponisten
aller Zeiten, und Werke Vivaldis wurden in ein nationalistisch
ausgerichtetes Projekt mit dem Ziel einer »kulturellen Wiederbe-
lebung« einbezogen. Die »Settimana Musicale Vivaldianax, eine
Festwoche zu Ehren des Komponisten, die im September 1939
in Siena kurz nach Ausbruch des Zweiten Weltkriegs stattfand,
machte Vivaldi international bekannt. Zwei Jahrzehnte spater
spielten | Musici eine friihe Stereoaufnahme der Vier Jahreszeiten
ein, die sich Uber eine Million Mal verkaufte.
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Heute gelten erste Assoziationen mit diesen Violinkonzerten
weniger dem italienischen Faschismus als vielmehr Hotellobbys,
Aufziigen und Werbespots fur Bier, Nobelkarossen oder Luxus-
uhren, sémtlich mit den Vier Jahreszeiten musikalisch untermalt.
Die Berlihmtheit gereichte Vivaldis Werken nicht nur zum Vorteil:
Angesichts ihres enormen Bekanntheitsgrads nehmen wir kaum
mehr wahr, wie fortschrittlich und innovativ diese Zeugnisse
barocken Erfindungsgeistes im Kern sind, was flir einen Schatz
européischer Kultur des frithen 18. Jahrhunderts wir mit ihnen
vor uns haben. Stadtverwaltungen in aller Welt lassen den
offentlichen Nahverkehr mit Vivaldis Musik beschallen, um
Menschen kostenglinstig davon abzuhalten, in Bus- und Bahn-
stationen zu verweilen — Die vier Jahreszeiten im Dienste der
modernen Sozialhygiene. Britische Behdrden setzten in den
vergangenen Jahren sogar einen Loop aus dem »Friihling« als
Telefon-Warteschleifenmusik ein. Einerseits leben diese Werke
durch ihre Eingangigkeit, ihre ansprechenden Melodien, die
heiteren Stimmungen und lebendigen Bilderwelten; andererseits
haben eben diese Eigenschaften mit dazu geflihrt, dass sie
weithin als harmlos oder sogar langweilig gelten. Die Stlicke sind
heute so sehr Hintergrundmusik geworden, dass wir sie gar
nicht mehr bewusst wahrnehmen.

Ein Autograph der Vier Jahreszeiten ist nicht Uberliefert, Gber
die ersten Auffiihrungen und den Kompositionsanlass ist nur
wenig bekannt. In ihrem Buch The Rolling Year (2025) vermutet
die Musikwissenschaftlerin Hannah French, dass Vivaldi die
Vier Jahreszeiten, speziell den »Frihling«, wahrend seiner Zeit

in Mantua schrieb. Dort war der Komponist ab 1719 als Maestro
di cappella da camera am Hof des Prinzen Philipp von Hessen-
Darmstadt tatig. French geht davon aus, dass Vivaldi die Konzerte
anlasslich der geplanten Hochzeit von Prinz Philipp mit Eleonora
Luisa Gonzaga di Guastalla komponierte, die letztlich nicht
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zustande kam. Diese These steht im Einklang mit den Auffih-
rungstraditionen spéterer Zeiten: Als junger Geiger habe auch
ich Auszlige aus den Jahreszeiten bei zahlreichen Hochzeiten
und anderen Festivitdten gespielt. Vivaldis beriihmteste Kon-
zerte lassen sich gewissermaBen als musikalische Untermalung
unserer Lebensphasen verstehen — die in den Stlicken ange-
deuteten Ténze und Feierlichkeiten spiegeln die unsrigen wider.

Dem Barockrepertoire haben sich die Berliner Philharmoniker
erst in ihrer jingeren Geschichte zugewandt, doch die Vier
Jahreszeiten haben auch in ihren Annalen Spuren hinterlassen.
Sie standen beim Festkonzert zur Eréffnung des Kammermusik-
saals der Philharmonie 1987 mit der Geigerin Anne-Sophie
Mutter unter der Leitung von Herbert von Karajan auf dem
Programm; Karajan leitete das Orchester vom Cembalo aus,
wie ein Kapellmeister des 18. Jahrhunderts. Und als unver-
zichtbarer Einstieg in die Welt der klassischen Musik sind die
Konzerte fester Bestandteil der Education-Angebote der
Berliner Philharmoniker: In einem Familienkonzert wurden

die Vier Jahreszeiten kiirzlich mit einer Choreografie von
Winnie Dias Pinto lebendig in Szene gesetzt.

Reiche Ertrdge und bittere Not

Die Vier Jahreszeiten sind allgegenwartig — und werden so
nicht nur mit héchster Kunstfertigkeit von Spitzenensembles
aufgefuhrt: »Die vier Jahreszeiten bei Kerzenschein« zahlen
zum Kanon beriihmt-beriichtigter touristischer Attraktionen
von der Piazza San Marco bis zum Trafalgar Square. Aber
auch jenseits solcher Spektakel gehéren diese Konzerte zum
Standardrepertoire, und junge Musikerinnen und Musiker
stellen sich zu Beginn ihrer Solokarriere gern damit beim Pub-
likum vor. In den Werken selbst geht es ums nackte Uberleben:
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Die Sonette, die den Konzerten in der Druckausgabe vorange-
stellt sind, zeichnen das Bild eines gefahrenreichen, krafte-
zehrenden Landlebens. Von Iandlicher Idylle ist dabei keine
Rede — Hunger und Erschdpfung sind allgegenwartig. Ernten
gehen in Sommerstlirmen verloren, Waldbréande verwisten An-
héhen; im langsamen Satz des »Friihlings« warnt Hundegebell
vor einer diffusen Bedrohung, der schlafende Hirte aber ist zu
erschopft, um aufzuwachen.

Reiche Ertrédge und bittere Not: Beides ist eng mit der Geschichte
dieser Werke verwoben. Im Ospedale della Pieta in Venedig, wo
Vivaldi jahrzehntelang arbeitete, lebten verwaiste und verlassene
junge Madchen, die zu den schutzbedirftigsten Menschen der
venezianischen Gesellschaft gehdrten und aus den &rmsten
Vierteln der Stadt stammten. Die Madchen des Ospedale
lebten wie Nonnen hinter Klostermauern; neben Unterkunft und
Verpflegung erhielten sie eine erstklassige musikalische Aus-
bildung. Das Ospedale della Pieta war eines der vier Ospedali
Grandi der Stadt, die als ausgezeichnete Musikzentren bekannt
waren und mit ihren Konzerten Publikum aus ganz Europa an-
lockten — auch Jean-Jacques Rousseau schrieb begeistert von
dortigen Auffiihrungen.

Als soziale Einrichtung diente das Ospedale della Pieta jedoch
nicht nur karitativen und seelsorgerischen Zwecken — es war ein
gewinnorientiertes Unternehmen, das voyeuristische Spektakel
bot: Die meisten Médchen traten halbverhillt hinter Gittern
oder Paravents auf. In dieser Traditionslinie steht paradoxer-
weise auch das Klassik-Crossover-Streichquartett Bond,
dessen Alben sich Anfang unseres Jahrtausends millionenfach
verkauften; die Bandmitglieder prasentierten die Vier Jahres-
zeiten mit lasziven Gesten, in hautenge Lederoutfits gehdllt.
Auch Vivaldi war geschéftstiichtig: Der Begriff »Cimento« im



29

Titel der Sammlung, zu der diese vier Konzerte gehoren, kann
auch »Prifung« oder »Probe« in der Kunst der Harmonik und der
musikalischen Invention bedeuten — eine Werbung fir Vivaldis
kompositorisches Genie.

Wegkreuzungen

Im 18. Jahrhundert schwand die wirtschaftliche Bedeutung
Venedigs als Handelszentrum und der Aufstieg der Stadt als
begehrtes Tourismusziel begann — Venedig war bald ein Muss
auf der damals obligatorischen »Grand Tour«. Vivaldis Musik
war mit dieser Entwicklung eng verknipft: Die Vier Jahreszeiten
sind musikalische Beschreibungen der Landschaft Venetiens,
klingende Gegenstiicke zu den sogenannten Veduten, jenen
Landschaftsbildern, die Reisende im Europa des 18. Jahr-
hunderts gern als Souvenirs mit nach Hause nahmen. Venedig
wurde zum Zentrum der Vedutenmalerei, des Vedutismo.

Die Vier Jahreszeiten sind von einem Gefiihl des Fernwehs
durchzogen — die vier begleitenden Sonette lassen sich auch
als Reisebericht eines durch die Lande streifenden Dichters
lesen. Die Konzerte waren sogar selbst ein Nebenprodukt des
Reisens: Vivaldi widmete die Sammlung Il cimento dell'armonia
e dellinventione seinem béhmischen Mézen Graf Wenzel von
Morzin. Komponist und Forderer trafen einander vermutlich in
Venedig oder Mantua, als der Graf mit seinen S6hnen die Grand
Tour absolvierte. Der Ursprung der Vier Jahreszeiten an einem
Knotenpunkt, der Europa Gber den Nahen Osten und Nordafrika
mit der ganzen Welt verbindet, in einer Stadt, in der Innovation
und Tradition fruchtbringend aufeinandertreffen, macht diese
Konzerte selbst zu kulturellen Zwitterwesen. Im Zuge der Aus-
einandersetzung mit musikalischen Traditionen rund um den
Globus haben die Vier Jahreszeiten Kldnge und Einflisse
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unterschiedlichster Musikgattungen absorbiert — Vivaldi hatte
es sich vermutlich nie vorstellen kdnnen.

Im Wandel der Zeiten haben die Vier Jahreszeiten selbst
verschiedenste Phasen durchlaufen, und in der Auseinander-
setzung mit den Konzerten sind wiederum neue Kompositionen
entstanden. Die friiheste bekannte Bearbeitung stammt von
1739, als der franzdsische Komponist Nicolas Chédeville den
Part der Solovioline fir die Musette de cour (eine leisere Sack-
pfeife), alternativ flr Drehleier einrichtete. Astor Piazzolla, der
argentinische Altmeister des Tangos, schrieb Ende der 1960er-
Jahre Las Cuatro Estaciones Portefas (Die vier Jahreszeiten
von Buenos Aires) fiir ein Quintett mit Violine, Klavier, E-Gitarre,
Kontrabass und Bandoneon. Ende der 1990er-Jahre arrangierte
Leonid Desyatnikov Piazzollas Stiicke fur Violine und Streicher —
die Vivaldi-Einsprengsel in den Tanzen wirken hier wie Anmer-
kungen eines neugierigen Reisenden, der sich an Gespréachen
an der Bar beteiligt, dem die Wettergegebenheiten vor Ort aber
fremd sind. Desyatnikovs Bearbeitung spiegelt auch die Umkeh-
rung der Jahreszeiten auf der Stidhalbkugel wider: Die Vivaldi-
Zitate aus dem »Winter« tauchen im argentinischen »Sommer« auf.

Mit dem Quartett The Four Seasons of the Caribbean (2023)
verliehen vier junge afrokaribische Briten Vivaldis Vier Jahres-
zeiten karibisches Flair: Dem Streichorchester fligten sie eine
Steelpan hinzu und verknipften das Werk mit Klangen, Ge-
fihlen und Erfahrungen der Kariben in der britischen Diaspora.
Der litauische Akkordeonvirtuose Martynas Levickis flihrte die
Konzerte in dstliche Gefilde. Auch Japanist vertreten: 1973 unter-
zog der Yamaha-Synthesizer-Kiinstler Koichi Oki die Konzerte
einerradikalen, elektronischen Neubearbeitung, veréffentlicht als
Electone Fantastic - Vivaldi Four Seasons.1976 spielte das New
Koto Ensemble of Tokyo eine Fassung mitjapanischen Zithern ein.
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Durchaus passend fiir diese Stlicke, die das stete Auf und Ab
der Jahreszeiten beschreiben, ist neben der rdumlichen auch
ihre zeitliche Anpassungsféhigkeit: In Anno (2016) durchwob
Anna Meredith Vivaldis Komposition mit energiegeladenen
aktuellen Einflissen aus Pop, Funk und Electro und verband die
Satze mit immersiven elektronischen Soundlandschaften, in
die sich der sprode Klang des Cembalos mischt. 2012 erschien
Max Richters bekannte Neuinterpretation Recomposed — Vivaldi —
The Four Seasons. Richter faszinierte die Verbindung des
Originals mit seiner eigenen Musiksprache: »Vivaldis Komposi-
tion [...] besteht aus Mustern, sogenannten Patterns. Flir mich
als »Post-Classical-Komponisten bietet das Original unzéhlige
Inspirationsquellen«, so Richter. In der 2022er-Neuauflage der
Aufnahme wandte er sich dem Werk noch einmal mit Streich-
instrumenten aus Vivaldis Zeit sowie einem friihen Moog-Syn-
thesizer der 1970er-Jahre zu und schuf im komplexen Zusammen-
spiel unterschiedlicher musikalischer Traditionen eine weitere
Interpretation. Alt und Neu stehen in Richters The New Four
Seasons spielerisch Seite an Seite; kein Wunder also, dass das
Stick in den Soundtrack zur Erfolgsserie Bridgerton Einzug
fand, einer postmodernen Auseinandersetzung mit der Epoche
des Regency.

Aber auch konventionellere Interpretationen der Vier Jahres-
zeiten flllen als bunte Stempel den Reisepass dieser Konzerte:
Nigel Kennedy unternahm mit den Palestine Strings und Mitglie-
dern seines Orchestra of Life eine besondere stilistische Neuge-
staltung und verkniipfte die Vier Jahreszeiten mit faszinierenden
Improvisationssequenzen aus der arabischen Volksmusik — eine
Hommage an Venedig als Schnittstelle zum Nahen Osten. Und
auch Led Zeppelin waren mit von der Partie: Sie arbeiteten die
Synkopierungen des »Herbsts« in die absteigende Melodie ihres
1975 verdffentlichten Songs Kashmir ein. 2023 kombinierten
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der Geiger Pekka Kuusisto, die Harmoniumspielerin Milla Viljamaa
und das Norwegian Chamber Orchestra Volksweisen aus Finn-
land und Schweden mit Vivaldis Original.

In diesen Folkmusik-Anleihen wird nochmals deutlich, dass die
Vier Jahreszeiten weniger héfisch anmuten als andere Musik-
werke ihrer Zeit: An Dudelsécke erinnernde Borduntdne unter-
malen den rustikalen Tanz, mit dem der »Frihling« schlieBt;
der Rhythmus einer StraBenkapelle spanischen Gepréages
taucht in der Continuo-Begleitung des »Sommer«-Finales auf,
oft mit Gitarre und Theorbe untermalt; im »Herbst« imitiert die
Solovioline eine schroffe Jagdhorn-Fanfare. Die Naturmalerei
erstreckt sich auch auf Tierlaute: Vivaldi imitiert das Summen
von Insekten, das Bellen verschiedener Hunde, das Zwitschern
von Végeln in einer Voliere und die Gerdusche unruhig désen-
der, taumelnder und vor Kalte bibbernder Menschen.

Musikalische Pinselstriche

Vivaldis Jahreszeiten erzédhlen vom einfachen, bauerlichen
Leben —jedoch in auBerordentlich raffinierten Pinselstrichen.
Johann Sebastian Bach hat zwar keine Bearbeitung der Vier
Jahreszeiten erstellt, sich aber mit Konzerten aus Vivaldis
Sammlung L'estro armonico auseinandergesetzt. Der Musik-
wissenschaftler Christoph Wolff konnte feststellen, dass Vivaldis
Schaffen auch Bach beeinflusste: Wie sein italienischer Kollege
setzte Bach auf melodische Brillanz, er ibernahm die dreisét-
zige Struktur sowie die Ritornellform der schnellen Satze. Alex
Ross hat in The New Yorker auf Vivaldis Gabe verwiesen, »eine
zunehmende Spannung innerhalb eines stationdren harmoni-
schen Gefliges erzeugen zu konnen« — eine treffende Beschrei-
bung auch der Vier Jahreszeiten: Der harmonische Hintergrund
bleibt schlicht, der atmosphérische Druck nimmt aber stetig zu.
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Der erste Satz des »Friihlings« ist ein typisches Beispiel: Das
Stlick fuBt auf einem einfachen Tonika-Dominante-Schema,
die Steigerung spiegelt sich weniger auf der harmonischen als
vielmehr auf einer dramatischen Ebene ab. Jede neue Natur-
bild-Episode schlégt ein neues rhythmisches Tempo an: Das
Vogel-Trio — der »Canto degl'uccelli« — kommt mit stetigen Achtel-
noten und punktierten Rhythmen daher, ldngere Téne werden
durch Triller dramatisch aufgeladen; das Tempo nimmt in der
folgenden Passage, die einen dahinflieBenden Bach illustriert,
mit flieBenden Sechzehnteln zu; donnernde ZweiunddreiBigstel
brechen im Sturm los, dartiber liegen virtuose Triolen im Solo-
part. Nach Abklingen des Sturms und Einsatz des Ritornells
waéchst mit der folgenden konzertanten Vogelgesang-Passage
erneut die rhythmische Spannung, nun in komprimierter
Form, dazu kommt eine chromatische Verdichtung: Die
Violinen imitieren die Achtelnoten der Solopartie, die darauf
mit einer Verdopplung und Verdreifachung des Tempos ant-
wortet. Die Spannung I6st sich mit einer Tutti-Wendung nach
cis-Moll.

Mit ihrer beispiellos unmittelbaren Bildersprache spiegeln die
Vier Jahreszeiten verschiedene Stromungen der venezianischen
Malerei ihrer Zeit wider: Fir Maler wie Canaletto waren die farbige
Abschattierung des Lichts und die Gestaltung von Stimmungen
das téglich Brot. Vom Auftakt an ist Vivaldis »Frihling« wie
durchschimmert vom brillanten Klang der E-Saite der Violine;
das beharrlich betonte, fast schon statische E-Dur unterstreicht
die blendende Leuchtkraft der Musik. Dieses Lichterspiel
erreicht seinen Hohepunkt im ersten Concertante-Abschnitt.
Wahrend die drei Soloviolinen trillern und einander imitieren,
erklingt fast ununterbrochen die leere E-Saite bzw. das E eine
Oktave darlber.
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Der landschaftsmalerische Stil, wie er sich im 18. Jahrhundert
durchsetzte, wird im Englischen als »picturesque« (malerisch)
bezeichnet, abgeleitet von dem von Giorgio Vasari gepragten
Fachbegriff »pittoresco«. Vasari verwendete diesen zur Umschrei-
bung einer Kunstrichtung, die sich von den klassischen Regeln der
Bildgestaltung abwandte und ganz dem Ausdruck von Geflihlen
und Empfindungen verpflichtete. Das Pittoreske, wie es der Archi-
tekturhistoriker Christopher Hussey beschreibt, war ein Spross
sowohl des Schénen (glatte Konturen, schattige Béche, sanft
geschwungene Hiigel) wie des Erhabenen (beeindruckend, furcht-
einfléBend, ohne MaB und Zahl). Bildliche Darstellungen spiegel-
ten dies in asymmetrischen Kompositionen, unregelméBigen und
schroffen Strukturen, krummen Linien und Unebenheiten wider.

Eben diese Merkmale durchziehen die Vier Jahreszeiten, auf
struktureller Ebene wie im Detail. Vivaldi verwendet ungewdhn-
liche Kontraste in der Textur, ungestiime improvisatorische Pas-
sagen, die ins Unvorhersehbare abschweifen und den Eindruck
formaler Ausgewogenheit storen. Der »Sommer« setzt nicht auf
der ersten, sondern der zweiten Zahlzeit ein, was metrische Ver-
wirrung stiftet. Wenn schlieBlich in den Takten 6 und 7 deutlich
wird, wo sich die erste Zahlzeit tatséchlich befindet, wirkt es, als
habe sich ein Hitzeschleier vor die musikalische Logik gescho-
ben. Die gesamte Eréffnung macht einen schléfrigen Eindruck,
wie vom Hitzschlag getroffen. Die erste Phrase erstreckt sich
Uber finf ungelenke Takte, die zweite Uber sechs; die fallenden
Sequenzen, die den folgenden Abschnitt nach der Fermate in
Takt 11 bestimmen, umspannen beim ersten Mal vier Takte, beim
zweiten Mal flinf. Die Komposition schmilzt in der Hitze dahin.
Der Uberraschungseffekt ist ein weiteres wesentliches Merkmal
des Pittoresken — und diese Konzerte sind voller Gberraschender
Momente. Innerhalb kaum einer Minute erleben wir im ersten
Satz des »Sommers« die Gesénge der Turteltaube und des
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Finken, horen den Zephir flistern und den bitterkalten Nordwind
tosen. Im Gegensatz dazu sind die extravaganten Solopartien

in Arcangelo Corellis wegweisenden Konzerten in ausgewogene
Langsam-schnell-langsam-schnell-Abschnitte eingebunden,
Concerto- und Ripieno-Teile wechseln einander in gleichmaBiger
Folge ab.

Der »Sommer« birgt ein Stérmoment in der Struktur des Satzes.
Die symmetrische dreisatzige Form (schnell-langsam-schnell)
wird von einem kontrastierenden Element, einem freien »Sturme«-
Motiv Uiberlagert: Die Coda des ersten Satzes beginnt mit einer
absteigenden melodischen Figur in vier Ténen (D-C-B-A) - ein
stiirmischer Vorgeschmack auf das, was uns im Presto erwartet.
Im zweiten Satz tritt sie in den Hintergrund, grollt aber weiterhin
bedrohlich, kommt immer ndher und bricht schlieBlich hervor.
Vivaldi fihrt eine lineare Erzdhlform in eine herkdmmlich streng
abstrakte Struktur ein, durchbricht so ihre Gestalt und setzt
neue Energien frei. Es entstehen dramatisch-malerische Gesten,
die das kompositorische Gleichgewicht des Klanggeméldes
storen. Vielleicht ist genau dies der »Cimento«: der Prifstein im
Wagnis der Harmonie und Erfindung — ausgewogene Form ge-
paart mit chaotischer Unvorhersehbarkeit — und der zlindende
kreative Funke dieses Werks.

Derlei Elemente finden sich auch in den Gemalden von Vivaldis
venezianischem Zeitgenossen Marco Ricci wieder, von denen
sich der Komponist méglicherweise zu den Konzerten inspi-
rieren lieB. Der Landschaftsmaler Ricci war Sohn einer bedeu-
tenden Malerdynastie; seine Gemalde wirken wie bildliche
Gegenstlicke der rauen Seiten von Vivaldis Musik. Bei Ricci ist
die Natur karg und unnachgiebig, wirkt sogar apokalyptisch —
wie in »Landschaft mit Sturm« (circa 1728 —30) — und kahl — wie
in »Winterlandschaft« (circa 1728 —29). Die vereisten Zweige in
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letzterem Gemalde haben einen fast funkelnden Glanz, der an
die klirrende Kélte erinnert, die in Vivaldis »Winter« die Zéhne
klappern lésst — eine Passage mit dahinhuschender Bariolage,
die haufig sul ponticello (am Steg) gespielt wird, um eisig-her-
be Klédnge zu erzeugen. Nach seiner Tatigkeit in der Londoner
Theaterwelt kehrte Ricci 1716 nach Venedig zurlick und setzte
dort seine Arbeit als Bihnenmaler und Biihnenbildner fort; seine
Karriere Uberschnitt sich zeitlich weitgehend mit der Vivaldis als
Opernkomponist.

Das Konzert als Theater

Vivaldi hatte diesen neuen Malstil sicher in den Hintergrund-
dekorationen seiner Buhnenwerke wahrgenommen, die Opern-
kultur pragte aber auch seine Konzerte. Obwohl er die Vier
Jahreszeiten schrieb, als er als Opernkomponist erst noch FuB
fasste, wirkt Vivaldis Musik an vielen Stellen wie fiir die Bihne
konzipiert. Der textliche Unterbau der Sonette gibt den Aus-
fuhrenden darstellerische Hinweise zur Interpretation — man
denke etwa an den klagenden Hirtenjungen im »Sommer«. Die
Musizierenden missen sich mit interpretatorischen Fragen

zu Charakteren, deren Beweggriinden sowie zur technischen
und klanglichen Umsetzung beschéftigen. Concertino und
Ripieno werden zu Solo und Chor, zu Figuren, die vor einem
geschaftigen, reich gestalteten Hintergrund agieren.

So verwundert es nicht, dass Vivaldi Teile aus den Vier Jahres-
zeiten in seinen Blihnenwerken wiederverwendete. Der frostige
Anfang des »Winters« findet sich in der Arie »Gelido in ogni
venax (Eiskalt in jeder Vene) aus Farnace von 1727 wieder — eine
diistere Klage Konig Farnaces liber den Tod seines Sohnes;

die Kélte steht hier stellvertretend flr Trauer. Dem Anfang des
»Frihlings« begegnen wir erneut als Sinfonia in Akt |, Szene 5
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des Opernpasticcios Il Giustino (1724), die den Auftritt der
Gottin Fortuna begleitet. Die Handlung der Oper zeichnet das
Schicksal historischer Figuren nach, deren Leben und Walten
von unpersonlichen, Ubernatirlichen Kraften bestimmt wird —
madglicherweise eine mystische Anspielung auf die unergriind-
liche, unvorhersehbare Naturwelt der Vier Jahreszeiten.

Die gattungstbergreifende Rezeptionsgeschichte zeugt von
der enormen Innovationskraft dieser Konzerte — sie wirken wie
musikalische Zwitterwesen, die gleichermaBen in der Welt der
Oper und der Instrumentalmusik zu Hause sind. Ihre narrative
und psychologische Intensitat ist in dieser Form ohne Beispiel.
Die Einbeziehung einer subjektiven Ebene ist eine weitere Ver-
bindung zur sthetischen Idee des Malerischen und spiegelt
eine neue Art der Naturschau wider: Wir betrachten die Land-
schaft nicht nur aus der Ferne, sondern entdecken auch die
Menschen darin. Angezogen von komplexen Details wie etwa
einem Bach, einer Hiitte oder einer Gruppe Reisender oder Land-
arbeiter, wird das Publikum angeregt, sich vorzustellen, selbst
Teil dieser dramatischen Szenerien zu sein.

Neben meteorologischen sind es diese topografischen Details,
die Vivaldi besonders hervorhebt. Der langsame Satz des »Friih-
lings« flihrt uns so nah heran, dass wir das Summen der Fliegen
héren kdnnen; wir stellen uns vor, welche stechenden, landlichen
Aromen sie dazu veranlasst haben mégen, den schlafenden
Hirten und seinen Hund zu umschwirren. Die Szene steckt voller
Leben und Energie, wie eine pittoreske Landschaft — anstatt ver-
ortet in einer weiten Ferne oder langst vergangenen Zeit.
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Atmospharischer Druck

Zu Vivaldis Zeit formte sich ein neues Bewusstsein fur den
Platz des Menschen im Geflige der Natur. Anfang des 18. Jahr-
hunderts entwickelten sich die Meteorologie und die moderne
Klimawissenschaft als Forschungsfelder. 1724, ein Jahr vor
Erscheinen von Vivaldis Konzertsammlung, présentierte Daniel
Gabriel Fahrenheit seine Temperaturskala; zehn Jahre zuvor
hatte er das Quecksilberthermometer erfunden. Nachdem

der Schriftsteller Daniel Defoe den »GroBen Sturm von 1703«
miterlebt hatte, eine Naturkatastrophe, die in fast ganz Europa
wiitete und Tausende Menschenleben forderte, erfand er 1704
eine 12-Punkte-Skala zur Messung von Winden. In ganz Europa
begannen Amateurwissenschaftler, systematisch Aufzeich-
nungen uber Niederschlédge und Temperaturen zu fiihren. Wie
der Historiker Jan Golinski in seinem Buch British Weather
and the Climate of Enlightenment (2007) schreibt, wurde das
Klima »durch systematische Studien neu erfasst, mit dem Ziel,
Wetter-Normzusténde zu bestimmen und RegelmaBigkeiten
auszumachen«. Diese Untersuchungen gipfelten in einer harten
Erkenntnis: »Die Einflisse des Klimas auf die Menschheit
zeigten deutlich, wie sehr sie von Naturkraften bestimmt ist,
die sich der Macht der Vernunft nicht unterwerfen wollten.«

Die plétzlichen Gewitter in Vivaldis Jahreszeiten, die kalten
Windboen und verwiisteten Kornfelder illustrieren dies auf
musikalische Weise.

Extreme Wetterereignisse waren nicht ungewdhnlich zu Vivaldis
Zeit und finden sich auch in seiner Musik wieder: Ein pldtzliches
Gewitter stort die frohliche Atmosphére des »Friihlings«. Die
Vier Jahreszeiten entstanden wenige Jahre nach dem européi-
schen Jahrtausendwinter 1708/1709, der als kéltester Winter
seit 500 Jahren zu Ernteausfallen, Hungersnéten und weiteren
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Katastrophen flihrte. In Venedig sanken die Temperaturen auf
bis zu -17,5 °C, Teile der Lagune froren zu. Gabriele Bellas
Gemaélde »Die gefrorene Lagune« zeigt Menschen auf dem Eis
herumrutschen, kurz davor zu stlirzen oder bereits gefallen.
Es herrscht eine Stimmung irrlichternder Panik, wie wir sie in
den frostigen Pfaden des »Winters« finden:

Man geht auf dem Eis, und zwar mit langsamem Schritt,
aus Furcht, bei unvorsichtiger Bewegung hinzufallen;
man geht schnell, rutscht aus und féllt zu Boden;

geht erneut auf dem Eis und lauft schnell,

bis das Eis kracht und zerbricht.

Das Anthropozéan — das weltgeschichtliche Zeitalter, das durch
die Féhigkeit des Menschen gekennzeichnet ist, langfristige
und irreversible Veranderungen in Okologie und Klima zu ver-
ursachen — begann vermutlich bereits im 18. Jahrhundert. Der
franzdsische Universalgelehrte und Naturforscher Georges-
Louis Leclerc (1707-1788) beschaftigte sich in den Jahrzehnten
nach der Entstehung der Vier Jahreszeiten mit dem Artensterben
und globalen Temperaturen. Leclerc kam zu der beunruhigenden
Erkenntnis, dass die Natur komplex und unvorhersehbar und
der Mensch keineswegs ihr Herrscher, sondern selbst Teil des
Systems ist.

Eine musikalische Darstellung dieser Betrachtung findet sich in
Vivaldis komplexer Umsetzung der Jagd im letzten Satz seines
»Herbstes«: Die Solopartie skizziert sowohl die Jager als auch
das gejagte Tier; zundchst werden die Jagdhdrner imitiert, die
Jéger und Hunde zusammenrufen, spater dann kommen auch
die Panik und Erschépfung des Fuchses zum Ausdruck. Die
musikalische lllustration dessen Todes ist quélend und erbar-
mungslos bis ins Detail. Die Jagd zeigt die erschreckende
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Macht, die wir tGber die Natur (meinen zu) haben, mit der wir
mehr als sorglos umgehen, indem wir ihr leichtfertig Grausam-
keiten antun und ihre Ressourcen rlicksichtslos zur Befriedigung
unserer BedUrfnisse ausbeuten. Die doppelte Perspektive der
Solopartie in diesem Werk versetzt uns als moderne Zuhérer-
schaft in eine unangenehm zwiespéltige Lage: Im einen Moment
herrschen wir Uber die Natur, im nachsten befinden wir uns
deutlich tiefer in der Nahrungskette.

Es wirkt seltsam bezeichnend, dass Vivaldi diese Musik fir eine
Stadt komponierte, deren Zukunft aufgrund des Klimawandels
ungewiss ist: 2021 verbannte Venedig die riesigen Kreuzfahrt-
schiffe aus der Stadt, die ihre empfindliche Lagune und Infra-
struktur zerstéren — auf dem Zenit ihrer Bedeutung als weltweite
Touristenattraktion. Das schreckliche Unwetter, das im »Som-
mer« alles mit sich reiBt, wirkt wie ein Vorbote des Sturms, der
die Serenissima eines Tages ins Meer versenken mag.

Die Vogelrufe, die sich durch das gesamte Stlick ziehen, wirken
heute wie eindringliche Warnzeichen des 6kologischen Ver-
falls. Der britische Komponist David Matthews, der sich mit der
schwindenden Bedeutung der Pastorale im 20. Jahrhundert
beschaftigt hat, erzahlte einmal, er bemuihe sich ganz bewusst,
Vogelgesénge in seine Kompositionen einzuflechten, um auf die
Fragilitdt unserer Landschaften und den dramatischen Riick-
gang der Vogelpopulationen hinzuweisen, die fir die Arten-
vielfalt so wichtig sind. Sein Pladoyer: Wir sollten Vogelgesang
in der Musik als Kampfschrei gegen den »stummen Friihling«
héren, vor dem die Zoologin Rachel Carson in den 1960er-Jahren
warnte. Vivaldis Kuckuck, Turteltaube und Nachtigall, die vor
einer imagindren Kulisse verbrannter Kiefern und versengter
Erde singen, sind mehr als eine Projektionsflache fir die Kunst-
fertigkeit brillanter Solistinnen und Solisten. Sie sind auch ein



Warnruf aus der Vergangenheit: Der Hirtenjunge aus dem
»Sommer« weint um unsere Zukunft.

Ubersetzung: Eva Zéliner
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From Orphanage to Climate Crisis—
300 Years with Vivaldi's Four Seasons

by Benjamin Poore
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When the first edition of his concertos Il cimento dell’armonia
e dell'inventione (The Trial of Harmony and Invention) was
published in Amsterdam 300 years ago, Antonio Vivaldi could
scarcely have imagined how far The Four Seasons from that
collection would travel. For two centuries, the concertos lay
dormant: after Vivaldi's death in 1741, his music all but vanished
from sight until its excavation by musicology started up in the
early 20th century.

One of its earliest champions was Bernardino Molinari, a pillar of
the Italian musical establishment in the 1920s and 30s. In 1927
Molinari created an extravagant orchestral transcription of The
Four Seasons for Mussolini and the following January gave
the US premiere of individual movements in concerts with the
St. Louis Symphony Orchestra. He made the work’s first-ever
studio recording in 1942 with the Santa Cecilia Orchestra in
Rome. The Four Seasons were promoted in Italy by American
modernist poet Ezra Pound and his lover, the violinist Olga
Rudge, who in 1927 gave a private concert for Mussolini. “Il
Duce" proclaimed Vivaldi as one of the greatest composers of
all time, and his music was drawn into a nationalist project of
cultural revival. A festival celebrating the composer in 1939, just
after the outbreak of war, brought Vivaldi to international atten-
tion. Two decades later, | Musici made an early stereo recording
that would go on to sell over a million copies.

Fascism isn't the first thing that springs to mind when we think
of these four violin concertos; we are more likely to think of music
in hotel lobbies or elevators, or adverts for beer, fancy cars or
luxury watches. Vivaldi has become a victim of his own success.
Overfamiliarity has dulled our appreciation of what are brilliant
and daring works of Baroque invention and obscured their
richness as documents of early 18th-century European culture.
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Municipal governments across the world have piped Vivaldi's
music into bus and metro stations as cost-effective ways of de-
terring people from loitering—The Four Seasons in the service
of modern social sanitation. In recent years the same 30-second
loop from “Spring” was even used by the UK government as
“hold” music. The very thing that makes the pieces so appealing
and approachable—tunefulness, brightness, pictorial vivacity—
has been misconstrued, or misremembered, as innocuousness
or even blandness. Making the pieces musical wallpaper has
closed our ears.

No manuscript of the original set survives; details of the first
performances and commission are scant. Writer Hannah French
has suggested in The Rolling Year (2025) that The Four Seasons,
especially “Spring”, belong to Vivaldi's period of work in Mantua
from 1719 onwards as maestro di cappella da camera for Prince
Philipp of Hesse-Darmstadt. She suggests they may even have
been written with the nuptials of Prince Philipp and Eleonora
Luisa Gonzaga, Princess of Guastalla in mind. French’s conjec-
ture rhymes with the work’s future. As a teenage violinist, | per-
formed selections from the Seasons at countless weddings and
functions. Vivaldi's most famous concertos can offer musical
punctuation for the seasons of our lives today, the dances and
celebrations in the pieces mirroring our own.

Though Baroque repertoire is a relatively recent chapter in the
Berliner Philharmoniker's history, The Four Seasons have made
their mark there too. In 1987 they opened the new chamber-
music hall at the Philharmonie with violinist Anne-Sophie Mutter
and conductor Herbert von Karajan, taking to the harpsichord
like an 18th-century Kapellmeister. An essential gateway into
classical music for youngsters, they are a natural mainstay of the
Berliner Philharmoniker's education projects: in a recent family
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concert, they were given a vivid scenic treatment with choreog-
raphy from Winnie Dias Pinto.

A hard season

The ubiquity of The Four Seasons inevitably means that they
are not always performed with the greatest refinement or by
the finest ensembles: “The Four Seasons by Candlelight” is a
tourist trap from the Piazza San Marco to Trafalgar Square. But
whatever the audience, and whatever the venue, these pieces
are often musicians’ bread-and-butter. They are also often
among the first pieces that young players will be engaged to
perform when starting out as soloists. The works themselves
are about survival: the accompanying sonnets describe country
living that is precarious and tough rather than Arcadian. Threats
of hunger and exhaustion linger in the background: summer
storms destroy essential crops, and forest fires ravage hillsides;
a dog barks at some unseen threat in the slow movement of
“Spring”, while the sleeping shepherd is too worn out to wake.

Money and poverty are hardwired in the work’s history. The resi-
dents of Venice's Ospedale della Pieta, where Vivaldi worked for
decades, were orphaned and abandoned girls, among the most
vulnerable people in Venetian society, coming from its poorest
quarters. Cloistered like nuns, the young girls of the Ospedale
received elite musical training along with food and shelter. The
Pieta was one of the city's four Ospedali Grandi, all of which were
renowned as centres of musical excellence that attracted huge
audiences from all over Europe to their concerts. Jean-Jacques
Rousseau would write admiringly of performances there.

The Pieta wasn't only a charitable and pastoral institution. It was
also a lucrative concern and a voyeuristic spectacle—most girls
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performed semi-concealed, behind grills or screens. Their direct
descendant might be found, ironically, in the all-female electric
string quartet Bond, who sold five million albums in the early
2000s, performing the Seasons in skin-tight leather with en-
ergetic gyration. Vivaldi was no less commercially minded. The
word “cimento” in the title of the set of concertos that includes
these four can also mean a “test” or “assay” of harmony and
invention in the sense of displaying mastery—an advertisement
of Vivaldi's brilliance for all to see.

The Four Seasons at the crossroads

Vivaldi's music was part of the reinvention of Venice as a tourist
destination in the 18th century when its economic importance
as a trading hub began to wane. The city became a highpoint
of the “Grand Tour”. The Four Seasons are musical picture post-
cards of the Veneto countryside—the sonic equivalent of the
veduta, the genre of landscape pictures that were important
mementos for 18th-century travellers through Europe. Venice
became the centre of the vedutisti.

The concertos are infused with Wanderlust—we might think

of the four sonnets that accompany them as the travelogue of
a wandering poet. They were virtually a by-product of travel.
Vivaldi's Bohemian patron, Count Wenzel von Morzin, to whom
the collection Il cimento dell’armonia e dell'inventione was
dedicated, may have encountered Vivaldi in Venice or Mantua
while making the Grand Tour with his sons. The Four Seasons’
origin in a crossroads connecting Europe with the Middle East,
North Africa and the world beyond—a city where ideas and
traditions rub against each other and intertwine unexpectedly—
means that the work has itself become a cultural hybrid. Spliced
with new musical traditions from across the globe, it has
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accommodated sounds and genres that Vivaldi could never
have imagined.

Like Marco Polo, The Four Seasons brought back from its travels
all kinds of new tastes and flavours; whole new compositions
have sprung from encounters with it. The first known arrange-
ment is from 1739, when French composer Nicolas Chédeville
reimagined the solo part for the musette —a delicate kind of
bagpipe—with the hurdy-gurdy suggested as an alternative.
Argentinian tango master Astor Piazzolla wrote the Cuatro Esta-
ciones Portefias or Four Seasons of Buenos Aires in the late
1960s, for a nightclub quintet of violin, piano, electric guitar, double
bass and bandonedn. In the late 1990s Leonid Desyatnikov
reworked Piazzolla for violin and strings, in an arrangement
that makes Vivaldi's music flicker in and out of the dances, like a
curious traveller joining in the conversation at the bar—albeit one
unused to the local weather. Desyatnikov's arrangement reflects
the hemispheric inversion of the seasons in its quotations from
Vivaldi, whose “Winter” appears in the Argentinian “Summer”.

The Four Seasons of the Caribbean—a 2023 quartet of works
by young Black British composers—saw the piece make an
occidental leap, adding the sound of a steel pan player to

the string orchestra and using it to explore other histories of
diaspora and migration. Lithuanian accordion virtuoso Martynas
Levickis has brought the work eastwards. In Japan in the 1970s,
an arrangement was recorded by the New Koto Ensemble of
Tokyo, and Yamaha-synthesizer master Koichi Oki gave the con-
certos a radical, electrified makeover, released under the title
Electone Fantastic— Vivaldi Four Seasons.

As befits a work about the restless cycle of seasons, the piece
travels in time as well as space. Anna Meredith’'s Anno (2016)
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infused it with the energies of contemporary pop, funk and
electro, linking the movements with immersive electronic
soundscapes, mingled with the brittle sound of the harpsichord.
Max Richter’s celebrated reimagining (2012) came from the
composer’s sense that Vivaldi's pattern-based writing could
be meshed with post-minimalist compound metrical patterns.
A 2022 recording of the work saw Richter returning to it with
period instruments and a vintage Moog synthesizer from the
1970s in a complex interplay of different musical pasts, reinvent-
ing Vivaldi once again for the future. This feeling for the old and
new coexisting playfully inside Richter's version made it ideal
for a cameo on hit series Bridgerton, with that show's postmod-
ernist treatment of the British Regency era.

Even more conventional performances of The Four Seasons
add new imaginative stamps to its passport. Nigel Kennedy
gave the work a remarkable stylistic makeover with the Palestine
Strings and members of his Orchestra of Life, intertwining it
with mesmerizing improvisatory sequences from Arab folk
music—a tribute to Venice's status as a point of interchange
with the Middle East. There was also room for Led Zeppelin,
melting the syncopations of “Autumn” into the falling melody of
“Kashmir”. In 2023 the mercurial violinist Pekka Kuusisto part-
nered with harmonium player Milla Viljamaa and the Norwegian
Chamber Orchestra to bring Finnish folk improvisation to the
sunnier climate of Vivaldi's Veneto.

These folk-inspired interventions remind us that The Four Sea-
sons has a less courtly veneer than its musical contemporaries.
Bagpipe-like drones underpin the rustic dance that concludes
“Spring”; an almost Iberian, street-band rhythm pops up in the
continuo accompaniment of “Summer™'s finale, often using
guitar and theorbo; in “Autumn” the soloist imitates the rough
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fanfare of hunting horns. This earthiness extends to Vivaldi's ani-
mal sounds: buzzing insects, dogs of different shades, a whole
aviary, and human beings who drowse fitfully, stagger unsteadily
and shiver with cold.

Musical brushstrokes

Vivaldi's subjects might be rustic, but the brushstrokes he
uses to render them are extraordinarily refined. Though Johann
Sebastian Bach did not transcribe The Four Seasons, he did
turn his hand to concertos from L'estro armonico. Musicologist
Christoph Wolff has attested to Vivaldi's influence on Bach's
work, especially in his adoption of the Italian concerto’s melodic
brilliance, its three-movement structure and the ritornello form
of its fast movements. Alex Ross, writing in The New Yorker,
has pointed to Vivaldi's ability to create “increasing tension in
a steady-state harmonic universe”—an apt description of the
way in which the atmospheric pressure of The Four Seasons
increases against a simple harmonic background.

The first movement of “Spring” is a case in point. Hardly depart-
ing from a simple tonic-dominant framework, the piece gathers
dramatic rather than harmonic momentum. Each new pictorial
episode sets a new rhythmic pace: the trio of birds—the “Canto
degl'uccelli”"—trips steadily along with quavers (eighth notes)
and dotted rhythms, longer notes energized by trills; the speed
increases in the following passage with flowing semiquavers
(16th notes), depicting the flowing of the brook; thundering
demisemiquavers (32nd notes) burst forth in the storm, with
the soloist playing virtuosic triplets above. After the storm
subsides and the ritornello intercedes, the ensuing concertante
passage of birdsong does a compressed version of this rising
rhythmic tension, while unexpectedly injecting a chromatic
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flavour: the violins imitate the soloist’s quavers, who then
challenges them with a doubling and redoubling of pace.
The tension breaks with a tutti diversion into C sharp minor.

The Four Seasons, music of unprecedented pictorial immediacy,
reflect various trends in contemporary Venetian painting. For
painters like Canaletto, coloured light and atmosphere were the
order of the day. Vivaldi's “Spring”, from its very first upbeat, is
illuminated from behind by the brilliant natural resonances of the
violin's E string; the insistent, almost static tonality, described
previously, contributes to the music's dazzling luminescence.
This play of bright light reaches its apogee in the first concer-
tante sequence. As the three violins trill and play their games
of imitation, an open E—or the one an octave above it—rings
almost constantly.

The philosophy of landscape painting that asserted itself in the
18th century would come to be called the “picturesque” in English,
its foundation laid by Giorgio Vasari in his concept pittoresco.
Vasari used the term to describe painting that rejected classical
rules, that was non-academic in approach but infused with an
extravagance of feeling. The picturesque, as conceptualized by
architecture historian Christopher Hussey, was a child of both
the “beautiful” (smoothness, shady brooks, gentle rolling hills)
and the sublime (awe-inspiring, terrifying, innumerable). Pictori-
ally this was reflected in asymmetrical compositional structures,
irregularity and cragginess, crookedness of line, and moments
of roughness.

These features abound in The Four Seasons, at both structural
and granular levels. Vivaldi employs unusual textural contrasts
and freewheeling improvisatory passages that digress unpre-
dictably to disturb any sense of formal balance. At the outset
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of “Summer” we are wrong-footed by his placement of the first
note on the second beat of the bar, confusing our sense of
where the downbeat must truly lie. When we finally reach met-
rical clarity in bars six and seven, it is as if the music's logic had
been obscured by a heat haze. The whole opening feels drowsy,
as if suffering from heatstroke. The first phrase is strung out over
an ungainly five bars, the second elongated to six; the falling
sequences that define the next passage, after the fermata in

bar 11, go on for four bars the first time but five the second. The
composition is melting in the heat.

Surprise was also a key feature of the “picturesque”—a quality
these concertos have in spades. A scant minute of music in the
first movement of “Summer” moves from the songs of the turtle
dove and finch through whispering zephyrs and the explosive
outburst of the bitter north wind. By contrast, the extravagances
of the solo writing in Arcangelo Corelli's pioneering concerti
are contained within balanced sequences of slow-fast-slow-
fast, with an even push-and-pull between concerto and ripieno
groups.

“Summer” plays a crooked game with its large-scale structure.
The symmetrical three-movement shape (fast-slow-fast)

has a countervailing narrative imposed on it in the form of a
loose “storm” motif: the first movement’s coda begins with a
descending four-note melodic figure (D-C-B flat-A)—a tempes-
tuous pre-echo of the one which opens the Presto. In the sec-
ond movement it recedes but continues to rumble ominously,
drawing ever closer throughout, before finally bursting forth.
Vivaldi introduces a linear form of narrative storytelling into
what is usually a rigorously abstract form, disturbing its shape
and unleashing new energies. The effect is of dramatic painterly
gestures disrupting the picture’'s compositional balance. This,
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perhaps, is the “cimento” (trial) of harmony and invention—
balanced forms and chaotic unpredictability—which fuels the
work’s inventiveness.

We can see these qualities in the paintings of Vivaldi's Venetian
contemporary Marco Ricci, which have been tipped as a
possible direct source of inspiration for the concertos. A land-
scape artist from a notable family of painters, Ricci reflects the
rough-hewn aspects of Vivaldi's music. Here the natural world
is stark and unyielding, apocalyptic even—as in “Landscape
with a Storm” (c.1728 —30)—and bare, as in “Winter Landscape’
(c.1728—-29). The icy branches of the latter have an almost cor-
uscating gleam, suggesting the bright, intense chill that makes
the teeth chatter in Vivaldi's “Winter"—a passage of scurrying
bariolage frequently performed sul ponticello, near the bridge,
to produce an icy, astringent sound. Ricci returned to Venice

in 1716 after working in the London theatre scene and continued
his career as a set painter and designer, roughly overlapping
Vivaldi's as an opera composer.

The concerto as theatre

Vivaldi would have seen these new principles in painting on
the backcloths of his stage works, but the culture of the opera
house is also imprinted on the concertos. Though written rela-
tively early in his opera career, they are often highly theatrical.
The textual underlay provided by the sonnets makes instrumen-
talists into actors as much as musicians—the wailing village boy
in “Summer”, for instance. Players are forced to ask themselves
interpretive questions about character and motivation as well
as technique and sonority. Concertino and ripieno are recast as
solo and chorus: detailed protagonists against a bustling, richly
drawn backdrop.
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It's unsurprising therefore that Vivaldi would recycle music from
The Four Seasons in his stage works. The frozen opening of
“Winter” was repurposed for “Gelido in ogni vena” from 1727's
Farnace—a bleak lament for the death of the titular character’s
son, where the chill takes the psychological form of grief. The
opening of “Spring” would reappear as the opening sinfonia of
Act | scene 5 of the pasticcio opera Il Giustino (1724), ushering
in the appearance of the goddess Fortuna. The opera’s epic plot
sees the lives of historical characters governed by impersonal,
supernatural forces: a mythic gloss, perhaps, on the inscrutable,
unpredictable natural world of The Four Seasons.

The genre-crossing history of the concertos attests to their
inventiveness, with a new kind of opera-concerto hybrid emerg-
ing from purely instrumental musical storytelling. Its narrative
and psychological intensity is without precedent in this form.
This injection of subjectivity is another link with the aesthetic
philosophy of the picturesque, reflecting a new kind of contem-
plation of the natural world: not just surveying the landscape
from afar but finding human beings intertwined with it. Prompted
by intricate details like a brook, a cottage, or a party of travellers
or agricultural labourers, spectators were encouraged to see
themselves in these dramatic vistas.

It is such topographical details alongside meteorological
ones that Vivaldi takes special pains to illuminate. In the slow
movement of “Spring” we are brought close enough to hear the
buzzing of the flies and encouraged to imagine what pungent,
rustic odours have drawn them to hover around the sleeping
shepherd and his dog. Like picturesque landscapes, the scene
is living and breathing rather than fixed in a distant place or
ancient time.
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Atmospheric pressure

The culture of Vivaldi's time brought a new sense of human
beings’ place in the natural world. The early 18th century saw
the beginnings of meteorology and modern climate science.

In 1724, one year before the publication of Vivaldi's concertos,
Daniel Gabriel Fahrenheit would propose his temperature scale;
just ten years earlier he had invented the mercury thermometer.
In 1704, after witnessing the Great Storm of the previous year—a
natural disaster that inflicted widespread destruction on much
of England—the writer Daniel Defoe invented a 12-point scale for
the measurement of winds. Across Europe amateur scientists
began keeping systematic records of rainfall and temperature.
As the historian Jan Golinski writes in his book on 18th-century
weather science, climate “was reconceived... through systematic
study that attempted to normalize the weather, to reduce it to
some kind of regularity”. These investigations would culminate
in a more challenging realization: “Climatic influences on human
life showed how much it was determined by natural forces that
would not submit to the powers of reason.” Vivaldi's sudden
thunderstorms, blasts of chill wind, and battered fields of corn
make the same point through music.

Extreme weather was a feature of Vivaldi's time, and it crops up
in his music: an abrupt thunderstorm disturbs the cheerful
atmosphere of “Spring”. The Four Seasons came on the heels of
Europe's “Great Frost” of 17708—09. The coldest winter on record
in the last 500 years led to crop failures, famine and other calam-
ities. The temperature in Venice dropped as low as -17.5°C (0.5°F),
and parts of the lagoon froze. Gabriele Bella’s painting The Frozen
Lagoon shows figures skittering about on the ice, about to fall

or already having done so. There is the same unsettled mood of
slippery panic that we find in “Winter"s frozen paths:
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To walk on the ice, and with slow steps

to move about cautiously for fear of falling;
to go fast, slip, fall to the ground;

to go on the ice again and run fast

until the ice cracks and breaks open.

The Anthropocene—an epoch of global history defined by
humankind’s capacity to cause long-lasting and irreversible
changes in ecology and climate—may have started as early as
the 18th century. Georges-Louis Leclerc (1707—1788), French
polymath and naturalist, would explore ideas around species
extinction and global temperatures in the decades following the
creation of The Four Seasons. Leclerc’s disconcerting insight
was that the natural world was complex and unpredictable.

Far from being masters of it, human beings were caught in

the system.

There is perhaps a musical representation of this idea in Vivaldi's
complex handling of the hunt in the final movement of “Autumn”.
The soloist depicts both hunter and hunted, at the outset imi-
tating the hunting horns that rally the men, their dogs and their
guns, but later also evoking the fox's panic and exhaustion. Its
death is rendered musically in excruciating and pathetic detail.
The hunt shows the terrifying power we hold over the natural
world, but one with which we are all too careless—inflicting
shortsighted cruelties on it and recklessly using up its resources
for our own gratification. The double perspective of the soloist
in the work puts us in an uncomfortably equivocating place as
modern listeners—one moment we are masters of the natural
world, the next much lower down the food chain.

It is sadly apt that Vivaldi's music was created for a city whose
very future is uncertain because of climate change. In 2021
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Venice banned the vast cruise ships that wreak havoc on its
fragile lagoon and infrastructure—the zenith of its status as a
worldwide tourist destination. The terrible storm that sweeps
all before it in “Summer” is a harbinger of one that might one
day submerge La Serenissima.

The birds we hear throughout the piece have become further
haunting reminders of ecological deterioration. The British
composer David Matthews, reflecting on the increasing neglect
of the pastoral as a musical form in the 20th century, has said
that he makes a deliberate attempt to include birdsong in his
work as a reminder of the fragility of our landscape and the crit-
ical decline of avian populations, so crucial to biodiversity. We
should hear birdsong in music, Matthews suggests, as a rallying
cry against the “silent spring” that the biologist and environmen-
talist Rachel Carson warned of in the 1960s. Vivaldi's cuckoo,
turtle dove and nightingale, singing among the burnt pines

and scorched earth, are not just theatrical display for a brilliant
soloist—they are a warning from the past. The village boy of
“Summer” is weeping for our future.
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Frihling

Der Friihling ist gekommen, und freudig
begriBen ihn die Vogel mit ihrem frohen Lied,
wahrend die Quellen unter Zephirs Atem

mit stiBem Rauschen dahinflieBen.

Die Luft mit einem schwarzen Umhang bedeckend
kommen Blitz und Donner, um ihn anzukiinden;
sobald sie schweigen, kehren die Vogelchen

aufs Neue zuriick zu ihrem zauberhaften Gesang.

Und schon schléft auf der in voller Bliite stehenden Wiese
zum frohen Rauschen der Blatter und Pflanzen
der Ziegenhirte mit dem treuen Hund an seiner Seite.

Zu dem festlichen Klang der Schalmei
tanzen Nymphen und Hirten unterm Himmelszelt
zum glanzvollen Erscheinen des Frihlings.
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Spring

Spring has arrived merrily,

the birds hail her with happy song

and, meanwhile, at the breath of the Zephyrs,
the streams flow with a sweet murmur.

Thunder and lightning, chosen to proclaim her,
come covering the sky with a black mantle,

and then, when these fall silent, the little birds
return once more to their melodious incantation.

And so, on the pleasant, flowery meadow,
to the welcome murmuring of fronds and trees,
the goatherd sleeps with his trusty dog beside him.

To the festive sound of a shepherd’s bagpipe,
nymphs and shepherds dance beneath the beloved roof
at the joyful appearance of spring.
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Sommer

In der harten Jahreszeit, bei gleiBender Sonne

schmachten Menschen und Herde, und die Pinie verbrennt;
der Kuckuck erhebt seine Stimme, und bald erklingt auch
der Gesang von Turteltaube und Stieglitz.

Der Zephir weht sanft, aber pl6tzlich

beginnt der Nordwind einen Streit mit seinem Nachbarn;
und der Hirte weint aus Furcht vor dem

aufziehenden heftigen Gewitter und um sein Schicksal.

Seine miden Glieder werden aus der Ruhe herausgerissen
aus Angst vor furchtbarem Blitz und Donner und
durch einen rasenden Schwarm von Fliegen und Brummern.

Ach, wie bald seine Angste doch wahr werden!
Der Himmel dpnnert und blitzt, und riesige Hagelkérner
schlagen die Ahren der reifen Getreidehalme ab.
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Summer

Beneath the harsh season inflamed by the sun,

Man languishes, the flock languishes, and the pine tree burns;
the cuckoo unleashes its voice and, as soon as it is heard,

the turtle dove sings and the goldfinch too.

Sweet Zephyrus blows, but Boreas suddenly
opens a dispute with his neighbour;

and the shepherd weeps, for he fears

a fierce storm looming — and his destiny.

The fear of lightning and fierce thunder
and the furious swarm of flies and blowflies
deprives his weary limbs of repose.

Oh alas! his fears are only too true.
The sky thunders, flares, and with hailstones
severs the heads of the proud grain crops.
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Herbst

Die Dorfleute feiern mit Tanz und Gesang
die Freuden einer ertragreichen Ernte,

und durch den Trank des Bacchus angeregt
beenden viele die Freude im Schlummer.

Jedermann ist des Tanzens und Singens miide,
die milde, angenehme Luft

und die Jahreszeit laden jeden ein,

sich der siiBen Lust des Schlafes hinzugeben.

In der Morgenddmmerung kommen die Jéger von der Jagd
mit Hornern, Flinten und Hunden;
das wilde Tier flieht, und sie folgen der Spur;

ermattet und verschreckt durch den Larm
der Flinten und Hunde versucht das verwundete Tier
zu fliehen, doch erliegt es seinen Wunden.
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Autumn

The peasant celebrates in dance and song
the sweet pleasure of the rich harvest
and, fired by Bacchus' liquor,

many end their enjoyment in slumber.

The air, which, fresher now, lends contentment,
and the season which invites so many

to the great pleasure of sweetest slumber,
make each one abandon dance and song.

At the new dawn the hunters set out on the hunt
with horns, guns and dogs;
the wild beast flees, and they follow its track;

already bewildered, and wearied by the great noise
of the guns and dogs, wounded, it threatens
weakly to escape, but, overwhelmed, dies.
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Winter

Vor Kélte zittert man inmitten des eisigen Schnees

bei heftiger Boe eines bitterkalten Windes;

man lauft mit den FliBen unabléassig stampfend,

und wegen des strengen Frostes klappert man mit den Zahnen;

ruhige und frohe Tage am Feuer,

wahrend drauBen Hunderte vom Regen durchnasst werden;
man geht auf dem Eis, und zwar mit langsamem Schritt,

aus Furcht, bei unvorsichtiger Bewegung hinzufallen;

man geht schnell, rutscht aus und féllt zu Boden;
geht erneut auf dem Eis und lauft schnell,
bis das Eis kracht und zerbricht;

man hort sie aus der eisernen Pforte heraustreten,

Sldostwind, Nordwind und alle Winde im Krieg.
So ist der Winter, wie er Freude bereitet.

Ubersetzung: Bettina Schwemer
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Winter

To shiver, frozen, amid icy snows,

at the harsh wind's chill breath;

to run, stamping one’s feet at every moment,

with one's teeth chattering on account of the excessive cold;

to pass the days of calm and contentment by the fireside
while the rain outside drenches a hundred others;

to walk on the ice, and with slow steps

to move about cautiously for fear of falling;

to go fast, slip, fall to the ground;
to go on the ice again and run fast
until the ice cracks and breaks open;

to hear, as they sally forth through the iron-clad gates,

Sirocco, Boreas, and all the winds at war.
This is winter, but of a kind to bring joy.

Translation: Paul Everett
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Berliner Barock Solisten

Eine historisch informierte Auffihrungspraxis mit modernen
Instrumenten — das war die Idee, als sich 1995 Mitglieder der
Berliner Philharmoniker und flihrende Vertreter der Alten Musik
zu den Berliner Barock Solisten zusammenschlossen. Die
Grliindung war ein innovatives Projekt, denn damals wurde,
wie sich der Geiger Raimar Orlovsky erinnert, »die Alte Musik
in unserem Orchester Uberhaupt nicht gepflegt«. Doch mit
Rainer Kussmaul hatten die Berliner Philharmoniker einen Ersten
Konzertmeister, der die Kolleginnen und Kollegen mit seiner
Begeisterung flir barocke Musik ansteckte.

Bewusst entschieden sich die Mitglieder des Ensembles dazu,
die Kompositionen des 17. und 18. Jahrhunderts auf modernen
Instrumenten zu interpretieren. Dadurch entwickelten sie eine
eigene, unverwechselbare Klangkultur, die inzwischen zum
Markenzeichen geworden ist. Nachdem sich Rainer Kussmaul
2012 zurlickgezogen hatte, legten die Berliner Barock Solisten
die kiinstlerische Leitung in unterschiedliche Hande, unter
anderem in die von Bernhard Forck, Daniel Hope oder Frank
Peter Zimmermann. Seit 2018 leitet Reinhard Goebel das
Ensemble.
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Berliner Barock Solisten

When members of the Berliner Philharmoniker and leading
representatives of early music founded the Berliner Barock
Solisten in 1995, the idea was to combine historically informed
performance practice with modern instruments. The foundation
of the ensemble was an innovative project, because at that
time, as violinist Raimar Orlovsky recalls, “there was no focus
at all on early music in our orchestra”. But in Rainer Kussmaul,
the Berliner Philharmoniker had a first concertmaster who
inspired his colleagues with his keen interest in Baroque music.

The members of the ensemble also made the conscious deci-
sion to play 17th- and 18th-century compositions on modern
instruments. This allowed them to develop their own distinctive
sound, which has since become their trademark. Following
Rainer Kussmaul's retirement in 2012, the Berliner Barock
Solisten appointed several individuals to the role of artistic
director, including Bernhard Forck, Daniel Hope and Frank Peter
Zimmermann. Since 2018, the ensemble has been under the
direction of Reinhard Goebel.
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Daishin Kashimoto

Als Solist internationaler Orchester sowie als gefragter Kammer-
musiker ist Daishin Kashimoto regelméBiger Gast in den groBen
Konzertsélen weltweit. Sein immenser Erfahrungsschatz, Giber
den er nach vielen Jahren als Erster Konzertmeister der Berliner
Philharmoniker verfligt, kommt ihm auch in seiner Solistenrolle
zugute, die er mit einem breiten Repertoire von klassischer bis
zeitgenodssischer Musik ebenso Uberzeugend ausfllt.

Als Dreijahriger erhielt Kashimoto in Tokio seinen ersten Violin-
unterricht. Mit sieben Jahren wurde er als jlingster Schiler
aller Zeiten am Pre-College der Juilliard School in New York
aufgenommen; mit elf Jahren wechselte er an die Musikhoch-
schule Lubeck zu Zakhar Bron, 1999—-2004 studierte er an der
Hochschule fiir Musik Freiburg bei Rainer Kussmaul. Schon als
Jugendlicher war er bei groBen Wettbewerben erfolgreich und
gewann unter anderem 1993 den Ersten Preis der Menuhin
Competition, 1994 den Violinwettbewerb KoIn sowie 1996
den Fritz Kreisler Wettbewerb Wien und den Concours Long-
Thibaud Paris. Seit 2007 ist Kashimoto kiinstlerischer Leiter
des Le-Pont-Musikfestivals in Ako und Himeji (Japan). Er spielt
eine Violine von Guarneri del Gesu aus dem Jahr 1744, »de
Bériot«, die ihm freundlicherweise von der Crystco Inc. und
ihrem Vorsitzenden Hikaru Shimura zur Verfligung gestellt wird.
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Daishin Kashimoto

As a soloist with leading international orchestras and much
sought after as a chamber player, Daishin Kashimoto is a regular
visitor to the world’s major concert halls. His tremendous wealth
of experience, accrued in over 15 years as first concertmaster

of the Berliner Philharmoniker, has allowed him to command an
extensive solo repertoire, ranging from the Baroque to contem-
porary music.

Daishin Kashimoto was three when he received his first violin
lessons in Tokyo. After moving to the United States, at the age
of seven, in 1986, he became the youngest student ever to
be accepted into the Juilliard School’s Pre-College Division.
When he was eleven, he began studying with Zakhar Bron at
the Libeck University of Music, and from 1999 to 2004 he
was a student of Rainer Kussmaul at the Freiburg University of
Music. While still a teenager, Daishin Kashimoto won several
major awards, including first prizes at the Menuhin Junior Inter-
national Competition (1993), the Cologne International Violin
Competition (1994) and the Fritz Kreisler Competition in Vienna
and Long-Thibaud Competition in Paris (both 1996). Daishin
Kashimoto has been artistic director of the Le Pont Music
Festival in Ako and Himeji (Japan) since 2007. He plays on the
Guarneri del Gesu “de Bériot” from 1744, kindly loaned by
Crystco, Inc. and its CEO, Hikaru Shimura.
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