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AUSFÜHRENDE 

Es spielt die taschenphilharmonie

Jens Josef, Flöte
Maximilian Radlinger, Flöte

Hideki Machida, Oboe
Cornelia Göbel, Klarinette

Hans Ernst, Klarinette
Temo Buknikashvili, Fagott

Aleksandar Crnojević, Horn
Tomas Topolski, Horn
Paolo Fazio, Trompete

Andreas Langanki, Pauke und Schlagzeug

Angelika Lichtenstern, Violine 1
N.N., Violine 1
N.N., Violine 1

Artur Medvedev, Violine 2
Christiane Lukas, Violine 2
Kristin Schessl, Violine 2

Sándor Farkas, Viola
Brindusa Ernst, Viola

Anikó Zeke, Violoncello
Emil Bekir, Violoncello

Herbert Seibl, Kontrabass

Leitung
Peter Stangel
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PROGRAMM  
1. KONZERT  

17.10.2020, 19:30 

FRANZ SCHUBERT 
(1797 – 1828) 

 

Impromptu f-Moll, op.142 / 2

Sinfonie Nr. 4 c-Moll, D 417
»Tragische«

Adagio molto / Allegro vivace – Andante –  
 

Menuetto: Allegro vivace – Allegro 

FRANZ SCHUBERT
 

EIN KURZES LEBEN 
FÜR DIE MUSIK

Franz Peter Schubert ist das dreizehnte von dreizehn 
Kindern eines Wiener Lehrers und einer Köchin, von 
denen nur fünf das erste Lebensjahr überleben. Im elter-
lichen Haushalt wird viel musiziert, die Kinder erhalten 
Instrumentalunterricht. Da Franz außerdem eine schöne 
Stimme hat, wird er 1808 als Chorknabe in die kaiser-
liche Hofmusikkapelle aufgenommen und wird damit 
auch Stipendiat des k.u.k.-Stadtkonvikts – derselben 
Einrichtung, die 60 Jahre zuvor bereits Joseph Haydn 
eine Heimat und musikalische Ausbildung gegeben 
hatte. Neben allgemeinbildenden Fächern und Religion 
lernen die Buben am Stadtkonvikt auch singen und 
das Instrumentalspiel (…Schubert war Geiger und 
Violaspieler) und Harmonielehre. Und natürlich ent-
stehen viele dauerhafte Freundschaften, von denen viele 
Franz Peter sein kurzes Leben lang begleiten werden. 

Schon bald zeigt sich Schuberts kompositorische  
Begabung, erste Stücke entstehen und werden bei 
Musikabenden der Familie auch aufgeführt. Beim 
Streichquartett spielt der Vater das Violoncello, 
Schubert Viola und seine Brüder Violine. 

Lehrergehilfe

1813 kehrt Franz aus dem Konvikt ins Elternhaus 
zurück und wird 1814 Schulgehilfe seines Vaters – 
ein ungeliebter Brotberuf. Denn Schubert sieht sich 
als Komponisten. Unterricht erhält er jetzt vom  
berühmten Antonio Salieri, der Nummer eins unter 
den Musiklehrern in Wien. Eine erste Sinfonie ent-
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steht, eine erste Messe, sogar ein erstes Singspiel. 
Vor allem aber entdeckt der 18-Jährige das Lied für 
sich, allein 1815 entstehen über 100 Lieder, darunter 
bereits so geniale Werke wie »Gretchen am Spinnrade« 
aus dem »Faust«.

Das Lehrerdasein ödet ihn an; er gibt es auf und  
versucht, sich als freier Komponist durchzuschlagen, 
allerdings ohne Erfolg: Niemand will seine Sachen 
drucken, einen Posten als Kapellmeister in Laibach 
(heute Ljubljana, dasselbe Theater, an dem zwei Gene-
rationen später Gustav Mahler seine erste Dirigen-
tenstelle antreten wird) bekommt er nicht. Aber er 
komponiert unbeirrt weiter: Inzwischen ist er in der 
Zählung der Sinfonien bei Nr. 5 angekommen, 

Franz Schubert  
im Mai 1825, Aquarell von 

Wilhelm August Rieder

Streichquartette, Chorwerke und Lieder wachsen an 
Zahl, und die erste Fassung seines wohl berühmtesten 
Liedes, des »Erlkönigs«, ist auch bereits geschrieben.

Bürgergesellschaft

Schubert lebt als junger Erwachsener in einem Staat, 
in dem sich das Politische nach der Abdankung  
Napoleons zurückgezogen hat und der Bürger dem 
Biedermeier frönt. Eine ganze Generation jünger als 
Beethoven (den er sehr bewundert), wächst Schubert 
mit vollständig anderen Vorstellungen von Gesell-
schaft auf. Während Beethoven noch darauf pochte, 
von Adeligen als gleichrangig behandelt zu werden, 
strebt Schubert das gar nicht mehr an. Dreh- und 
Angelpunkt seines Daseins ist die Geselligkeit im ständig 
wachsenden Freundeskreis aus Musikern, Schrift-
stellern, Malern und Künstlern aller Art, die so gut wie 
alle dem selbstbewusst aufstrebenden Bürgertum ent-
stammen, und nicht, wie noch der Umgang Mozarts 
und Beethovens, aus den Adelsfamilien. Eine Art 
früher Boheme ist hier entstanden, für deren Zusam-
menkünfte er viele seiner Stücke schreibt, vom Kunst-
lied, das sein Freund Johann Michael Vogel, mit 
Schubert selbst am Klavier vorträgt, über Sammlungen 
von Walzern und kleinen Klavierstückchen. Auch seine 
umfassende Produktion vierhändiger Klavierstücke 
und die von Männerchören ist diesen bürgerlichen 
Geselligkeiten geschuldet. Tatsächlich werden die 
Zusammenkünfte von den Freunden selbst in späteren 
Jahren »Schubertiaden« genannt.

Anders als die gesellschaftliche ist Schuberts finan
zielle Situation so miserabel, dass er zwischenzeitlich 
doch wieder als Lehrer arbeiten muss. Er wohnt – 
erstaunlich heutig – in WGs mit Freunden und gibt 
Klavierunterricht (durchaus auch Adeligen). Dabei 
inhaliert er alle und alles, was in Wien auftritt und 
Rang und Namen hat. Die Rossini-Welle ab 1815 
inspiriert ihn ebenso wie ihn der inzwischen aner-
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kannte Beethoven herausfordert, den er gelegentlich  
in der Musikalienhandlung Artaria trifft; er hört neben 
Paganini alle Größen, die in der Donaumetropole 
Gastspiele geben. Neben Paris und London ist Wien 
eines der Zentren der Musikwelt des beginnenden 
19. Jahrhunderts, einer Welt, in der Berlin noch keine 
größere Rolle spielt und New York noch nicht einmal 
als Punkt auf der Landkarte auftaucht.

Plötzlich Probleme

Schubert ist etwas über 20 Jahre, als er den Ernst des  
Lebens bei seiner Arbeit zu spüren bekommt. Plötzlich 
wird er sich all der künstlerischen Probleme bewusst, 
die er bisher mit Leichtigkeit und jugendlicher Unbe-
kümmertheit gemeistert oder auch umgangen hat. 
Besonders sucht er nach neuen Formen, die es ihm 
ermöglichen, Werke von größerem inneren Zusammen-
halt, größeren Dimensionen und dichterer Verschrän-
kung zu schreiben. Eine unmittelbare Folge dieser 
Bewusstwerdung ist die Zunahme unvollendeter Kom-
positionen aller Gattungen: Es gibt unzählige Fragment 
gebliebene Klaviersonaten, Streichquartette, Opern, 
Oratorien (Lazarus) und Sinfonien, die von seinem 
Ringen mit der Materie zeugen.

Immerhin hat er erstmalig einen kleinen öffentlichen 
Erfolg: Zwei seiner Opern werden aufgeführt (der 
Einakter »Die Zwillingsbrüder« und die abendfüllende 
Oper »Die Zauberharfe«). Schubert versucht nun, 
sich als Bühnenkomponist zu etablieren, was aller-
dings ohne Erfolg bleibt, denn alle folgenden seiner 
Versuche im musikdramatischen Genre werden von 
den Theaterdirektoren entweder gleich abgelehnt 
oder – wie das Schauspiel »Rosamunde«, zu dem 
Schubert die Musik geliefert hatte – nach nur zwei 
Abenden vom Spielplan abgesetzt.

»Schwanengesang«

Um 1823 scheint die größte Schaffenskrise über-
wunden zu sein, und nach Jahren der Beharrlichkeit 
kann Schubert langsam auch mit Einnahmen aus 
Veröffentlichungen rechnen; vor allem Lieder und 
Klavierwerke kaufen ihm die Verleger ab, mit denen 
das aufstrebende Bürgertum sich musizierend die 
Abende versüßt.

Ab jetzt entstehen die »reifen« Werke, was ange-
sichts Schuberts frühen Todes mit nur 31 Jahren ein 
unglücklich gewählter Begriff ist. Er schreibt die 
Streichquartette »Der Tod und das Mädchen« (be-
nannt nach dem gleichnamigen eigenen Lied, das 
Schubert im langsamen Satz zitiert), das Oktett, den 
Liederzyklus »Die schöne Müllerin«, und 1825 er-
schafft er, nach mehreren Fragment oder Entwurf 
gebliebenen Versuchen (zu denen auch die »Unvoll-
endete« gehört), wieder eine ganze Sinfonie, seine 
letzte, die heute als »große C-Dur« bekannt ist. Auch 
die letzten Klaviersonaten entstehen nun in einem 
reifen, in sich gerundeten, flächigen Stil, die beiden 
Klaviertrios, die »Deutsche Messe« und die »Winter-
reise« – alles Meisterwerke von unschätzbarem 
Rang, in denen sich das Gefühl für Melodik mit je-
nem für formalen Aufbau und dramatischen Kont-
rast zu einer perfekten Einheit verbindet.

Eine Schubertiade.  
Romantisierende Darstellung 

aus den 1860er Jahren
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Wie viele Menschen mit zunehmendem Alter, wird 
auch Schubert korpulenter. Vor allem belastet eine 
syphilitische Erkrankung seine Gesundheit, die er 
sich in jungen Jahren zugezogen hatte und die in der 
damaligen Zeit unheilbar war; zudem neigt er wohl 
(wie Vorbild Beethoven, der an einer Leberzirrhose 
starb) zum Alkohol. Am 19. November 1828 stirbt 
Franz Peter Schubert in der Wohnung seines Bruders 
Ferdinand im Alter von nur 31 Jahren und hinter-
lässt ein unfassbar reiches Œuvre, von dem er den 
größten Teil niemals in der Wirklichkeit gehört hat.

Schuberts Brille.
Das Design wäre heute wohl 

wieder modern.

Bayerns neues Musikereignis 2021

 code-modern-festival.de 

Eigenanzeige CoMo_105x210 V3.indd   1 24.09.20   09:25
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FELIX MENDELSSOHN 
BARTHOLDY 

KÜNSTLER UND WUNDERKIND
»Er ist der Mozart des 19. Jahrhunderts, der hellste 
Musiker, der die Widersprüche der Zeit am klarsten 
durchschaut und zuerst versöhnt.« So erinnert  
sich Robert Schumann an seinen Zeitgenossen.  
Felix Mendelssohn Bartholdy war – wie Mozart –  
ein Wunderkind: Mit neun Jahren gab er sein erstes 
Konzert als Pianist, mit 12 wurde er Goethe als hoch-
begabter Jugendlicher vorgestellt, traf Carl Maria 
von Weber und Louis Spohr. Die familiären Bedin-
gungen für die geistige und und musikalischen Ent-
wicklung waren sehr günstig: Als Enkel des bekannten 
Philosophen Moses Mendelssohn wuchs er in einem 
jüdisch geprägten, an humanistischer Bildung reichem 
Umfeld auf. Die vier Kinder, im besonderen Felix und 
seine ältere Schwester Fanny, erhielten früh Klavier-
unterricht und nahmen an den Sonntagsmusiken im 
Elternhaus teil. 

Jugend und Karriere

Bereits 1820 begann Felix mit geradezu beängstigender 
Geschwindigkeit zu komponieren. Bald hatte er sich 
als Pianist und Komponist einen Namen gemacht und 
als Dirigent der ersten Wiederaufführung von Bachs 
Matthäuspassion in der Berliner Singakademie einen 
musikalischen Meilenstein gesetzt. Auf Drängen seiner 
Eltern brach der nun 20-Jährige zu einer mehrjährigen 
Bildungs- und Konzertreise durch Europa auf, bei  
der er auch die europäischen Musikzentren London, 
Paris und Rom bereiste und Kontakte für die Zukunft 
knüpfte.

PROGRAMM  
2. KONZERT

27.11.2020, 19:30 

FELIX MENDELSSOHN
BARTHOLDY 
(1809 – 1847) 

 

Ouvertüre »Die Hebriden«, op. 26

 
Sinfonie Nr. 4 A-Dur, op. 90  

 
»Italienische«

Allegro vivace – Andante con moto –  
 

Con moto moderato – Saltarello: Presto
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Dirigent und Komponist

Mendelssohn war, anders als Beethoven und Schubert, 
kein »Nur-Komponist«. Obwohl er aus begütertem 
Elternhaus kam, suchte er immer eine musikalische 
Tätigkeit als Dirigent und/oder Pianist. Nachdem er 
in Berlin, der Stadt, in der er aufgewachsen war, keine 
Stelle fand, übernahm er 1833 die Aufgaben des 
Städtischen Musikdirektors in Düsseldorf, bevor er 

1835 einen Posten am Leipziger Gewandhaus antrat, 
damals wie heute einem der bedeutendsten Musik-
zentren Deutschlands. Dieser Stadt blieb er, trotz 
mehrfach enttäuschter Hoffnungen auf Berliner  
Engagements, bis zu seinem Lebensende treu.

Seine intensive musikalische Arbeit als Dirigent 
schaffte die Grundlage einer musikalischen Tradition, 
die das Konzertwesen bis in die heutige Zeit hinein 
bestimmt: Mit zahlreichen Uraufführungen von Zeit-
genossen, aber auch der bis dahin unveröffentlichten 
»Großen« C-Dur-Sinfonie von Franz Schubert und 
mit Wiederaufführungen von Bachs, Haydns und 
Mozarts Werken legte er die Standards des bürgerli-
chen Musizierens fest. 

Außerdem entstanden eigene Kompositionen in  
allen Gattungen: Kammermusik, Lieder, die berühmten 
Klavierstücke »Lieder ohne Worte«, die Oratorien 
»Paulus« und »Elias«, Chorwerke, Sinfonien und 
Konzerte stehen bis heute auf den Konzertprogrammen 
der Welt. Lediglich in der Oper schuf Mendelssohn 
(nach einigen Versuchen in seiner Jugend) keine reifen 
Werke, obwohl er zeitlebens nach einem passenden 
Libretto suchte.

Familie

Mendelssohn war ein sehr familienorientierter Mensch, 
der mit seiner weitverzweigten Verwandtschaft immer 
in Kontakt war. 1837 gründete er eine eigene Familie: 
Er heiratete Cécile Jeanrenaud, die Tochter eines huge-
nottischen Geistlichen, mit der er fünf Kinder hatte. 
Wie ein Schock wirkte deshalb 1847 die Nachricht 
vom Tod seiner Schwester Fanny, der er zeitlebens 
innig verbunden war. Freunde beschrieben ihn bei 
der Rückkehr von London als verändert, müde; kurze 
Zeit darauf erlitt er eine Serie von Schlaganfällen und 
starb. Felix Mendelssohn wurde nur 38 Jahre alt, 
zwei Jahre älter als Mozart.

Felix Mendelssohn Bartholdy
Gemälde von  

Edward Magnus, 1846
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DIE EINSAME INSEL 
ODER: FINGAL'S CAVE

ZUR HEBRIDEN-OUVERTÜRE 
Als Felix Mendelssohn im Jahre 1829 – gerade 
20jährig – mit seinem Freund, dem Dichter Karl 
Klingemann Schottland bereiste, folgte er einer roman-
tischen Sehnsucht nach »früheren Zeiten«, dem Mittel-
alter oder noch weiter zurück, in die mythische »Vor-
zeit«. Allerorten machten sich Menschen auf, um 
neben der obligatorischen Bildungsreise nach Italien, 
wo sie sich mit den Meisterwerken der Antike, der 
Renaissance und des Barock auseinandersetzten, 
auch in den Norden zu fahren, auf den Spuren der 
»Gesänge Ossians«.

Diese Sammlung alter keltischer Balladen und Gesänge 
aus schottisch-gälischer Vorzeit hatte ihren Siegeszug 
durch das gebildete Europa angetreten, nachdem die 
Sammlung 1762 in London herausgegeben worden 
war. Das gebildete Publikum stürzte sich auf die 
Dichtungen des Barden »Ossian«, in denen dieser 
Leben und Abenteuer des mythischen Königs Fingal, 
der vor langer Zeit Nordschottland regiert haben soll, 
besang. Die Begeisterung reichte von Klopstock über 
Lessing und Schiller bis zu Tieck, Johann Gottfried 
Herder brachte sie seinem Schützling Goethe nahe, 
der ganze Passagen in seinen Roman »Die Leiden des 
jungen Werthers« übernahm, und so gehörte der Sagen- 
und Mythenschatz um den König Fingal bald zum 
Bildungsgut der gehobenen und kunstinteressierten 
bürgerlichen Schichten in Deutschland. Selbst Napoleon 
soll zu ihren Lesern und Bewunderern gehört haben.  
Johann Gottfried von Herder schrieb über den »Homer 
des Nordens« so: »Seine Gestalten sind Nebelgestalten 

und sollen es sein. Aus dem leisen Hauch der Emp-
findung sind sie geschaffen, und schlüpfen wie Lüfte 
vorüber. So erscheinen nicht nur jene in Wolken 
wohnenden Geister, durch welche die Sterne durch-
schimmern; auch die Gestalten seiner Geliebten deutet 
Ossian mehr an, als dass er sie darstellt und malt. 
Man hört ihren Tritt oder ihre Stimme; man sieht 
den Schimmer ihrer Arme, ihres Antlitzes, wie einen 
vorübergleitenden Strahl. Ihr Haar fliegt sanft im Winde, 
so schlüpfen sie her, so vorüber. Gleichergestalt malt 
er seine Helden, nicht wie sie sind, sondern wie sie 
sich nahen, wie sie erscheinen und verschwinden. 
Es ist eine Geisterwelt im Ossian, statt dass in Homer 
eine leibhafte Körperwelt sich bewegt.«

Ein Jahrhundertbetrug

In Wahrheit waren die »Ossianischen Gesänge« ein 
Fake. Ganz ähnlich wie die gefälschten Hitler-Tage-
bücher zum Ende des 20. Jahrhunderts hatte ein 
James Macpherson – wohl in Ermangelung von Original-
Quellen – für einen Auftrag »alte« Dichtungen selbst 

Fingal's Cave – touristisch 
erschlossen bereits im späten 

18. Jahrhundert
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hergestellt und diese als antik ausgegeben. Schon 
früh gab es Kritiker wie den wortgewaltigen Samuel 
Johnson. Er hatte die schottischen Highland eben-
falls bereist und darüber Reiseberichte verfasst. Er 
hielt die Gedichtesammlung für eine Fälschung und 
forderte Einblick in die Originale. 

Der allgemeinen Verbreitung des Epos taten diese 
Meckereien einzelner Querulanten aber keinen Ab-
bruch: Die bildungs- und bilderhungrigen Bürger der 
Vorromantik waren zu empfänglich für Helden – und 
Schauer-Geschichten, besonders wenn sie in ferne 
Nebelschwaden der mythischen Vergangenheit gehüllt 
waren, als dass sie sich diesen Leckerbissen einer 
(angeblich) spät aufgefundenen Sagenwelt hätten ent-
gehen lassen können. Die Gedichte passten auch sehr 
gut in ein Klima, in dem nationalstaatliche Ideen sich 
zu entwickeln begannen, und Nationalepen beim  
nation building eine wichtige Rolle spielten. Erst im 
20. Jahrhundert wurde die Fälschung Macphersons, 
der ein Ehrenbegräbnis bei den Nationaldichtern  
erhalten hatte, allgemein als solche anerkannt.

Fingal´s Cave – die Höhle  
mit ihren natürlich  

entstandenen Basaltstelen 

Die Ouvertüre

Mendelssohn ließ sich von der gewaltigen nordschot-
tischen Natur inspirieren; die weiten windumtosten 
Moor- und und Heidelandschaften machten auf ihn, als 
er eine Woche lang mit Klingemann durch die einsame 
und raue Landschaft wanderte, großen Eindruck.  
Besonders inspirierten ihn offenbar die der Küste 
vorgelagerten Hebriden, einer Inselgruppe von etwa 
500 größtenteils kleinen und unbewohnten Eilanden. 

Einen Tag verbrachten die Freunde auf einem Schiff, 
das einige der Inseln ansteuerte. Dabei war die  
natürlich entstandene Höhle auf der Insel Staffa 
(Fingals's Cave) mit ihren wie Orgelpfeifen oder Pfeilern 
wirkenden Basaltstelen zweifellos ein Höhepunkt. 
Wir wissen aber aus einem Brief Mendelssohns, dass 
ihm die musikalische Idee, die wild-romantische Land-
schaft, Wind und Wetter, Wellen und Einsamkeit, ver-
bunden mit dem sagenumwobenen Mythos, in Tönen 
»zu malen«, bereits vor der Besichtigung der Fingals-
Höhle auf Staffa gekommen war.

Der Titel des Werks lautete entsprechend ursprünglich 
»Die einsame Insel«. Später änderte Mendelssohn den 
Titel in »Die Hebriden«, machte also aus der Einzahl 
einen Plural, der gleichermaßen für alle Inseln, die er 
besichtigt hatte, gelten sollte. Für Verwirrung sorgte 
später nur der Verleger des Komponisten, der das 
Werk – wohl aus Marketing-Gründen – unter dem  
Titel »Fingal's Cave« veröffentlichte.

»Die Hebriden«, so typisch Mendelsohnisch formvoll-
endet und perfekt ausgewogen sie wirken, sind – wie 
auch die Italienische Sinfonie – das Ergebnis harter 
kompositorischer Arbeit. In einem Brief von 1830 
schreibt der Komponist, die Durchführung »schmeckt 
mehr nach Kontrapunkt als nach Tran und Möwen 
und Laberdan, und es sollte doch umgekehrt sein«.
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PROGRAMM  
3. KONZERT

27.12.2020, 19:30 

PJOTR ILJITSCH TSCHAIKOWSKY
(1840 – 1893) 

 

»Nussknacker«-Suite, op. 84
Ouverture miniature – Marche – Danse de la Fée-

Drageé (Tanz der Zuckerfee) – Danse russe (Trepak) – 
Danse arabe – Danse chinoise – Danse des mirlitons 

(Tanz der Rohrpfeifen) – Valse des fleurs  
(Blumenwalzer)

ROBERT SCHUMANN
(1810 – 1856) 

 

Sinfonie Nr. 4 d-Moll, op. 120
Ziemlich langsam/Lebhaft – Romanze: Ziemlich 
langsam – Scherzo: Lebhaft – Langsam/Lebhaft

ROBERT SCHUMANN 
DER ERSTE ROMANTIKER

Robert Schumann wurde am 8. Juni 1810 in Zwickau 
geboren. Als Nesthäkchen durfte er aufs Gymnasium 
gehen und bekam Klavierunterricht. Da der Vater 
Buchhändler und auch Schriftsteller war, wuchs der 
kleine Robert zwischen Büchern auf und erwarb sich 
ein fundiertes literarisches Wissen. Genauso gern wie 
Bücher »las« er Klavierauszüge von Opern und impro-
visierte Variationen darüber. Nach dem frühen Tod 
des Vaters und seinem Schulabschluss 1828 begann 
Schumann auf Wunsch der Mutter ein Jura-Studium 
in Leipzig und Heidelberg. Ein Studienfreund meinte: 
»Das Klavierspiel blieb während seines Heidelberger 
Aufenthalts Schumanns Lieblingsbeschäftigung, es 
bildete sein eigentliches Studium«. 

Ein Schlüsselerlebnis wurde 1830 der Besuch eines 
Konzertes mit dem Virtuosen Niccolò Paganini, nach 
dem er sein Jurastudium abbrach und sich ganz der 
Musik zuwandte. Schumann studierte nun in Leipzig 
Klavier beim angesehenen Klavierpädagogen Fried-
rich Wieck, in dessen Haus er auch wohnte, und wo 
er dessen Tochter Clara kennen lernte, ein junges 
Mädchen am Beginn einer großen Pianistenkarriere. 
Die eigene Virtuosenlaufbahn musste Schumann bald 
aufgeben: Er hatte sich, um den anatomisch schwächs-
ten, vierten Finger zu trainieren, eine Übemaschine 
erfunden. Die selbstgebaute Konstruktion führte jedoch 
zu einer Sehnenentzündung, durch die sich im weite-
ren Verlauf zwei Finger der rechten Hand irreparabel 
versteiften. In seinem »musikalischen Lebenslauf« 
schrieb Schumann: »Von da an beschäftigte ich mich 
ausschließlich mit Studien der deutschen Meister, so 
wie mit eigenen Kompositionen.« 
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Zunehmend trat er auch auch als Musikschriftsteller 
hervor, rezensierte Konzertaufführungen und kriti-
sierte Tendenzen des zeitgenössischen Musikbe-
triebs. 1834 gründete er in Leipzig die »Neue Zeit-
schrift für Musik«, deren Herausgeber und alleiniger 
Redakteur er war, und die sich zu einem wichtigen 
Organ bürgerlich-fortschrittlicher Musikkritik des 
Vormärz entwickelte (und die noch heute existiert). 
Schumanns zunehmendes Interesse an der neun 
Jahre jüngeren Clara Wieck quittierte ihr Vater mit 
einem Kontaktverbot, einen Heiratsantrag lehnte er 
ab. Nachdem Clara 1839 die Beziehung zu ihrem Vater 
abgebrochen hatte, erwirkten sie und Robert in einem 

Robert Schumann 
im Jahr 1839

Bild von Josef Kriehuber

langwierigen Gerichtsprozess die Eheerlaubnis. Es 
folgten Jahre reichen Schaffens für das Paar, das ein 
gemeinsames Ehetagebuch führte, zusammen musi-
kalische Werke studierte und auch zusammen kom-
ponierte. Hatte sich Schumann bis 1839 ausschließlich 
Klavierwerken gewidmet (damals entstanden die gro-
ßen Klavierzyklen), dehnte er sein Interessensgebiet 
nun weiter aus: 1840 wurde das Jahr der Liederzyklen 
(u.a. Liederkreis op. 39 nach Eichendorff, Lieder nach 
Chamisso und Heine), 1841 das »sinfonische Jahr« 
und 1842 das »Kammermusikjahr« (drei Streich-
quartette, op. 41, Klavierquartett, op. 47 und  
-quintett, op. 44).

Im Zeitraum von 1841 bis 1854 bekamen die Schu-
manns acht Kinder. Trotzdem unternahm Clara Kon-
zertreisen, auf denen Robert sie begleitete. Bald jedoch 
zeigten sich bei Schumann, dessen Konstitution ohne-
hin nicht sehr stabil war, die ersten Symptome der 
Syphilis, die er sich in einer vorehelichen Liaison zuge-
zogen hatte: Nach einigen Erschöpfungszuständen 
erlitt er 1844 einen seelischen Zusammenbruch und 
begab sich in die Behandlung eines Nervenarztes.

Von Dresden, wohin die Familie zwischenzeitlich über-
siedelt war, zogen die Schumanns 1850 nach Düssel-
dorf, wo der Komponist die Stelle eines städtischen 
Musikdirektors annahm. Lange konnte er die Stelle 
jedoch nicht wahrnehmen, da seine Leiden sich ver-
schlimmerten. Er hörte immerzu Musik im Kopf, konnte 
nicht schlafen und litt Todesängste. Nach einem miss-
glückten Selbstmordversuch (er stürzte sich in den 
Rhein, wurde aber gerettet) lebte er die letzten beiden 
Jahre zunehmend verwirrt in einer psychiatrischen Kli-
nik in Endenich bei Bonn, wo er am 29. Juli 1856 starb. 
Clara überlebte ihren Mann um 40 Jahre, in denen 
sie als Pianistin und Kollegin u.a. von Johannes Brahms 
einen wichtigen Platz in der Musikgeschichte einnahm.
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NEUE FORMEN
Schumanns d-Moll-Sinfonie, in der Zählung die Num-
mer vier, entstand eigentlich als zweites sinfonisches 
Werk des Komponisten. Nach der erfolgreichen Urauf-
führung seiner ersten, der »Frühlingssinfonie«, be-
schäftigte Schumann sich sofort mit einem weiteren 
sinfonischen Werk, und versuchte nun, mit einem 
völlig neuen Entwurf die traditionellen vier Sätze einer 
Sinfonie so eng miteinander zu verzahnen, dass sie 
sozusagen »untrennbar« wurden. Mit dem Ergebnis 
nach einer nur mäßig erfolgreichen Aufführung unzu-
frieden, ließ Schumann das Werk liegen und brachte 
es erst zehn Jahre nach einer gründlichen Umarbei-
tung heraus, nun als seine Vierte.

Historische Entwicklung der Sinfonie

Die Geschichte der Sinfonie beginnt im 17. Jahrhundert.
Aus den instrumentalen Vor- und Zwischenspielen 
von Opern, einer um 1600 buchstäblich durch einen 
Irrtum »erfunden« neuen Kunstgattung (man wollte 
eigentlich das antike Drama wiederbeleben) entwi-
ckelte sich im Laufe des Jahrhunderts eine neue, eigen-
ständige Art orchestraler Musik: die der Sinfonia 
(von griech.-lat. »Zusammenklang«). In einer drei-
sätzigen Folge (schnell – langsam – schnell) wurde 
sie zwar weiterhin vor allem als rein instrumentale 
Einleitungsmusik zu Opern gespielt, eroberte aber 
vor allem nach 1700 zunehmend auch den Konzert-
saal als eigenständige Gattung. Es war dieses Modell, 
das besonders Joseph Haydn und einige Jahre später 
auch Wolfgang Amadeus Mozart in der Mitte des  
18. Jahrhunderts für ihr eigenes Schaffen übernahmen 
und zu künstlerisch-kompositorisch einmaligen Höhe-
punkten führten. Dabei wurden die drei Sätze um  
einen vierten erweitert, der als Menuett, Modetanz 
der Zeit, zwischen den langsamen zweiten und den 
schnellen Schluss-Satz eingeschoben wurde.

Über 25 Jahre war dies das Standard-Modell der 
Sinfonie, bis der experimentierfreudige Mit-Erfinder 
der Sinfonie, Joseph Haydn, den Menuett-Satz in eini-
gen seiner späteren Werken (vor allem in der Kammer-
musik, für die das viersätzige Modell ebenfalls verbind-
lich geworden war) so sehr beschleunigte, dass daraus 
eine neue Art Musik entstand: das Scherzo, eine extrem 
schnelle Musik voll von rhythmischen Unwägbarkeiten, 
mit dem besonders der ungestüme Ludwig van Beet-
hoven brillieren sollte und damit seinerseits einen neuen 
Standard festschrieb: Verbindlich war nun bis zum 
Ende des 19. Jahrhunderts ein Scherzo als dritter 
Satz. Beethoven war es auch, der in seiner 5. Sinfonie 
die letzten beiden Sätze nahtlos ineinander übergehen 
ließ und so zu einer Einheit zusammenschweißte, 
und darüber hinaus in einer Art »Rückblende« das 
Scherzo und die Überleitung im Schluss-Satz noch 
einmal zitierte. Dieses Verfahren setzte er einige Jahre 
später in seiner 9. Sinfonie noch plakativer ein, indem 
er im letzten Satz die Anfänge aller drei vorhergehen-
den Sätze kurz anklingen ließ, bevor der Bariton die 
Musik mit den Worten »Nicht diese Töne« auf das 
strahlend-hymnische Thema des Schluss-Satzes lenkt. 

Schumanns Idee

Das war also die kompositionstechnische Situation, 
die Schumann vorfand: motivisch dichte Arbeit inner-
halb der einzelnen Sätze, wie vor allem Beethoven 
sie geprägt hatte, und einige wenige Zitate als »Rück-
blenden«. Einer jüngeren Generation als Beethoven 
angehörend und neuen Ideen verpflichtet, wollte 
Schumann über diesen Kompositions-Stand hinaus-
gehen. Ihm schwebte vor, alle vier Sätze einer Sinfonie 
nicht nur nahtlos ineinander übergehen zu lassen, 
sondern auch das musikalische Material, aus denen 
sie gebaut waren, so zu vereinheitlichen, dass ein 
Werk »aus einem Guss« entstünde, in dem kein Satz 
der Sinfonie mehr austauschbar wäre – was bis dahin 
grundsätzlich noch immer möglich gewesen war und 
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in einigen Fällen auch von den Komponisten prakti-
ziert wurde. Diesen Gedanken einer inneren Verbin-
dung der Sätze spielte Schumann in verschiedenen 
Kompositionen immer wieder in unterschiedlichem 
Maße durch, bevor er in der vierten Sinfonie das Ver-
fahren dann zu seiner konsequentesten Umsetzung 
führte. Durch verschiedene architektonische Kunst-
griffe wie die Auslassung der »Reprise« des ersten 
Satzes, die er aber im Schluss-Satz als »Über-Reprise« 
etablierte, thematische Rückgriffe und weitere konstruk-
tive Verklammerungen, schaffte Schumann es tatsäch-
lich, dass die einzelnen Sätze der Sinfonie so mitein-
ander verwoben waren, dass die Aufführung eines 
einzelnen Satzes so gut wie nicht mehr möglichg wurde.

Dem Komponisten war wohl klar, dass er mit diesem 
Aufbau die Grenzen der »traditionellen« Sinfonie 
überschritten hatte. Er bezeichnete deshalb das Werk 
als »symphonische Phantasie«, um die Freiheiten, die 
er sich genommen hatte, zu rechtfertigen. Interessant 
ist, dass sich trotz der inspirierenden Vorlage, die 
Schumann geschaffen hatte, die Idee der zyklischen  
Sinfonie in der Musikgeschichte nicht durchsetzte. 
Keiner der der nachfolgenden großen Sinfoniker über-
nahm den Ansatz, alle Sätze miteinander zu verwe-
ben, lediglich Beethovens Zitat-Technik fand – etwa 
bei Bruckner oder Tschaikowsky – eine historische 
Fortsetzung.

DARF MAN DAS? 
DER »NUSSKNACKER« HEUTE 

Tschaikowskys Ballett »Der Nussknacker« basiert auf 
dem Text »Nussknacker und Mäusekönig« des roman-
tischen Schriftstellers E.T.A. (Ernst Theodor Amadeus) 
Hoffmann. Als Zeitgenosse Beethovens gehörte er zu 
den führenden Köpfen der literarischen Romantik, die 
deutlich früher als jene in der Musik einsetzte. Seine 
Spezialität war eine Durchdringung der Realität mit 
spukhaften Unwahrscheinlichkeiten, mit Unerklärli-
chem; er verstand es, mehrere Wirklichkeitsebenen 
so ineinander zu verschränken, dass der Leser am 
Ende nicht mehr wusste, was tatsächlich und was nur 
in der Phantasie der Protagonisten geschehen war.

Aus seinem Text wurde – auf Umwegen über eine 
bereits vereinfachte und vereinfachende Fassung von 
Alexandre Dumas – 70 Jahre später die etwas wirre 
Vorlage für Tschaikowskys Ballett, aus dessen Musik 
die heute gespielte Suite stammt.

Die Suite ist nun in Teilen so voll von Klischees über 
andere (damals: fremde) Länder und andere Sitten, 
dass es geradezu ein Akt des Widerstands ist, das 
Werk in diesen Zeiten der political correctness auf-
zuführen: Nicht nur, dass es da einen »Danse arabe«, 
einen »Danse russe« und einen »Danse chinoise« gibt, 
die im vorweggenommenen Walt-Disney-Stil genau 
das liefern, was der Zuschauer damals an klischee-
haften Vorstellungen erwartete; obendrein würde 
man heute die Autoren wegen der nicht rechtskon-
formen Darstellung und Verharmlosung kriegerischer 
Handlungen, die auch noch von Mäusen verübt  
werden, vermutlich sofort maßregeln.

Der Beginn von Schumanns  
4. Sinfonie im Autograph



28 29

PETER STANGEL, DIRIGENT
Der 1964 unweit Wien in der ehemaligen Tschecho-
slowakei geborene Dirigent wuchs in Hannover auf. 
Nach Abschluss seines Musikstudiums war er von 
1990 an als Repetitor, Studienleiter und erster Kapell-
meister an verschiedenen europäischen Opernhäusern 
tätig und ab 1999 als Generalmusikdirektor der  
Max-Bruch-Philharmonie und der Oper Nordhausen.  
Peter Stangel übernahm Gastdirigate an der Staatsoper 
Ljubljana, am Konzerthaus Wien, beim Münchner 
Rundfunkorchester, beim Kammerorchester des Maggio 
Musicale u.v.a., die Zeitschrift Opernwelt nominierte 
ihn als »besten Dirigenten« in Deutschland.
2005 gründete Peter Stangel die taschenphilharmonie 
und arbeitet seither verstärkt auch als Komponist. 
2006 wurde sein Stück »Dribbling« anlässlich der 
Fußballweltmeisterschaft uraufgeführt; 2007 erhielt 
Stangel den Förderpreis der Stadt München für Musik 
und Neue Medien. Als Redner wird Peter Stangel  
europaweit angefragt und nutzt sein rhetorisches 
Talent auch für die eigenen Konzerte sowie für die  
Geschichten seiner Kinderkonzerte. 
Für seine CD-Aufnahmen mit der taschenphilharmonie 
wurde Peter Stangel mehrfach ausgezeichnet.

DIE TASCHENPHILHARMONIE
Die taschenphilharmonie wurde von Musikkennern 
»das kleinste Sinfonieorchester der Welt« getauft. 
Ihr besonderer Klang bringt Klarheit und Raffinesse 
des Kammermusikalischen und bietet trotzdem die 
Emotionalität und musikalische Vielfalt des großen 
Sinfonischen. Das Ensemble steht in der berühmten 
Tradition von Arnold Schönbergs 1920 in Wien gegrün-
detem »Verein für musikalische Privataufführungen«, 
der groß besetzte Orchesterwerke mit einem kleinen, 
aber feinen Ensemble aufführte. 
Von Komponist und Dirigent Peter Stangel gegründet 
und geleitet, setzt sich die taschenphilharmonie aus 
12–18 erstklassigen, solistisch spielenden Musikern zu-
sammen. In dieser Besetzung ist ihnen nun schon 
mehrfach das schier Unmögliche gelungen, nämlich 
»Giganten« der klassischen Musik erstaunlich klang-
voll zu verdichten und manches freizulegen, was bei 
üppiger Besetzung nicht mehr zu hören ist: Mit Mahlers 
7. (2014) und Beethovens 9. Sinfonie (2016) hat die 
taschenphilharmonie hier neue Maßstäbe gesetzt.
Das Orchester hat für seine CD-Einspielungen den 
»Leopold-Medienpreis«, eine Nominierung für den 
»Echo Klassik« und den »Preis der deutschen Schall-
plattenkritik« erhalten.
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UNTERSTÜTZER 
VIELEN DANK !

Wir danken für die Unterstützung, ohne die wir  
unsere Musikprojekte und auch die musikalische  
Bildungsarbeit für Kinder nicht realisieren könnten:

 

Einen großen Dank auch an unsere privaten Förderer 
und an den Freundeskreis der taschenphilharmonie.

Die taschenphilharmonie ist ein privates Ensemble, 
das nur durch die Einnahmen aus seiner Arbeit 
und die finanzielle Unterstützung seiner Förderer 
existieren kann. Wir freuen uns über jede neue  
Unterstützung und Fördermitgliedschaft, ebenso wie 
über die Vermittlung potentieller Sponsoren.

NÄHER DRAN 
DIE TASCHENPHILHARMONIE

Kontakt

www.die-taschenphilharmonie.de 
contact@die-taschenphilharmonie.de

Tel. 0157 / 848 60 313
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