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STEINWAY & SONS

«A Steinway is a Steinway, and there is nothing like it in the world.>»
Das wusste schon der grosse Arthur Rubinstein. Um wie jedes Jahr die
besten musikalischen Voraussetzungen am Lucerne Festival
zu schaffen, stellt Musik Hug eine Auswahl an hochwertigen
Steinway-Flugeln zur Verfugung. Falls auch Sie von einem Steinway
traumen, erwarten wir Sie zum Probespielen in unserer Filiale Ebikon,
Luzern oder direkt in den Steinway Galleries Zurich,
Lausanne und Genf. Bei Musik Hug in Ebikon, Luzern erhalten

Sie Ubrigens auch Ihre Kanzertkarte fur das Lucerne Festivall

Zurich | Basel | Luzern | St. Gallen | Lausanne
musikhug.ch

MusikHug

Konzertfliigel D [(Dora), Lange 274cm

i
Miehael Haefliger und Hubert Achermann

Liebe Musikfreundinnen und Musikfreunde

Wie wird man ein grosser Klaviervirtuose oder eine hervorragende Pianistin?
Robert Schumann gab in seinen Musikalischen Haus- und Lebensregeln folgenden
guten Ratschlag: «Du sollst Tonleitern und andere Fingertibungen fleissig
spielen. Es gibt aber Leute, die meinen, damit Alles zu erreichen, die bis in ihr
hohes Alter téglich viele Stunden mit mechanischem Ueben hinbringen. Das
ist ungefihr ebenso, als bemiihe man sich taglich, das ABC mdglichst schnell
und immer schneller auszusprechen.»

Die Kiinstlerinnen und Kinstler, die wir diesmal zum Piano-Festival eingela-
den haben, hitten natiirlich keine Mithe damit, das ABC herunterzurattern —
an stupender Technik mangelt es ihnen gewiss nicht. Aber sie konnen weit
mehr, sie verstehen es, zum Wesen der Werke vorzudringen und uns mit er-
hellenden Interpretationen zu erfreuen. Keiner von ihnen ist ein «blosser Me-
chanicus» (wie Mozart einmal abfillig Giber seinen Rivalen Muzio Clementi
urteilte), nein, alle sind sie auch Poeten am Klavier: ob Sir Andras Schiff oder
Maurizio Pollini, Radu Lupu, Angela Hewitt oder Piotr Anderszewski, Lise de
la Salle oder Jean-Yves Thibaudet.

Mit einem «Tastentag» riicken wir die Goll-Orgel des KKL Luzern in den Blick-
punkt. Und nach dem Konzert ist vor dem Konzert: Denn wenn in der «Salle
blanche» die Lichter ausgehen, wartet in ausgewdhlten Luzerner Bars und
Hotels noch feinster Piano-Jazz auf Sie!

Eine begliickende Festspielwoche wiinschen Ihnen

Hubert Achermann Michael Haefliger

Prasident Intendant
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Tastentag 1
1 Sonntag, 22. November 2015 | 14.00 Uhr |
Konzertsaal

Adrienne So6s und Ivo Haag Klavierduo Olivier Messiaen (1908-1992)

Visions de ’Amen fiir zwei Klaviere (1943)

Amen de la Création

Amen des étoiles, de la planéte a ’anneau

Amen de ’Agonie de Jésus

Amen du Désir

Amen des Anges, des Saints, du chant des oiseaux
Amen du Jugement

Amen de la Consommation

| Keine Pause



So sei es und so ist es
Olivier Messiaen tiber seine Visions de ’Amen

Der Begriff kAmen» umfasst vier verschiedene Bedeutungen:

1. Amen, so sei es! Der Schépfungsakt.

2. Amen, ich unterwerfe mich, ich nehme an. Dein Wille geschehe!

3. Amen, der Wunsch, die Sehnsucht, dass es so geschehen moge, dass du
dich mir hingibst, so wie ich mich dir hingebe.

4. Amen, es ist. Alles ist fir immer vorherbestimmt und erfiillt sich im Para-
dies.

Indem ich das Leben der Kreaturen hinzugenommen habe, die durch ihre
blosse Existenz «<Amen» sagen, wollte ich den ganzen Reichtum des «<Amen»
in sieben musikalischen Visionen zum Ausdruck bringen.

I. Amen der Schopfung

Amen, so sei es! «Und Gott sprach: Es werde Licht! Und es ward Licht» (Genesis).
Uber einem doppelten Glockenspiel-Ostinato des ersten Klaviers (in nicht
umkehrbaren Rhythmen) intoniert das zweite Klavier das Thema der Schop-
fung, das Hauptthema des Werkes. Das gesamte Stiick ist ein Crescendo,
ausgehend vom absoluten Pianissimo jenes Urnebels, in dem bereits die
Kraft des Lichts erhalten ist. Alle Glocken erzittern in diesem Licht — in dem
Licht und also dem Leben.

Il. Amen der Sterne, des Ringplaneten

Brutaler und wilder Tanz der Planeten. Die Sterne, die Sonne und der Saturn —
der Planet mit seinem bunt schillernden Ring — drehen sich in entfesseltem
Taumel. «Gott ruft sie, und sie antworten: Amen, hier sind wir!» (Buch Ba-
ruch). Das zweite Klavier stellt das Thema des Planetentanzes vor, das mit
finf Noten beginnt, die das Grundmaterial des Stiickes bilden. Erste Durch-
fuhrung: Zu dem polymodalen Kreisen des ersten Klaviers verandert das

Olivier Messiaen beim Notieren von Vogelstimmen i



zweite den Rhythmus der fiinf Noten und in plétzlichen Spriingen ihre Oktav-
lage. Zweite Durchfithrung: Themenbeginn mittels Auslassung, Gegen- und
Grundbewegung. Dariiber liegt eine dritte Durchfiilhrung: das Thema als
rhythmisches Ostinato im ersten, mit wechselnden Oktavlagen im zweiten
Klavier. Es folgt eine verdnderte Reprise des Planetentanzes. All diese ver-
schiedenen Bewegungen spiegeln das Leben der Planeten wider und den

wunderbaren Regenbogen, der den um Saturn kreisenden Ring erstrahlen
ldsst.

I1l. Amen der Agonie Jesu

Jesus leidet und weint: «Mein Vater, ist’s moglich, so gehe dieser Kelch von
mir; doch nicht mein, sondern dein Wille geschehe» (Matthius). Er nimmt
an, so geschehe es, Amen. Die Form des Stiickes ist die einer griechischen
Triade: Strophe, Gegenstrophe, Epode. Strophe: Jesus ist allein im Garten
Gethsemane, im Angesicht seines Todeskampfes. Drei musikalische Gedan-
ken: erstens der Fluch des Vaters iiber die Stinden der Welt, die in diesem
Augenblick von Jesus verkorpert werden; zweitens ein Aufschrei, als rhythmi-
sche und expressive Folge von Anakrusis, Akzent und Abklang; drittens eine

12 Olivier Messiaen und Yvonne Loriod beim
vierhdndigen Klavierspiel, 1952

herzzerreissende Klage aus vier un-
terschiedlich rhythmisierten Noten.
Gegenstrophe: Dieselbe Musik wie in
der Strophe, jedoch weiter durchge-
fihrt und um tiefe rhythmische Osti-
nati erweitert, die den Klang von
Gongs und Tam-Tams nachahmen.
Epode: Reprise des Themas der
Schopfung - die Leiden Christi brin-
gen dem Menschen Vergebung und
Erneuerung. Eine lange, von einigen
Pulsschldgen unterbrochene Pause
spiegelt das Leiden dieser Stunde wi-
der: ein unaussprechliches Leiden,
von dem Blut und Schweiss nur einen
vagen Begriff geben konnen.

IV. Amen der Sehnsucht

Das Wort «Sehnsucht» muss in seiner
hochsten spirituellen Bedeutung ver-
standen werden, so wie der Engel den
Propheten Daniel einen «Mann der
Sehnsucht» nannte. Es gibt zwei The-
men der Sehnsucht: das erste lang-
sam, ekstatisch und von tiefer Zart-
lichkeit gepragt—schon der friedvolle
Duft des Paradieses. Das zweite sehr
viel ungestiimer — die Seele ist von
einer schrecklichen Liebe erfillt, die
sich bis an den Rand eines Paroxys-
mus steigert. Diese beiden Gefiihle
wechseln einander ab. In der Coda
scheinen die beiden Hauptstimmen
miteinander zu verschmelzen, und
nichts bleibt zuriick als die harmoni-
sche Stille des Himmels.

Olivier Messiaen

Visions de ’Amen

Entstehung: Im Dezember 1942
erhielt Messiaen, der gerade erst
aus deutscher Kriegsgefangen-
schaft nach Paris zurtickgekehrt
war, den Auftrag von der Filmpro-
duzentin und Mézenin Denise
Tual, ein Werk fiir zwei Klaviere zu
komponieren. Bis Mitte Mirz 1943
entstanden daraufhin die Visions
de PAmen, deren sieben Teile die
Zahl der Schopfungstage abbil-
den. Als Duopartnerin fir die
Auffihrung des Werks hatte
Messiaen seine damals erst 19
Jahre alte Konservatoriumsschii-
lerin Yvonne Loriod ausersehen,
die in den folgenden Jahren
zahlreiche Partituren Messiaens
urauffithren sollte und den
Komponisten 1961 heiratete.
Urauffithrung am 10. Mai 1943 in
der Pariser Galerie Charpentier
mit Yvonne Loriod und Olivier
Messiaen.

Bisher eine Auffiihrung bei
LUCERNE FESTIVAL: am 16. Mérz
2002 mit Begoiia Uriarte und
Karl-Hermann Mrongovius.
Spieldauer ca. 48 Minuten.
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V. Amen der Engel, der Heiligen, der Vogelstimmen

Gesang der Reinheit der Heiligen: Amen. Die jubelnden Vokalisen der Vogel:
Amen. «Die Engel fielen vor dem Throne nieder: Amen» (Apokalypse). Zu-
niachst der Gesang der Engel und Heiligen: ganz auf das Wesentliche konzen-
triert und sehr rein; dann ein Mittelteil auf der Grundlage der Vogelstimmen,
in dem sich ein brillanterer Klaviersatz entfalten kann. Einige der besten Sén-
ger — Amsel, Fink und Mdnchsgrasmiicke — werden hier stilisiert, idealisiert
und mit den tausend Stimmen der Natur zu einem ausgelassenen, fréhlichen
Ganzen verschmolzen. Dann eine veranderte Reprise des Gesangs der Engel
und Heiligen, mit einem nicht umkehrbaren rhythmischen Kanon auf drei
Ebenen. Die kurze Coda beruht wiederum auf den Vogelstimmen.

VI. Amen des Jiingsten Gerichts

Drei eisige Tone wie die Glocken der Klarheit. «Wahrlich, ich sage euch:
Amen. Weichet von mir, ihr Verdammten!» (Matth&us). Ein absichtlich kurzes
und schroffes Stiick.

VII. Amen der Erfiillung

Erfullung, Paradies. Das Leben der verklarten Leiber in einem Glockenspiel
des Lichts, «von Klarheit zu Klarheit» (Spriiche Salomo). Amen. Das zweite
Klavier greift das Thema der Schopfung wieder auf und verwandelt es in ei-
nen langen Gloria-Choral. Das erste Klavier umspielt (zugleich in extrem ho-
her und extrem tiefer Lage des Instruments) das erste mit einem endlosen
Glockenspiel aus Akkorden und brillanten, irisierenden Rhythmen, in immer
engeren rhythmischen Kanons: Saphir, Smaragd, Topas, Hyazinth, Amethyst,
Sarder — der ganze Regenbogen der Edelsteine der Apokalypse, die klingen,
aneinanderstossen, tanzen und das Licht des Lebens in ihren Duft tauchen.

Olivier Messiaen
(Ubersetzung: Michael Stegemann)

Janvan Kessel, Vogelkonzert




Messiaens archaische Kraft

Vier Fragen an Adrienne Sods und Ivo Haag

Muss man an Gott glauben oder gar ein Christ sein, um ein Werk wie Messiaens Visions
de P’Amen wirklich zu verstehen?

Nein. Man muss ja auch nicht Freimaurer sein, um Mozarts Zauberfléte aufzu-
fihren, oder Lutheraner, um Bachs Kantaten und Passionen zu interpretie-
ren. Das Tolle an der Kunst ist ja gerade, dass sie uns in Welten fiihren kann,
die uns sonst vielleicht verschlossen bleiben wiirden. In diesem Sinne dhneln
wir Musiker den Schauspielern: Jedes Stiick ist so etwas wie eine Rolle, die
wir spielen. Wobei gleich dem Missverstidndnis vorzubeugen ist, wir wiirden
das Stiick sozusagen wie ein fremdes Objekt vor uns hertragen, das nichts
mit uns zu tun hitte. Das wire zu wenig! Es gehort selbstverstandlich zu un-
serer Aufgabe als Interpreten, uns tief in die Geisteswelt eines Werkes einzu-
fihlen, bis sie ein Teil von uns selbst wird. Da kann ein christlicher oder gar
katholischer Hintergrund vielleicht hilfreich sein — eine Garantie fiir eine
liberzeugende Auffiihrung ist er aber bei weitem nicht.

Welche Rolle spielt dieser Zyklus fiir Ihr Repertoire — und fiir Sie personlich?

Wir sind immer wieder gepackt von der geradezu archaischen Kraft dieser
Musik. Da geht es wirklich um Existenzielles. Das Stiick nimmt einen ganz
besonderen Platz in unserem Repertoire ein — und natirlich auch im Klavier-
duo-Repertoire allgemein. Das Genre «geistliche Kammermusik» oder
«geistliche Klaviermusik» existiert ja sonst kaum!

Messiaen komponierte die Visions de ’Amen 1943 fiir sich und die Pianistin Yvonne
Loriod, die viele Jahre spdter, 19061, seine zweite Ehefrau werden sollte. Was unter-
scheidet und charakterisiert die beiden Klavierparts in pianistischer Hinsicht?

Messiaen sagt es so: Dem ersten Klavier sind alle rhythmischen Schwierigkei-
ten und die Akkordkaskaden anvertraut, alles was Virtuositat, Charme und

Klangqualitat verlangt. Das zweite Klavier hat die Hauptthemen, alles was
Emotion und Kraft fordert. Das erste Klavier ist also wesentlich brillanter und
virtuoser gesetzt als das zweite, das dafiir aber einige lange und gewichtige
Soli erhilt. Dadurch sind beide Parts zwar grundverschieden, aber absolut
gleichwertig. Uns féllt Gibrigens im gesamten Repertoire kein zweites Stiick
ein, das den beiden Klavieren durchwegs unterschiedliche Rollen zuschreibt.
Daraus erwichst aber eine zusitzliche Spannung, sie unterstreicht abermals

die archaischen Ziige des Werks.

Und wer spielt bei lhnen was — wer den Messiaen- und wer den Loriod-Part?
Adrienne spielt das erste Klavier, Ivo das zweite. Auch das Ehepaar Messiaen
hat das Stiick in der gleichen «Rollenverteilung» aufgenommen - Yvonne Lo-
riod am ersten, Olivier Messiaen am zweiten Klavier. Das ist aber Zufall, man
kénnte sich das auch umgekehrt vorstellen.

Die Fragen stellte Susanne Stahr

Adrienne So6s und Ilvo Haag 17



Tastentag 2
1 Sonntag, 22. November 2015 | 15.15 Uhr |
Konzertsaal

Elisabeth Zawadke Orgel

Franz Liszt (1811-1886)
Praludium und Fuge iiber den Namen B-A-C-H S 260 (1855; rev. 1870)
Allegro moderato — Maestoso — Fuga. Andante — Allegro — Maestoso. Grave

Franz Liszt

Variationen iiber ein Motiv aus der Kantate Weinen, Klagen, Sorgen,
Zagen und dem «Cruxifixus» der h-Moll-Messe von Johann Sebastian
Bach S 673 (1859; 1862/63)

Andante — Quasi allegro — Allegro — Lento — Quasi andante, un poco
messo — Quasi allegro moderato — Choral. Lento — Quasi allegro

Max Reger (1873-1910)
Sonate Nr. 2 fiir Orgel d-Moll op. 60 (1901)
« Improvisation. Allegro con brio (ma non troppo vivacissimo)
« Invokation. Grave con duolo (doch nicht schleppend) —
Molto pitt mosso — Allegro — Andante sostenuto
« Introduktion und Fuge. Allegro assai — Allegro energico

| Keine Pause

RADIO Radio SRF 2 Kultur zeichnet die Konzerte 2 bis 4 des Tastentags auf
m I8  und sendet sie am Sonntag, 27. Dezember 2015, ab 21.00 Uhr.



Der Organist als Instrumentator

Elisabeth Zawadke tiber ihr Programm und
die Kunst des Orgelspiels

Franz Liszt hat seine Laufbahn als gefeierter Klaviervirtuose begonnen: Sein spdterer
Schwiegersohn Hans von Biilow nannte ihn einmal — halb ironisch, halb bewundernd —
den «claviator maximus». Aber wie gut beherrschte Liszt eigentlich das Orgelspiel?
Natiirlich war Franz Liszt in erster Linie Pianist. Die Orgel mit ihren klangli-
chen Moglichkeiten scheintihn aber stets fasziniert zu haben. Er hat sich sehr
fir die Vielfalt der Registriermoglichkeiten interessiert und gerne mit ande-
ren Organisten zusammen an verschiedenen Instrumenten experimentiert,
aber auch mit grossem Interesse Orgeln im privaten Kreis ausprobiert.

Einer der beriihmtesten Berichte tiber Liszts Orgelspiel stammt von der Schrift-
stellerin George Sand, die ihn wihrend seines Aufenthalt in der Schweiz be-
suchte. Gemeinsam mit anderen Freunden besichtigten sie die Mooser-Orgel
der Kathedrale von Fribourg, die zwei Jahre zuvor fertiggestellt worden war.
Sand berichtet, dass Liszt in einer Improvisation einem schattenhaften Be-
ginn im Pianissimo das «Dies Irae» aus Mozarts Requiem folgen liess. Er fiihr-
te dieses Thema immer weiter aus, bis er schliesslich im Fortissimo endete,
was bei der Schriftstellerin Visionen der Apokalypse hervorrief und einen tie-
fen Eindruck hinterliess. Zu diesem Zeitpunkt kann Liszt aber vermutlich
noch kaum tiber Kenntnisse im Pedalspiel verfiigt haben, das er wahrschein-
lich eher punktuell oder orgelpunktartig eingesetzt haben wird. Die Regist-
rierung hat der damals anwesende Orgelbauer vermutlich auf Zuruf Liszts
tibernommen.

Ein weiterer Auftritt des Organisten Liszt ist durch den franzdsischen Schrift-
steller Joseph Autran bezeugt. Er schreibt von einer ausfiihrlichen Improvisa-

tion des Komponisten {iber Dantes Divina Commedia an einer Orgel in Mar-

seille. Liszt hat aber nicht nur im privaten Rahmen improvisiert, sondern trat
auch bei Konzerten oder Orgelvorfithrungen in Mulhouse im Elsass, in Un-
garn und an anderen Orten als Organist auf.

Edgar Ende, Der Orgelkénig




Franz Liszt

Praludium und Fuge iiber
B-A-C-H S 260

Entstehung: Liszt wollte das
Werk urspriinglich zur Einwei-
hung der grossen romantischen
Orgel von Friedrich Ladegast im
Dom zu Merseburg fertigstellen,
die am 26. September 1855 in
Betrieb genommen wurde, doch
gelang es ihm nicht, die Partitur
rechtzeitig abzuschliessen — er-
satzweise erklang Liszts Ad nos, ad
saluterem undam. So kam es erst
acht Monate spéter zur Urauffiih-
rung, ndmlich am 13. Mai 1856 im
Merseburger Dom mit Alexander
Winterberger.

Erstmals bei LUCERNE FESTIVAL
(IMF) am 24. August 1962 mit Karl
Richter in der Hofkirche; zuletzt
am 27. November 2004 mit
Christian Schmitt in der «Salle
blanche» des KKL Luzern.
Spieldauer ca. 12 Minuten.

Liszt hat mehr Orgelwerke von Bach fiirs
Klavier transkribiert als selbst Originalkom-
positionen fiir die Orgel geschaffen. Wie
orgelspezifisch und idiomatisch sind diese
Werke denn komponiert?

Wie gesagt: Liszt hat sich sehr fur die
Orgel und ihre klanglichen Méglich-
keiten interessiert. Insbesondere
wihrend seiner Weimarer Zeit stand
er in engem Kontakt zu einem Kreis
junger Organisten. Der Organist und
Pianist Alexander Winterberger etwa
hat einige bedeutende Orgelwerke
von Liszt uraufgefiihrt und reiste mit
ihm gemeinsam stets «<mehrere Tage
vorher an Ort und Stelle, um die Or-
geleffekte des prichtigen Instruments
zu studieren und fiir seine Zwecke zu
benutzen». Gemeintist hier die Lade-
gast-Orgel des Merseburger Doms,
auf die sich die Registrierungsanga-
ben in Liszts Werken beziehen.
Alexander Wilhelm Gottschalg erin-
nert sich folgendermassen an seine
erste Begegnung mit dem Komponis-
ten wihrend des Ubens: «Plétzlich
griffen zwei lange Arme tber meine

auch auf den Inhalt oder das geistige

Element, wobei ihm sein eminenter
Klangsinn besonders Vorschub leiste-
te. So hatte ich z. B. Bach’s allbekann-
te phantastische Toccata in D-Moll
[...] einzig und allein mit der vollen
Orgel heruntergerasselt. Als ich den
brillanten Satz Liszt vorspielte, meinte
er: Technisch ziemlich befriedigend,

Franz Liszt

Variationen iiber Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen S 673

Entstehung: Die Urfassung des
Werks, ein Klavierpraludium tber
Bachs Thema, entstand 1859.
Nach dem Tod seiner Tochter
Blandine am 11. September 1862
erweiterte Liszt als Trauerarbeit
das Stiick zu einer grossangeleg-
ten Variationenreihe in Passacag-
liaform, ebenfalls fiir Klavier. Die
Version fiir Orgel richtete er dann
im Februar 1863 ein.

Der genaue Termin der Urauffiih-
rung ist nicht iberliefert. Die
erste belegte 6ffentliche Auffiih-
rung fand am 16. Juli 1869 mit
Alexander Wilhelm Gottschalg in
der Weimarer Herderkirche statt.
Erstmals bei LUCERNE FESTIVAL
(IMF) am 19. August 1949 mit
Marcel Dupré in der Hofkirche;
zuletzt am 6. April 2014 mit
Martin Liicker an der KKL-Orgel.
Spieldauer ca. 17 Minuten.

Schultern auf die zweimanualige Tastatur. Ich sehe mich um und der gefeier-
te Meister stand vor mir, mit einigen seiner Scholaren, mild lichelnd und
freundlich sprechend: «So geht’s nicht, lieber Freund ...» Aus dieser Begeg-
nung entwickelte sich ein Schiler-Lehrer-Verhiltnis und schliesslich eine
Freundschaft, die bis zu Liszts Tod anhielt.

Gottschalg berichtet tiberdies, mit Liszt wihrend gemeinsamer «Orgelconfe-
renzen» nicht nur an dessen eigenen Werken, sondern auch an Orgelwerken
Bachs gearbeitet zu haben: «Beim Studium von Orgelsachen sah Liszt nicht
nur auf eine correcte Wiedergabe des Notenmaterials, sondern vorndmlich
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aber wo bleibt der Geist?» Und nun wurde klanglich vielfach experimentiert,
bis endlich ein farbenprichtiges Tongemalde zustande kam.»

Liszt ging also bei seinen Kompositionen und Interpretationen von den indi-
viduellen Moglichkeiten des jeweiligen Instruments selbst aus, wobei die Far-
ben die Inhalte verdeutlichen sollten. In Kombination mit der in seinen
Hauptwerken geforderten virtuosen Manual- und Pedaltechnik steht dies fiir
die von Hans von Biilow so genannte Revolution der Orgeltechnik durch
Liszt: «Was Franz Liszt fiir diese Reform des Virtuosenthums auf dem Gebiete
des Piano praktisch gewirkt hat, kann vom Sachverstiandigen und Unbegan-

Franz Liszt im Jahr 1865 nach Empfang der niederen Weihen 23



genen schlechterdings nicht mehrin Abrede gestellt werden. [...] Er hat diese
Reform der Virtuositdt dem mit dem Piano nachstverwandten Instrumente
der Orgel zukommen lassen, deren Bedeutsambkeit ihrer vermeintlichen
Starrheit und einseitigen Wiirde wegen in neuerer Zeit ungerechter Vernach-
lassigung anheimzufallen drohte.»

Die von Liszt angestrebte Vielfalt des Anschlags und der Artikulation zeigt
sich in einer hiufig sehr intensiven Bezeichnung einiger Werke mit Phrasie-
rungs- und Artikulationsangaben, wie sie auch in seinen Klavierwerken auf-
scheinen. Dennoch forderte er gleichzeitig grosstmogliche Freiheit bei hochs-
ter Klarheit und Natirlichkeit. Liszts Ansatz steht damit sicherlich in klarem
Gegensatz zur bisherigen Tradition; dennoch hat er einen neuen Blickwinkel
auf das Instrument ermoglicht und ist damit sicherlich instrumentenspezi-
fisch zu sehen.

Max Reger dagegen wird vor allem fiir sein Orgelwerk bewundert. Auch wenn er im
heutigen Musikbetrieb nicht mehr so hoch im Kurs steht wie zu seinen Lebzeiten oder
in den 1920er Jahren, als er zu den meistgespielten Komponisten zihlte: Warum lohnt
sich die Begegnung mit seiner Musik und einem Werk wie der Orgelsonate Nr. 22
«Max Reger war der letzte Riese in der Musik. Ich bin ohne ihn gar nicht zu
denken.» So dusserte sich Paul Hindemith in einem Gespriach mit dem Re-
ger-Biographen Helmut Wirth. Fiir die Orgelmusik stellt Reger mit seinem
umfangreichen Werk eine ganz entscheidende Komponistenpersonlichkeit auf
dem Weg in die Moderne dar. Als erfahrener Organist und in Zusammenar-
beit mit «seinem» Interpreten Karl Straube schuf Reger aus der genauen
Kenntnis des Instruments heraus seine Werke und fordert nicht nur dem Or-
ganisten, sondern auch seinem Umgang mit dem Instrument alles ab: Cre-
scendi in kurzer Zeit vom pppp zum ffff, das war nur auf sinfonischen Orgeln
mit Register-Crescendo umsetzbar. Extreme finden sich bei Reger auch hin-
sichtlich der Ausweitung der Harmonie, aber dennoch bewahrt er stets die
klare formale Anlage und verbindet Monumentalitat mit feinster Differen-
ziertheit. Hinzu kommt sein Rickgriff auf die Tradition, ausgehend von Jo-
hann Sebastian Bach, der sich in den kontrapunktischen Passagen, dem Be-
zug auf den Choral und dem Stellenwert der Fugenform zeigt.

Die Sonaten in der Orgelmusik des 19. und 20. Jahrhunderts offenbaren das
Ringen der Komponisten mit dieser Form. Stand Joseph Rheinberger noch
klar in der Tradition der klassisch-romantischen Sonate, bezeichnete Felix
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Mendelssohn Bartholdy dagegen frei zusammengestellte Einzelsitze als So-
nate; Paul Hindemith wiederum kreuzte seine Orgelsonaten mit anderen
Formen. In diesem Zusammenhang scheint Regers Sonate op. 60 zunichst in
einem traditionellen Formschema komponiert zu sein, sogar mit tiberdurch-
schnittlich langer Exposition und Reprise auf Kosten der Durchfithrung. Bei
ndherer Betrachtung wird aber deutlich, dass schon die Exposition bereits
klaren Durchfithrungscharakter hat.

Der zweite Satz «Invocation» beginnt mit einem «Grave con duolo» in sei-
nem rezitativischen, expressiven Charakter, der nach einem kurzen Ausbruch
seine Trostung im Choral «Vom Him-
" . . Max Reger
mel hoch» erfihrt. Die «Introducti-

. B Orgelsonate Nr. 2 d-Moll op. 6o
on» des dritten Satzes hat zunichst R
Entstehung: Der 28-jahrige Max
Reger komponierte seine Zweite
Orgelsonate im November und
Dezember 19o1 in Miinchen,

wohin er im September desselben

Scherzo-Charakter, weist aber auch
zahlreiche Beziige zu den anderen
Werkteilen auf. Die finale Fuge («Al-
legro energico») fithrt dann mit einem
klarem Aufbau auf den grossen Ab-
schluss des Werks zu.

Jahres Gbersiedelt war. Im Herbst
1902 legte er das Werk im Druck
vor.

Urauffithrung am 11. Mai 1902 an
der Ladegast-Orgel des Merse-
burger Doms mit Hermann
Dettmer.

Erstmals bei LUCERNE FESTIVAL
(IMF) am 29. August 1958 mit
Anton Nowakowski an der Orgel
der Hofkirche; am selben
Instrument interpretierte zuletzt
auch Matthias Eisenberg das
Werk, und zwar am 25. August
1990.

Spieldauer ca. 23 Minuten.
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Die Orgel wird gemeinhin mit der Sakralmusik und dem Kirchenraum verbunden. Wo
wiirden Sie denn idealerweise eine Auffiihrung der drei Werke von Liszt und Reger
situieren: in der Kirche oder im Konzertsaal?

Die spezifische Situation der Organisten, die sich von allen anderen Instru-
mentalisten unterscheidet, besteht darin, dass sie hinsichtlich der Grosse,
Klangfarben und Stilistik mit ganz verschiedenen Instrumenten befasst sind,
die zudem in akustisch sehr unterschiedlichen Riaumen stehen. Es ist das
Spannende an unserer Aufgabe, die Musik unter diesen divergierenden Be-
dingungen immer wieder neu zu «instrumentieren» und nicht nur mit dem
Instrument, sondern auch mit dem Raum umzugehen — weswegen die Spiel-
weise in jeder Situation stets wieder neu hinterfragt werden muss. Diese
Kommunikation mit dem Instrument und dem Raum stellt eine faszinierende
Herausforderung dar, auf die mit der Interpretation reagiert werden muss.
Der Konzertsaal des KKL bietet hier die wunderbare Mdglichkeit, mit Hilfe
der Akustikkammern die trockene Konzertsaalakustik zu tiberwinden und
einen orgelspezifischeren Raumklang zu erzielen.

Welche Erfahrungen haben Sie mit der Orgel im KKL gesammelt: Was sind die Stdr-
ken — und fiir welches Repertoire eignet sie sich vor allem?

Das Anforderungsprofil an eine Konzertsaalorgel ist in musikalischer Hin-
sicht iiberaus vielfiltig: So sollen aufihr Werke der verschiedensten Epochen
und Stilebenen darstellbar sein. Gefordert sind hier sowohl Individualitat
und Klangschonheit der einzelnen Stimmen, aber gleichzeitig auch die Fa-
higkeit, zu einem ausgewogenen Gesamtklang in allen Lagen zu verschmel-
zen. Die Orgel eines Konzertsaals muss sowohl solistische als auch Begleit-
funktionen Gbernehmen kdnnen und dennoch in der Lage sein, auch eine
Steigerung zum vollen Orchesterklang herbeizufiihren, ohne indes beim so-
listischen Spiel zu direkt und laut zu wirken. Ihre spezifische Klangabstrah-
lung und Intonation muss gut mit der des Orchesters und den akustischen
Bedingungen des Raumes abgestimmt sein. Und schliesslich muss sie in die-
sem spezifischen Konzertsaal, der «Salle blanche» des KKL, zusitzlich noch
den Raum sowohl mit geschlossenen als auch mit offenen Akustikkammern
fullen kdnnen, obwohl sich die Gesamtgrdsse des Konzertsaals dabei mass-
geblich dndert.

Die Orgel der Luzerner Orgelbaufirma Goll im grossen Konzertsaal des KKL
empfinde ich als ein iiberaus gelungenes, schénes Instrument, das mit sei-
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nen 66 Registern aufvier Manualen und dem Pedal ein vielfiltiges Repertoire
ermoglicht. Zwei schwellbare Werke erméoglichen eine feine dynamische Ab-
stimmung des Klangs, wunderbare Farben im leisen Bereich sowie einen war-
men, charmanten Grundstimmenklang, Steigerungen bis zum strahlenden,
aber dennoch immer runden Pleno, profunde Pedalklinge des 32-Fuss-Re-
gisters, starke Wirkungen der zahlreichen Zungenregister bis hin zu den ho-
rizontalen Pfeifen der Chamaden auf dem IV. Manual. Dies alles ergibt in seinen
mannigfaltigen Kombinationen eine Vielzahl an klanglichen Moglichkeiten,
die den Organisten auch in langen Probennichten wie vor diesem Konzert
stets wieder neu begeistern konnen.

Die Fragen stellte Susanne Stahr
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Tastentag 3
1 Sonntag, 22. November 2015 | 16.30 Uhr |
Konzertsaal

Wolfgang Sieber Orgel
Joseph Sieber Klavier
Alexander Fierz Schlagzeug
Dario Seiler Schlagzeug
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Wolfgang Sieber (*1954)
Creativ-Orgel, crass! Ethnic Toccata iiber Misirlou (2012)
Lightly

Wolfgang Sieber

KKelle. Ethnic Toccata iiber Elle (2015)
Urauffithrung

Magique

Wolfgang Sieber
To-cow-ta. Ethnic Toccata iiber Gang, riief de Bruune! (2007)
Stapfend

George Gershwin (1898-1937)
Rhapsody in Blue (1924)
Fassung fiir Klavier, Orgel und zwei Schlagzeuger von Wolfgang und

Joseph Sieber, Alexander Fierz und Dario Seiler (2015)

| Keine Pause

RADIO Radio SRF 2 Kultur zeichnet die Konzerte 2 bis 4 des Tastentags auf
m I8  und sendet sie am Sonntag, 27. Dezember 2015, ab 21.00 Uhr.
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Der Organist als Briickenbauer
Ein Gesprach mit Wolfgang Sieber

Am Luzerner «Tastentag» bringen Sie drei eigene Kompositionen zur Auffithrung. Was
kénnen Sie vorab iiber diese Werke verraten?

Ich halte grundsitzlich das Formale fiir sehr wichtig — das gilt fiir das Leben
insgesamt. Bei der Orgel kommt es ganz vielfiltig zum Ausdruck, so etwa
schon in der Bauweise des Instruments: Da haben wir zum Beispiel 32-, 16-
und 8-Fuss-Pfeifen im Prospekt und im kleinen Riickpositiv 4-, 2- und 1-Fuss-
Pfeifen — das sind alles einfache mathematische Verhiltnisse wie 2:1 oder der
goldene Schnitt. Auch das Orgelrepertoire wird durch dieses Formale ge-
préagt, das verschiedene individuelle Bereiche zulisst, dann aber doch immer
wieder zusammenhiangende Zyklen hervorbringt. Das sind Prinzipien, die
mich disziplinieren, aber auch faszinieren, weil sie mich zu Gestaltungsmo-
menten anregen, die iber die notorischen «Drei-Minuten-Stiicke» hinaus-
fihren.

Ich war immer ungemein beeindruckt von den riesenhaften, bis zu 40-min-
tigen Sdtzen einer Mahler- oder Bruckner-Sinfonie. Ich selbst bringe solche
Weite nicht zustande, wahrscheinlich muss man dafiir einen ganz speziellen
«Schnauf» in sich tragen. Stattdessen greife ich auf Mehrteiligkeit in der Art
zuriick, wie das im Restaurant ein Mehrginger sein kann oder wie man bei
einer Degustation verschiedene Weine verkostet. Das hat mich dazu ge-
bracht, Suiten zu schreiben. Ich versuche dabei, mit der Orgel so umzugehen,
dass verschiedene Klinge zusammenfinden — kontrastierend und iiberra-
schend, aber auch aufeinander aufbauend und «wohlartig» zueinander.

In diesem Zusammenhang habe ich in letzter Zeit diverse Einzelstiicke kom-
poniert: Eins davon heisst To-cow-ta, eine Mischung aus dem englischen
«cow» und der musikalischen Form der Toccata — also einem freien, improvi-
satorisch wirkenden Instrumentalstiick, in dem schnelle Notenwerte mit
vollstimmigen Akkorden abwechseln. Ich dachte dabei an eine Kuh, die mit
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ihren vier Stampfern «toccatieren» soll und das natiirlich nicht kann. Daher
habe ich einen ungeraden Rhythmus gewihlt, weil eine Kuh ja nicht rhyth-
misch, geschweige denn metrisch daherkommt. Das Stiick basiert auf dem
Volkslied Gang, riief de Bruune!, auf dem «ranz des vaches» (Kuhreihen) also,
und in der Mitte gibt es einen «Juz» — da die Kiihe sonst nicht in den Stall zu-
rickkehren wiirden.

Die anderen Stiicke aus dieser Werkreihe — Creativ-Orgel, crass! und KKelle, das
heute als Urauffihrung erklingt — sind ebenfalls Toccaten geworden, sodass
eine richtige Suite entstanden ist.

Sie treten gerne in einen kreativen Austausch mit ganz unterschiedlichen Musikstilen:
mit der unterhaltenden Muse, mit Volksmusik oder Jazz. Was reizt Sie an solchen
Briickenschldgen?

Ich habe mich stets gefragt, warum so viele Menschen, die sich gerne Mahler
und Debussy anhéren, keinen Zugang zur Musik moderner Komponisten wie
Jehan Alain oder Olivier Messiaen finden. Ich meine, fiir mich eine Antwort
gefunden zu haben: Das Zusammenspiel der vielen verschiedenen Orgelpfei-
fen wird meist zu wenig transparent dargestellt, sodass das Publikum im
Konzertsaal oder in der Kirche leicht die Orientierung verliert. Darum ist
Bachs berithmte d-Moll-Toccata ja auch so genial: Sie fingt einstimmig an -
und schon sind die Zuhorer auf dem Zug, akzeptieren auch das nachfolgende
barocke «Gebrause» und heben gleichsam mit der Musik ab.

Bei romantischer und moderner Musik, wo die Harmonien komplizierter und
dissonanter sind, verlieren sie dagegen schnell die Lust, denn hier ist die
Transparenz viel schwerer aufrechtzuerhalten. Daher kam ich auf die Idee, in
meiner Musik auf populdre Melodien wie Gang, riief de Bruune! oder auch Bob-
by McFerrins Don’t worry, be happy zuriickzugreifen. An solchen Themen, die
zu unserer Alltagskultur gehéren, kdnnen sich die Zuhorer orientieren. Ich
kann sie sozusagen «abholen» und dabei explizit Mixturen, Zungen, Lochre-
gistrierungen, etiidenhafte Passagen und vieles andere Komplizierte integ-
rieren — das Publikum bleibt trotzdem dabei!

Das Hauptthema von Creativ-Orgel, crass! etwa entstammt dem persischen Mi-
sitlou, einem charakteristischen Tanz. Das Stiick entstand urspriinglich als
Wettbewerbsstiick fiir Waldhorn und Klavier und wurde von Quentin Tarran-
tinos Film Pulp Fiction angeregt. Entsprechend rau wird sich die Musik in der
«Salle blanche» des KKL ausnehmen ...
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Wie fiigt sich George Gershwins Rhapso-
dy in Blue in Ihr Konzertprogramm ein —
notabene das einzige Stiick eines anderen
Komponisten?

Die Rhapsody in Blue dauert ungefihr
20 Minuten und damit fast ebenso
lange wie meine drei Stiicke zusam-
men, entspricht also einer Konzert-
hilfte. Sie ist natiirlich ein absoluter
Publikumsrenner. Ich selbst habe sie
bereits in allen moéglichen Versionen
gespielt: fir Klavier und Orchester,
fir Orgel allein, fiir Orgel und Brass-
Ensemble. Mir fehlte nur noch die
heutige Variante: dass ich an der Or-
gel den Orchesterpart tbernehme
und den Klavierpart, den mein Sohn
spielt, begleite.

Ich bin ohnehin ein Mensch, der das Zusammenspiel pflegt: Mit anderen Leu-
ten Musik zu machen, ist fiir mich das A und O - so wie die Fihigkeit, mit
anderen Leuten zusammenleben zu kdnnen, die Grundlage jeder Gemein-
schaft ist. Das hat mich bewogen, Formen der Partnerschaft auch in dieses
ansonsten solistische Programm hineinzutragen. Dafiir bietet sich Gershwins
Rhapsody in Blue nachgerade an: Ahnlich, wie ich versuche, einen Briicken-
schlag von der Orgel zur interessierten Menschheit herzustellen, so ist dieses

Stiick ein grossartiger Briickenschlag — von der einen zur anderen Welt (von
Amerika nach Europa), vom Jazz zur Klassik und von der sinfonischen zur so-
listischen Musik. Und dann kommt heute noch die Orgel dazu, die eigentlich
gar nicht am Weg liegt!

Sie haben es in Ihrem Fach fast zwangsldufig, ndmlich je nach Wirkungsstdtte, mit
véllig verschiedenartigen Instrumenten zu tun. Wie sehr miissen Sie Ihr Spiel oder
auch lhre Kompositionen den Orgeln anpassen, auf denen Sie musizieren?

Fir solche Programme wie im KKL brauche ich natiirlich das elektronische
Handling einer sogenannten Speicheranlage, mit deren Hilfe ich innerhalb
kirzester Zeit die Klangfarben wechseln kann. Wenn ich auf einer grossen

George Gershwin mit dem Erstdruck der Rhapsody in Blue (1924) 33



sinfonischen Orgel spiele, dann muss ich vorab alles einregistrieren und
speichern — dafiir sind pro Programm fiinfzehn bis achtzehn Stunden einzu-
planen. Dabei setze ich die einzelnen Registerkombinationen individuell zu-
sammen und {berlege mir je nach Ort immer wieder ganz neu: Wie klingt
welche Passage am vorteilhaftesten?

Was macht den Wechsel von lhrer «Stamm-Otrgel» in der Luzerner Hofkirche zur Goll-
Orgel im KKL aus? Lassen sich die Instrumente iiberhaupt vergleichen?

Im KKL hat der Klang eine gewisse Sachlichkeit und Transparenz, die in der
Kirche erst durch das Orgelspiel selbst bewusst erzeugt werden muss. Aber
die Geschichte, aufdie wir in der Hofkirche blicken — und tiber die das KKL so
eben nicht verfiigt —, macht Vergleiche grundsatzlich ungerecht: Ein Instru-
ment ist immer nur so viel wert, wie es geachtet wird; und die Achtung, die
man ihm entgegenbringt, hingt jeweils mit seiner Geschichte zusammen. In
der Hofkirche hat man schon vor iiber 350 Jahren eine fast zehn Meter hohe
Pfeife aus Metall konstruiert, die gut 400 kg schwer ist: Das war weltweit ein-
zigartig, ein Paukenschlag! Und diese innovative Leistung geschah im klei-
nen, unbedeutenden Luzern. Die haben das hier damals einfach so hinge-
stellt, und von hier aus hat sich das
dann weiterentwickelt.

Solche historischen Hintergriinde
beeindrucken mich immer zutiefst,
wenn ich auf Reisen bin und bei Tour-
neen auf ganz verschiedenen Orgeln
spiele. Ich bin immer wieder aufs
Neue gezwungen, das zu finden, was
die jeweilige Orgel ausmacht und die
Zuhorer etwas ganz Spezielles erle-
ben ldsst —am liebsten mit Musik, die
es in dieser Form eigentlich nicht
gibt. So lockte es mich beispielsweise
sehr, Ende Oktober zur Einweihung
unseres neuen Echowerks in der Hof-
kirche ein eigenes Arrangement von
Mussorgskys Bildern einer Ausstellung

vorzustellen.

34 Wolfgang Sieber

Man liest, Sie wirken schon seit Ihrem vierzehnten Lebensjahr als «stdndiger Orga-
nist» an der Hofkirche: Hat sich diese Profession seither gewandelt? Worin sehen Sie
die Hauptaufgaben eines Organisten?

Wie die Orgel selbst kennt auch der Beruf des Organisten ganz verschiedene
Register: Vergleicht man den Organisten mit einem Chirurgen, dann hat er
einfach einen bestimmten Patienten vor sich und muss entsprechend operie-
ren. Sieht man ihn aber quasi als Regisseur eines Films, dann muss er bei
Anna Géldi anders vorgehen als bei Clockwork Orange. Der Organist kann auch
die Rolle eines Psychologen, Psychiaters oder Pfarrers einnehmen. In diesem
Fall hat er das entsprechende Publikum vor sich, das er gleichsam als «Dienst-
leister» von Ebene vier nach Ebene sieben oder vielmehr: von der Ebene «All-
tag» zur Ebene «Mystik» bringen soll. Das alles sind Register, die ich ziehen
kann.

In all den Jahren als Organist habe ich unheimlich viele freudige Momente
erlebt, aber auch blaue Flecken davongetragen. Und ich habe gemerkt: Ge-
lingt es mir, eine Gegenwart Gottes so darzustellen, dass Menschen genau in
diesem Raum und in diesem Moment eine emotionale und seelische Offen-
heit herzustellen vermégen, dann ist es das Beste, was ich leisten kann. Inso-
fern mag die Funktion des Organisten im Vergleich zu frither mit anderen
Parametern versetzt sein — in der Kirche selbst ist im Grunde genommen der
Auftrag gleich geblieben.

Die Fragen stellte Leo Dick

Der Autor: Leo Dick studierte Komposition und Opernregie
in Berlin und war Meisterschiiler von Georges Aperghis im
Studienbereich Théatre Musical an der Hochschule der
Kiinste Bern (HKB). Als Komponist und Regisseur arbeitet
er schwerpunktmaissig im Bereich des experimentellen
Musiktheaters. Seit 2009 ist er als Dozent fiir Analyse des
Neuen Musiktheaters an der HKB beschiftigt.
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Tastentag 4
1 Sonntag, 22. November 2015 | 17.45 Uhr |
Konzertsaal

Franz Schaffner Orgel Carl Riitti (*1949)
Veni Creator (nach dem gregorianischen Hymnus) fiir Orgel (1981)
Grave — Allegro moderato — piu lento — Agitato — meno mosso — Tempo Il

Louis Vierne (1870-1937)
1% Symphonie en ré mineur pour grand orgue op. 14 (1898/99)
+ Prélude
« Fugue
« Pastorale
« Allegro vivace
« Andante
- Final

| Keine Pause

RADIO Radio SRF 2 Kultur zeichnet die Konzerte 2 bis 4 des Tastentags auf
m I8  und sendet sie am Sonntag, 27. Dezember 2015, ab 21.00 Uhr.
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Zwischen Kirche und Konzertsaal
Fragen an Franz Schaffner zu seinem Luzerner Rezital

Herr Schaffner, Sie sind Organist an der Luzerner Franziskanerkirche, haben heute
also sozusagen ein «Auswdrtsspiel». Wie wiirden Sie die spezifischen Klangqualitdten
der Goll-Orgel in der «Salle blanche» des KKL beschreiben? Was unterschiedet sie von
lhrer «cangestammten» Orgel in der Franziskanerkirche?

Als «Auswirtsspiel» wiirde ich meinen heutigen Auftritt nicht bezeichnen,
denn ich bin verantwortlicher Musiker fiir die Goll-Orgel im KKL. In dieser
Funktion lasse ich das Instrument jeden Monat mehrmals erklingen und ken-
ne es deshalb sehr gut. Zudem werde ich regelmassig fiir Filhrungen ange-
fragt, und auch im Rahmen von LUCERNE FESTIVAL bin ich schon mehrfach
mit Dirigenten und Orchestern aufgetreten, etwa mit Claudio Abbado und
dem LUCERNE FESTIVAL ORCHESTRA.

Was die KKL-Orgel angeht: Sie besticht durch ihre ausgewogenen und reich-
haltigen Klangfarben, zudem ist sie technisch hervorragend ausgearbeitet.
Die Disposition der Register ist nach dem franzdsischen Vorbild gestaltet.
Das bedeutet, dass insbesondere franzésische Orgelmusik von der Romantik
bis zur Moderne adiquat dargestellt werden kann. Die Franziskanerkirche
besitzt mit ihrer Hauptorgel ein ganz anderes Instrument, wurde es doch vor
gut 25 Jahren nach dem urspriinglichen Zustand von ungefihr 1730 rekon-
struiert. Es weist zwar einen barocken Klangcharakter auf, doch lasst sich auf
ihm das Gros der Orgelliteratur bis ins 21. Jahrhundert spielen — auch Werke
von Olivier Messiaen, Jehan Alain und zeitgendssischen Komponisten klin-
gen wunderbar. Einschrdnkungen gibt es dagegen bei Spatromantikern wie
César Franck oder Max Reger. Ich personlich schitze beide Orgeln in ihrer je
eigenen Individualitdt, jede fir sich.

Verstehen Sie die Orgel eigentlich vorrangig als ein Instrument der Kirchenmusik?
Und was passiert — im Hinblick auf die Rezeption der Musik, aber auch auf Ihre eigene
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Carl Riitti
Veni Creator fiir Orgel

Entstehung: Der 1949 in Fribourg

geborene Carl Riitti, der bei Erich
Vollenwyder in Ziirich und bei
Richard Latham in London Orgel
studierte und heute selbst als
Organist in Oberégeri (Kanton
Zug) tatig ist, komponierte Veni
Creator 1981 und widmete das
Sttick Erich Vollenwyder, der es
noch im selben Jahr in der Kirche
Enge in Zirich zur Urauffithrung
brachte.Heute erstmals bei
LUCERNE FESTIVAL im Pro-
gramm.

Spieldauer ca. 5 Minuten.
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Interpretationshaltung —, wenn urspriing-
lich fiir die Liturgie komponierte Orgel-
musik in den Konzertsaal transportiert
wird?

Die Zeiten, in denen die Orgel aus-
schliesslich mit Kirchenmusik assozi-
iert wurde, sind vorbei. So ist weltli-
che Orgelmusik langst liturgiefdhig
geworden, das praktizieren bereits
viele Organistinnen und Organisten
so. Umgekehrt lisst sich ein Grossteil
der spirituellen Orgelmusik problem-
los in den Konzertsaal (iberfiihren, so-
fern das Programm sinnvoll erdacht
ist. In diesem Sinne ist auch meine
heutige Werkauswahl zu verstehen:
Veni Creator, eine moderne, geistlich
inspirierte Komposition des Schwei-
zers Carl Ratti Gber den herrlichen
gleichnamigen gregorianischen Cho-
ral, passt bestens zur Ersten Orgels-
infonie des franzosischen Spitro-
mantikers Louis Vierne, die nicht fir
die Liturgie komponiert wurde. Sol-
che sinfonische Musik spiele ich auch
im Gottesdienst, wenn sie mit der Li-
turgie verbunden werden kann - und
dasistin «meiner» Kirche meist mog-
lich. An meiner Interpretationshal-
tung dndert sich dabei nichts, allen-
falls wenn es die Verschiedenheit der
Instrumente fordert.

Wie Sie sagen, schuf Louis Vierne seine

Orgelsinfonien nicht fiir den gottes-
dienstlichen Gebrauch, sondern stellte

Carl Riitti

sich in eine weltliche Tradition: Er greift sinfonische Formmodelle auf und ldsst die
Orgel wie ein ganzes Orchester tonen. Ist seine sechssdtzige 1*¢ Symphonie pour
grand orgue, die er 1899 als 29-Jdhriger vorlegte, als eine Art «Ouvertiire» zu seinen
weiteren fiinf Orgelsinfonien zu verstehen? Oder ist bereits in diesem Werk der «gan-
ze» Vierne angelegt?

Viernes Erste Orgelsinfonie ist sicherlich ein bereits ausgereiftes Werk, kaum
bloss eine «Ouvertiire» zu seinen folgenden Beitrigen zu diesem Genre. Die
Sinfonien Nummer zwei bis sechs, die Vierne in den Jahren 1903 bis 1930 kom-
ponierte, werden aber zunehmend dichter und komplizierter — und damit
schwieriger fiir die Horer. Sie sind eine Art Abbild der nicht immer unbe-
schwerten Lebenssituation des Komponisten. Ob die Erste Orgelsinfonie den
«ganzen» Vierne enthilt? Vielleicht ein bisschen ja, denn es ist schon vieles
von dem da, was Vierne spiter weiterfithrt. Aber auch ein bisschen nein, weil
die Unbeschwertheit, die Viernes 1 Symphonie pour grand orgue kennzeich-
net, in den spéteren Sinfonien so nicht mehr oder nur noch eingeschréankt
festzustellen ist.

Was unterscheidet Viernes Gattungsbeitrdge von der sinfonischen Orgelliteratur sei-
ner Vorldufer, etwa von César Franck oder Charles-Marie Widor?

Das ist nicht einfach zu beantworten. Ich sehe Louis Vierne eingemittet zwi-
schen die beiden anderen von lhnen erwdhnten Komponisten: Bei Widor
hore ich viel spielerische Musik. Bei Franck dagegen erkenne ich einen ande-
ren Ansatz, denn abgesehen von seinen liturgisch bestimmten kleineren Or-
gelwerken sind die grossen Werke komplex bis kompliziert. Sie weisen eine
deutliche Ndhe zu seinem beriihmtesten Orchesterwerk auf, der Sinfonie in
d-Moll op. 48, die wiederum mit der Bewegung um Richard Wagner eine ge-
wisse Gemeinsamkeit zu suchen scheint.

Zahllose Erneuerungen — u. a. die «Erfindung» der Orgelsinfonie — gingen im spdten
19. Jahrhundert von der franzésischen Orgelschule aus. Warum ereigneten sich solche
Innovationen eigentlich gerade dort?

Frankreich hat — wie andere Regionen auch — seine eigene Geschichte. Da
war zum einen der Orgelbau um Aristide Cavaillé-Coll, der wegweisend und
inspirierend geworden ist fiir die franzdsischen Komponisten: Sinfonisches
Denken entwickelte neue Klangideale der Instrumente und des Orgelspiels.
Damit einhergehend formten die grossen Ausbildungsstitten eine Improvi-
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Louis Vierne

Orgelsinfonie Nr. 1 d-Moll op. 14
Entstehung: Vierne, der fast
blind zur Welt kam und sich seine
Berufslaufbahn gegen diese
gesundheitlichen Widerstande
erkampfen musste, schuf seine
Erste Orgelsinfonie 1898/9g als
Bewerbungsstick flr die Position
des Titularorganisten an der
Pariser Kathedrale Notre-Dame.
Tatsachlich erhielt er den
Zuschlag und konnte das Amt im
Jahr19oo antreten.

Auch dieses Werk erklingt heute
erstmals bei LUCERNE FESTIVAL.
Spieldauer ca. 40 Minuten.

sationsschule, die bis heute ihresgleichen sucht und ein weltweiter Anzie-
hungspunkt geblieben ist. Auch die Improvisationen, mit denen Pierre Pince-
maille sein heutiges Rezital beschliessen wird — der Abschluss des Luzerner
Tastentags —, gehdren in diese Linie.

Die klangliche Inspirationsquelle fiir die 1 Symphonie diirfte die Cavaillé-Coll-
Orgel in der Pariser Kirche Saint-Sulpice gewesen sein, wo Vierne von 1892 bis 1900
als Assistent Widors wirkte. Wenn die franzdsische Orgelsinfonik also untrennbar mit
dem spezifischen Klangbild der franzosisch-romantischen Instrumente verbunden ist:
Inwieweit ldsst sie sich auf anderen Instrumenten umsetzen? Und wie gehen Sie in
Ihrer heutigen Interpretation mit Viernes Registrierangaben um?

Bringt man die die franzosische Orgelliteratur auf nicht-franzésischen Orgeln
zur Auffithrung, muss man Kompromisse machen. Man muss versuchen,
moglichst nahe an die Registrierangaben des Komponisten heranzukom-
men. Mit der Orgel im Konzertsaal des KKL ist das kaum ein Problem, weil
alle Angaben des Komponisten umsetzbar sind. Wie schon gesagt, ist die Lu-
zerner Goll-Orgel franzdsisch ausgerichtet, deshalb kommt man mit ihr nahe
an die Vorgaben des Komponisten heran.
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An den Anfang lhres Rezitals haben Sie eine kurze Komposition von Carl Riitti ge-
stellt — als Kontrast oder als Einstimmung?

Veni Creator fungiert weder als Kontrast noch als Einstimmung. Zum einen
wollte ich unbedingt einen Schweizer Komponisten im Programm haben.
Zum anderen gelangt so, wie schon angesprochen, auch ein spirituelles Werk
im Konzertsaal zur Wiedergabe. Carl Riittis Komposition ist ebenso sinfo-
nisch wie kammermusikalisch angelegt; zudem eignet sie sich sowohl fiir die
Kirche als auch fiir den Konzertsaal. Meiner Meinung nach ist Veni Creator ein
ganz starkes Stiick zeitgendssischer Orgelmusik. Es bildet zu Viernes Sinfonie
eher einen Kontrast, und fir die Einstimmung bleibt keine Zeit, denn Rutti
kommt gleich zur Sache: Veni Creator fordert vom Publikum das Hineinhéren.

In welche Traditionslinie stellt sich Riitti> Und widmen Sie sich regelmdssig seinem
Schaffen?

Ja, ich spiele viele seiner Werke immer wieder und gerne. Ich sage stets: Das
ist zeitgenossische Musik, die nicht wehtut. Carl Riitti, selbst ein hervorra-
gender Organist, hat sehr viel zu sagen, wenn er komponiert. Sein CEuvre
weist eine unglaubliche Bandbreite auf, es reicht von intimer Kammermusik
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tiber Chorwerke bis hin zu Kompositionen fiir Blasorchester und sinfonische
Grossbesetzungen: Ich kenne von ihm kein einziges mittelmassiges Werk,
alles besitzt Originalitit. Zu bestimmen, auf welche Traditionen er sich be-
zieht - das tberlasse ich aber der Wissenschaft.
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Orgel-Rezital
1 Sonntag, 22. November 2015 | 19.30 Uhr |
Konzertsaal

Pierre Pincemaille Orgel

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Passacaglia und Fuge c-Moll BWV 582 (um 1710)

Johann Sebastian Bach
Vier Choralbearbeitungen
+ Nun komm’, der Heiden Heiland BVW 659 (ohne Jahr)
+ Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 645 (veroffentlicht 1748/49)
+ Erbarm’ dich mein, o Herre Gott BWV 721 (1709?)
+ Wir glauben all’ an einen Gott BWV 680 (verdffentlicht 1739)

César Franck (1822-1890)
Choral Nr. 2 h-Moll aus Trois Chorals pour grand orgue (1889/90)
Maestoso — Largamente con fantasia — Primo tempo, ma un poco meno lento

Eugéne Gigout (1844-1924)
Scherzo E-Dur aus Dix piéces pour orgue (1890)
Allegro

Maurice Duruflé (1902-1986)
Choral varié sur le théme du «Veni Creator» aus Prélude, Adagio et Choral varié

op. 4 (1930)

46

Olivier Messiaen (1908-1992)
Le Banquet céleste fiir Orgel (1926/28)
Méditation pour la féte du Saint-Sacrement

Jehan Alain (1911-1940)
Litanies fiur Orgel JA 119 (1937)

Pierre Pincemaille (*1956)
Improvisation

| Keine Pause

47
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Bach als Katalysator

: £ Johann Sebastian Bach und die franzdsische Orgelschule
24 -

{‘.f - Welchen Weg die franzésische Orgelmusik des 19. und 20. Jahrhunderts ge-

i gangen wire, ob sie etwa den gleichen Aufstieg erlebt hitte, wenn sie nicht

Bl P mit dem Schaffen Johann Sebastian Bachs in Beriihrung gekommen wire, das

T‘ b l4sst sich kaum ermessen. Tatsichlich gab es seit der zweiten Hilfte des vor-

Bl 3'-_[ vergangenen Jahrhunderts wohl keinen franzésischen Organisten mehr, der

i i; ' \ nichtin irgendeiner Weise der Musik des Leipziger Thomaskantors begegnet

4 1 4 4 . . . . .
:'.E . s . ‘ widre. Interessanter ist da schon die Frage, wie Bach in den «Genpool» der
y ...-: ' franzosischen Musik aufgenommen wurde.

Blicken wir zuriick: Noch um 1850 herrschte an Frankreichs Orgeln ein Stil

A vor, der von der lutherischen Strenge und Bachs komplexen polyphonen
; ;1 . . ij [ "y " i Klangverdstelungen denkbar weit entfernt war. Ein Komponist wie Louis Le-
£ 3 i“ £ Y 3 .'.!: fébure-Wély schuf eine flamboyante, eher weltlich-virtuos gepréigte Orgel-
i i } - % musik, auch wenn durchaus nicht alle seine Werke jener schillernd monda-
!. ¢ I‘ 1 nen Stilistik entsprechen, fiir die etwa sein Boléro de Concert op. 166 steht. Ein

Alexandre Boély dagegen, der sich zur selben Zeit fiir Kontrapunkt und Cho-
I ralvorspiel interessierte, musste damals noch als Einzelginger gelten. Das
; - | | & ? ! Umdenken geschah schrittweise, und die bis heute bewunderte Bliite der
/ b franzdsischen Orgelmusik, die in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts ein-
setzte, stand nicht zuletzt im Zeichen einer lebhaften Bach-Rezeption. So ist
i L es nur stimmig, dass Pierre Pincemaille sein Rezital, das in die Musik seines
B Heimatlandes Frankreich miinden wird, mit einem reprédsentativen Rund-

4 y blick tiber das Bachsche Orgelschaffen eréffnet.

Unerschopfliche Phantasie: Bachs Orgelschaffen

Gleich zu Beginn erklingt eines der gewichtigsten und beriihmtesten Werke
Bachs, ja der Orgelliteratur (iberhaupt: die monumentale Passacaglia und
Fuge c-Moll BWV 582. Bei einer Passacaglia handelt es sich um Variationen

Antonio Barili, Orgelportativ




iber ein stets gleichbleibendes Bass-Thema, dessen acht Takte hier zundchst
das solistisch eingesetzte Pedal vorstellt. Das Kompendium an kontrapunk-
tischer Kunstfertigkeit, das Bach folgen ldsst, beschriankt sich freilich nicht
auf die blosse Wiederholung dieses Basses, wie es der Norm entspriache.
Vielmehr variiert er alsbald sein Thema, lasst es in héhere Stimmen abwan-
dern und leitet aus ihm gar eine veritable Fuge ab.

Solche freien Orgelwerke Bachs waren es vor allem, die bei den franzésischen
Organisten zunichst Anklang fanden — neben der Passacaglia seine zahlrei-
chen Priludien, Toccaten und Fantasien. Langer dauerte es dagegen, bis mit
dem Choralvorspiel eine Gattung in den Blick geriet, die in der Bachschen
Ausformung spezifisch protestantisch ist. Was nicht zuletzt daran lag, dass
fir ihre tiefere Ergriindung die Kenntnis der vom Horer mitzudenkenden
deutschsprachigen Choraltexte vonnéten ist.

Die vier Choralbearbeitungen, die Pierre Pincemaille heute vorstellt, fiihren
beispielhaft verschiedene Schaffensperioden des Komponisten und unter-
schiedliche Satztypen vor: Nun komm’, der Heiden Heiland BWV 659 ent-
stammt den sogenannten Achtzehn Chordlen oder auch Leipziger Chordlen, ei-
ner Sammlung ausgedehnterer Choralvorspiele aus Bachs frithen Weimarer
Jahren, die er in seiner Leipziger Zeit
revidierte und zusammenfasste. Die
ausgesprochen kunstvolle Faktur die-
ser Bearbeitung eines lutherischen
Adventslieds mitihrem reich verzierten
Cantus firmus faszinierte zu Beginn
des 20. Jahrhunderts auch Ferruccio
Busoni, der ihr eine vielgespielte Kla-
vieradaption widmete.

Ebenfalls durch zahlreiche kongenia-
le Anverwandlungen berithmt gewor-
den - von Busoni bis hin zu Jacques
Loussier — ist das Vorspiel Giber den
Choral Wachet auf, ruft uns die Stim-
me BWYV 645, das zu den sogenann-
ten Schiibler-Chordlen z4hlt, einer Rei-
he von Kantatensitzen, die Bach fir
Orgel solo einrichtete. Weitaus weni-
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ger bekannt ist dagegen Erbarm’ dich mein, o Herre Gott BWV 721, ein Einzel-
stiick, bei dem es sich wahrscheinlich um ein Frithwerk handelt. Die Choral-
weise wird hiervon einem dichten, ungemein expressiven Satz aus repetierten
Noten begleitet, die wie ein gesungenes Tremolo wirken.

Das letzte Choralvorspiel vertritt abermals ein grosses Sammelwerk: Wir
glauben all’ an einen Gott BWV 680 findet sich unter den 21 Choralbearbei-
tungen, die Bach im dritten Teil seiner Clavieriibung auf das gewichtige Prélu-
dium und Fuge in Es-Dur BWV 552 folgen liess. Er verzichtet in diesem Fall
darauf, den (sehr langen) Luther-Choral vollstandig erklingen zu lassen. Statt-
dessen beschrinkt er sich auf den Beginn und unterzieht ihn einer fugieren-
den Verarbeitung.

Beginnende Bliite der franzosischen Orgelschule: Franck und Gigout
Dass die Begegnung mit Bachs Musik in Frankreich als Katalysator wirkte,
lasst sich bis aufeinzelne Personen und Ereignisse zuriickfiithren: 1844 spielte
der deutsche Organist Adolf Friedrich Hesse in der Pariser Kirche Saint-Eu-
stache Bachs F-Dur-Toccata BWV 540 und erregte insbesondere mit seinem
fur die franzdsischen Organisten der damaligen Zeit undenkbar virtuosen
Pedalspiel Aufsehen. Es waren nicht
zuletzt Eindricke wie dieser, die zur
Bliite des franzosischen Orgelbaus
und -spiels fihrten.

Zum legitimen Erben und Vermittler
der deutschen (und damit: der Bach-
schen) Tradition stilisierte sich dann
ein belgischer Schiiler Hesses, der
Organist und Komponist Jacques-Ni-
colas Lemmens. Da zu seinen Schi-
lern wiederum die einflussreichen
Komponisten und Orgellehrer Ale-
xandre Guilmant und Charles-Marie
Widor zdhlten, war bald die wir-
kungsmichtige, teils bis in unsere
Zeit tradierte Legende in der Welt,
wonach die franzdsische Orgelmusik
der Spatromantik letztlich in liicken-
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loser Traditionsfolge bis auf Bach zuriickzuftihren sei. Was auch immer Musik-
historiker dagegen bis heute einwenden: In den Kopfen vieler damaliger
franzosischer Orgelkomponisten war diese Vorstellung priasent — und Bach
sahen viele als ihren Ubervater an. Als Rezeptionstatsache ist der allgegen-
wirtige Bach-Bezug allemal ernst zu nehmen.

Die Bedeutung, die der Choral in der franzdsischen Orgelmusik erlangte, ver-
dankt sich einerseits der Auseinandersetzung mit Bach, andererseits der
Wiederentdeckung der gregorianischen Weisen. César Francks kurz vor sei-
nem Tod im Jahr 1890 entstandene Trois Chorals fiir Orgel greifen jedoch kei-
neswegs auf existierende Kirchengesinge zuriick, sondern verwenden eige-
ne, choralhaft anmutende Melodien. Im Fall des zweiten Chorals in h-Moll ist
allerdings gar nicht so leicht auszumachen, worauf sich der titelgebende
«Choral» eigentlich bezieht. Leicht erliegt man der Annahme, es sei das Bass-
Ostinato des (in seiner Gestik Gibrigens an eine Passacaglia gemahnenden)
Anfangs gemeint. Doch tatséchlich tritt er erst zu einem spateren Zeitpunkt,
in einem vierstimmigen Satz ndmlich, zutage. «Wie Sie sehen werden, ist der
wahre Choral nicht der Choral, er bildet sich erst im Verlauf des Stiicks», soll
Franck seinem Schiiler Vincent d’Indy gegeniiber bemerkt haben.

Von deutlich schlichterer Machart als
die formal ausgefeilten Chorile
Francks ist das Scherzo in E-Dur aus
Eugéne Gigouts 1890 veroffentlich-
ten Dix pieces. Es entspricht dem neu-
eren Toccaten-Typus, den franzosi-
sche Komponisten wie Théodore
Dubois oder Widor in Weiterentwick-
lung und Vereinfachung der baro-
cken Toccata gepragt hatten: Ein
durchgehendes Bewegungsmuster —
bei Gigout ein pulsierender Sechs-
achteltakt — wird in verschiedene
harmonische Beleuchtungen gesetzt.
Ungetriibte Virtuositat bricht sich
Bahn in diesem Scherzo, das als spie-
lerisches Intermezzo jedes Konzert-

programm schmiickt.
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Drei Meister des 20. Jahrhunderts: Duruflé, Messiaen und Alain

Mit Maurice Duruflé setzte sich die franzdsische Orgeltradition quasi bruch-
los ins 20. Jahrhundert fort. Sein 1930 erschienenes Opus 4 erlaubt einen Ein-
blick in die Praxis der Pariser Organisten, war und ist ihr Spiel doch von der
hochentwickelten Improvisation und von der Bezugnahme auf den gregoria-
nischen Choral gekennzeichnet, der in Frankreich im Prinzip bis heute ge-
sungen wird. In seinem Triptychon widmet sich Duruflé dem beriihmten
Pfingsthymnus Veni Creator: Auf ein Prélude und ein Adagio folgt ein Choral va-
rié, der heute herausgelost erklingt und das Veni Creator zunichst in einem
breiten, fiinfstimmigen Satz vorstellt. Die anschliessenden Variationen be-
stechen durch ihre Vielgestaltigkeit: Die drei ersten fiihren verschiedene
Satztypen und Klangfarben vor, wihrend die vierte und langste, eine virtuose
Toccata, den Choral schliesslich zu einer grossen Steigerung fiihrt.

Die Feststellung, Olivier Messiaen sei der wichtigste franzésische Orgelkom-
ponist des 20. Jahrhunderts, ist fast schon ein Gemeinplatz. Wesentlich mehr
Diskussionsstoff birgt dagegen die Frage, ob er eher in den Traditionsstrom
der franzésischen Orgelmusik einzubetten sei oder ob es sich bei ihm um ei-
nen Solitdr handle. Le Banquet céleste («<Das himmlische Gastmahl»), eine fri-
he Komposition von 1928, kénnte je-
nen Argumente an die Hand geben,
die in Messiaens Schaffen die Tradi-
tionsmomente hervorheben.

Der Partitur, deren Tonart sich als der
gregorianische Modus des Mixolydi-
schen beschreiben lisst, ist ein Jesus-
wort beigefligt: «Wer mein Fleisch
isst und mein Blut trinkt, der bleibt in
mir und ich in ihm» (Joh. 6, 56f.). Fol-
gerichtig hat man in Messiaens Musik
Wendungen aus einem gregoriani-
schen Alleluia-Gesang wiedergefun-
den, der ebendiese Worte vertont
(«Caro mea vere est cibus») — ohne
dass man indes so recht von einer
«Choralbearbeitung» sprechen méch-
te. Mit Blick auf das Motto des Stiicks
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sind die Staccato-Tone des Pedals haufig bildhaft gedeutet worden: als musi-
kalische Evokation der Blutstropfen Christi.
Jehan Alain wird vielfach als einer der wichtigsten Generationsgenossen

Messiaens gewertet, auch wenn er 1940, gerade einmal 29-jahrig, bei der Ver-
teidigung der Stadt Saumur gegen die deutschen Truppen fiel, weshalb es
dem aufstrebenden Musiker nicht vergdnnt war, seine ganze Schaffenskraft
zu entfalten. Doch das schmale CEuvre, das er bis zu seinem frithen Tod hatte
komponieren kénnen, ist interessant und durchaus eigenstandig. Als sein
beriihmtestes Werk ragen ohne Zweifel die Litanies heraus: Aus der ernsten
Einstimmigkeit des Beginns — einer «Litanei», die an den fiir Frankreich typi-
schen, rhythmisch flexiblen gregorianischen Gesang gemahnt, auch wenn
Alain selbst die Melodie wohl erfunden hat — entspinnt sich ein toccatenarti-
ges Geschehen, das weitgehend ohne thematische Arbeit auskommt. Wie
Messiaen hat auch Alain seiner Komposition ein Motto vorangestellt: «Wenn
die christliche Seele in ihrer Verzweiflung keine neuen Worte mehr findet,
um das Erbarmen Gottes zu erflehen, wiederholt sie in lebendigem Glauben
unaufhorlich dasselbe Bittgebet. Der Verstand stosst an seine Grenze. Allein
der Glaube setzt seinen Flug zum Himmel fort.»
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Es ist auch dies die Musik eines virtuosen Organisten, der fest in der franzo-
sischen Tradition mit ihrer wechselseitigen Befruchtung von Komposition,
Improvisation und Repertoirepflege (nicht zuletzt der Werke Johann Sebasti-
an Bachs) verankert war. Eine Tradition, der sich auch Pierre Pincemaille ver-
pflichtet fiihlt — weshalb er zum Abschluss seines Luzerner Rezitals mit einer
eigenen Improvisation brilliert.

Benedikt Lessmann

Der Autor: Benedikt Lessmann, geboren 1984 in Ostwestfa-
len, studierte Musikwissenschaft, Komparatistik, Romanis-
tik und Kirchenmusik in Leipzig, Paris und Halle. 2015 pro-
movierte er mit einer Arbeit zur franzésischen Gregorianik-
rezeption des 19. und friihen 20. Jahrhunderts. Derzeit ist er
als wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir Musikwis-
senschaft der Universitit Leipzig sowie als freischaffender
Musikjournalist und Dozent titig. Fiir seine publizistische
Arbeit zur neueren Musik wurde er 2014 in Darmstadt mit
dem «Reinhard-Schulz-Preis» ausgezeichnet.
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Treffpunkt
«Heisse Events».

Interpreten
Offentlichen Verkehr und Eintritt
kombinieren und von attraktiven
Konditionen profitieren. ; 5 58 Adrienne So6s und Ivo Haag
sbb.ch/heisse-events - % i 1 59 Elisabeth Zawadke

6o Wolfgang Sieber
61 Joseph Sieber
62 Alexander Fierz
62 Dario Seiler

63 Franz Schaffner

. 64 Pierre Pincemaille
Treffpunkt «<Heisse Events». 4

Die kalten Wintertage stehen bevor. Génnen Sie sich ein bisschen Warme
und Aufheiterung und profitieren Sie von bis zu 20% Rabatt auf die Zugfahrt
zu unseren «Heissen Events» an kalten Wintertagen.

Mit RailAway reisen Sie nicht nur bequem mit dem Zug zu Ihrem Lieblingsevent, sondern
sparen dabei auch noch Geld. Profitieren Sie dank den RailAway-Kombi-Angeboten

von bis zu 20% Rabatt auf die Zugfahrt und einem erméssigten Eintrittsticket oder einer
Zusatzleistung vor Ort. Alle Informationen zu den «Heissen Event-Kombis» finden Sie auf
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Die Eventtickets fur fast alle «<Heissen Events» erhalten Sie am Bahnhof mit Eventticket-
schalter (Ausnahmen: 21t Century Symphony Orchestra bei Starticket, Lucerne Festival
auf lucernefestival.ch).

Ubrigens, falls Sie Ihr Eintrittsticket bereits gekauft haben, kénnen Sie das erméssigte
Zugpbillett trotzdem l6sen*.

*Das ermassigte Zugbillett wie auch die Kombi-Angebote mit einer Zusatzleistung sind nur in Verbindung
mit einem Eintrittsticket glitig. Beide Belege muUssen bei einer Kontrolle zusammen vorgewiesen werden.
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Vor (iber zwei Jahrzehnten entschlos-

sen sich die ungarische Pianistin
Adrienne Sods und ihr Schweizer Part-
ner lvo Haag, die sich beim gemein-
samen Studium an der Franz-Liszt-
Akademiein Budapest kennengelernt
hatten, zum Spiel als Klavierduo. Ob
an zwei Klavieren oder vierhdndig an
einem Instrument: Immer geht es ih-
nen darum, dem Publikum das Re-
pertoire fiir zwei Pianisten nahezu-
bringen — sei es durch Auffithrungen
der «Klassiker» fir diese Besetzung,
sei es durch den Einsatz fiir vergesse-
ne Meisterwerke insbesondere des
19. und frithen 20. Jahrhunderts oder
durch Auftrige an Komponisten wie
Dieter Ammann, Rudolf Kelterborn
oder Krzysztof Meyer. Ihre rege Kon-
zerttatigkeit fiihrte Adrienne Sods
und Ivo Haag zur Schubertiade nach
Hohenems, zum Carinthischen Som-
mer und zu den Musiktagen Mondsee
sowie zu Klangkoérpern wie dem Lu-
zerner Sinfonieorchester, dem Musik-
kollegium Winterthur, dem Zircher
Kammerorchester, dem Sinfonieor-
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chester St. Gallen, der Camerata Bern
oder dem Litauischen Kammeror-
chester. Darliber hinaus arbeiten sie
regelmissig mit Sdngern und Instru-
mentalisten zusammen. Auf breite
Resonanz stossen auch grossange-
legte Projekte wie die Gesamtauffiih-
rung von Schuberts vierhandigem
Klavierwerk an sechs Abenden, die
Adrienne So6s und Ivo Haag zusam-
men mit den Klavierduos Tal & Groe-
thuysen und Grau & Schumacher 2011
in Boswil realisierten. Das Klavierduo
hat zahlreiche CDs vorgelegt, zuletzt
2012 eine Bart6ék-Einspielung, und
wurde fiir seine Arbeit 2008 mit dem
Zuger Werkjahr fiir lvo Haag ausge-
zeichnet.

Erstmals bei LUCERNE FESTIVAL
(IMF) am 17. August 1997 mit einem
reinen Schubert-Programm; zu-
letzt am 23. November 2002 mit
Werken von Chopin bis zu Jolivet
und Krzysztof Meyer.

Die Organistin Elisabeth Zawadke
schloss ihre Ausbildung an der Miinch-
ner Hochschule fiir Musik und Thea-
ter bei Klemens Schnorr, Edgar Krapp
und Franz Lehrndorfer mit dem
kiinstlerischen Diplom und dem
Meisterklassendiplom im Fach Orgel
sowie dem A-Diplom im Fach Katho-
lische Kirchenmusik ab. Erganzend
studierte sie bei Jean-Claude Zehn-
der an der Schola Cantorum Basilien-
sis und bei Guy Bovet in der Konzert-
klasse der Musikhochschule Basel,
wo sie das Solistendiplom erlangte.
Von ihren zahlreichen Auszeichnun-
gen seien die Ersten Preise beim Bun-
deswettbewerb «Jugend musiziert»
(1989) und beim «Europiischen Wett-

bewerb fiir junge Organisten» in Slo-
wenien (1992), der «Felix-Mottl-
Gedachtnis-Preis» (1994), der «Forder-
preis fiir junge Kiinstler» des Freistaa-
tes Bayern (1998) sowie der Basler
«Hans-Balmer-Preis» (2001) angefiihrt.
Von 1998 bis 2010 lehrte sie am Vor-
arlberger Landeskonservatorium in
Feldkirch und baute dort den Lehr-
gang fir Kirchenmusik auf. Seit 2008
unterrichtet sie als Professorin an der
Hochschule Luzern — Musik; zudem
ist sie Hauptorganistin an der Luzer-
ner Jesuitenkirche. Elisabeth Zawad-
ke (ibt eine intensive internationale
Konzerttatigkeit aus, die sie u. a. zum
Orgelfestival in Asturias, zum Flan-
dern-Festival nach Briigge und zum
Miinchner aDevantgarde-Festival fiihr-
te. Die zeitgendssische Musik bildet
einen Schwerpunkt ihrer kiinstleri-
schen Tatigkeit; so wurden sie mit
der Urauffithrung neuer Werke u. a.
von Ginter Bialas, Harald Genzmer,
Wilfried Hiller, Rodion Schtschedrin
und J6rg Widmann betraut.

Debut bei LUCERNE FESTIVAL am
14. September 2000 mit Messiaens
Livre du Saint-Sacrement; zuletzt am
14. September 2010 im Rahmen des
Schweizerischen Tonkiinstlerfests
«(z)eidgenossisCH».
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Der Organist Wolfgang Sieber, Jahr-
gang 1954, entstammt einer Musiker-
familie aus Lichtensteig und ist in der
Heimat der Toggenburger Hausorgeln
aufgewachsen. Seine Ausbildung in
den Féachern Klavier, Orgel und Kir-
chenmusik absolvierte er u. a. bei
Hans Vollenweider in Zirich, bei Jifi
Reinberger in Prag, bei Gaston Li-
taize und Jean Langlais in Paris sowie
bei Franz Lehrndorfer in Miinchen.
Seither konzertiert er als Solist und
Begleiter im In- und Ausland und in-
terpretiert dabei ein umfangreiches
Repertoire, das auch volkstiimliche
Musiktraditionen sowie den Jazz um-
fasst. So Gbernahm er 2004 bei den
Jazztagen Lichtensteig den Klavier-
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part in Gershwins Rhapsody in Blue,
brachte in der Philharmonie Essen
Naji Hakims Seattle Concerto zur euro-
paischen Erstauffihrung und eroff-
nete dort das Messiaen-Jahr 2008 mit
einer Interpretation von La Nativité du
Seigneur, wirkte aber auch an der
Show Flying Bach mit. Zudem ent-
standen zahlreiche CD-Einspielun-
gen. Neben seiner Tatigkeit als Inter-
pret und Komponist engagiert sich
Wolfgang Sieber pidagogisch, for-
dert junger Musiker und hat zahlrei-
che neue Kompositionen uraufgefiihrt,
etwa von Linus David, Carl Ritti, Fe-
lix Schieli, Sales Kleeb oder Franz
Rechsteiner. Seit 1992 ist er Stiftsor-
ganist der Luzerner Pfarrkirche St.
Leodegar im Hof, wo ihm neben der
historisch restaurierten Walpen-Or-
gel die Grosse Orgel zur Verfiigung
steht, deren 1972 stillgelegte histori-
sche Pfeifenbestinde dank Siebers In-
itiative teilweise wieder in die Orgel-
landschaft der Hofkirche riickgefiihrt
wurden. 2009 wurde er mit dem Kunst-
und Kulturpreis der Stadt Luzern, 2014
mit dem «Goldenen Violinschliissel»
ausgezeichnet.

Debut bei LUCERNE FESTIVAL am
10. August 2007 im Rahmen der Er-
6ffnungsgala des Sommer-Festivals.
Zuletzt wirkte er am 4. September
2015 an der Urauffiihrung von Tod
Machovers Sinfonie fiir Luzern mit.

rE el

Joseph Sieber wurde 1991 in Basel
geboren, wuchs in Luzern in einer
Grossfamilie auf und erhielt seinen

ersten Klavierunterricht und eine
umfassende musikalische Betreuung
von seinem Vater, dem Organisten
Wolfgang Sieber. Schon friih vielsei-
tig aktiv, nahm er tberdies Privatun-
terricht in Dirigieren, Komposition
und Gesang, sammelte Erfahrungen
als Schauspieler (u. a. am Luzerner
Theater und beim Schweizer Fernse-
hen) und fiihrte als 15-Jahriger in ei-
ner Jugendmusical-Produktion erst-
mals selbst Regie. Als Pianist gewann
Joseph Sieber wiederholt Erste Preise
und Sonderpreise beim Schweizeri-
schen Jugendmusikwettbewerb; der-

zeit absolviert er an der Hochschule
Luzern — Musik den Masterstudien-
gang Klavier und Musiktheorie bei
Prof. Konstantin Lifschitz. Im Friih-
ling 2012 griindete er, in der Leitung
unterstiitzt u. a. vom Trompeter Im-
manuel Richter und vom Dirigenten
James Gaffigan, das Zentralschweizer
Jugendsinfonieorchester (ZJSO), das
2014 in Murten den Zweiten Preis
beim Valiant-Forum fiir junge Orches-
ter gewann, im vergangenen Jahr von
LUCERNE FESTIVAL eingeladen wur-
de und sich durch Auftritte und CD-
Aufnahmen mit Steff la Cheffe oder
D) Grazz auch im Crossover-Bereich
profiliert hat. Als Initiator, Kompo-
nist und musikalischer Leiter reali-
sierte Joseph Sieber zudem im Som-
mer 2014 mit tber 100 Jugendlichen
aus der ganzen Deutschschweiz das
Musical Verona 3000, das von rund
8.000 Zuschauern besucht, als «Par-
tizipationsprojekt ~ von  gesamt-
schweizerischer Bedeutung» u. a.
von LUCERNE FESTIVAL und dem
Bundesamt fiir Sozialversicherungen
(BSV) unterstiitzt sowie 2015 fiir den
«Young EARopean Award» nominiert
wurde.

Mit dem heutigen Konzert debu-

tiert Joseph Sieber bei LUCERNE
FESTIVAL.
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Alexander Fierz, gebiirtig aus Root/
LU, sass zum ersten Mal als Sieben-
jahriger am Schlagzeug — und war so-

fort fasziniert vom vielfiltigen Instru-
mentenarsenal. An den Musikschulen
in Root und Ebikon erlernte er bei Lu-
kas Wicker, Charlie Weibel und Heinz
Dirger alle notigen Grundlagen. Pra-
xiserfahrungen vor Publikum sammel-
te er spater in der Jugendmusik und
in der Brass Band Musikgesellschaft
Root und erarbeitete sich dabei ein
breites Stilspektrum. Er ist als Schlag-
zeuger in verschiedenen Kleinforma-
tionen, Big- und Brassbands, Jazz-
combos, Rockgruppen, bei Musical-
Produktionen wie auch im klassischen
Bereich titig.
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Dario Seiler, Jahrgang 1992, erhielt
schon frih Schlagzeugunterricht, den
er bei der Schweizer Militarmusik fort-
fihrte. Durch Konzerte mit Brass-,
Funk- und Bigbands oder Chéren er-
arbeitete er sich ein breites stilistisches
Spektrum. Im Bereich der klassischen
Musik wirkte er an Projekten des Zen-
tralschweizer Jugendsinfonieorches-
ters (ZJSO), des Uniorchesters Bern
und bei Operetten-Produktionen mit.
Zudem wirkte er an der Schweizer
Erstauffithrung von Jonathan Larsons
Musical Rent und beim Musical Verona
3000 mit. Neben dem Studium der
Musikwissenschaft und Geschichte
tritt er mit dem Schweizer Armeespiel
im In- und Ausland auf.

Der Organist, Cembalist und Dirigent
Franz Schaffner wurde 1954 in Locar-
no geboren und wuchs in Luzern auf.
Er studierte zundchst am Konservato-
rium und an der Akademie ftr Schul-
und Kirchenmusik in Luzern, bevor er
seine Konzertausbildung im Fach
Dirigieren an der Musikhochschule
Frankfurt am Main bei Helmuth Ril-
ling abschloss. Nach Anfangsjahren als
Kirchenmusiker in Winterthur und Ebi-
kon war er von 1984 an fiir vier Jahre
als Korrepetitor und Dirigent am Lu-
zerner Theater tatig. Er ist Kiinstleri-
scher Leiter des Bach Ensembles Lu-
zern, leitete von 1988 bis 2014 das
Blasorchester Stadtmusik Luzern und
unterrichtet Dirigieren an der Hoch-

schule Luzern — Musik. Ausserdem ver-
sieht er das Amt des Organisten an
der Luzerner Franziskanerkirche und
hat dariiber hinaus eine intensive so-
listische Konzerttitigkeit entfaltet.
Auch im Rahmen von LUCERNE FES-
TIVAL ist Franz Schaffner mehrfach auf-
getreten. So war er beim Oster-Festival
2010 zusammen mit den Posaunisten
des BR-Symphonieorchesters zu erle-
ben und gestaltete den Orgelpart bei
Konzerten mit Claudio Abbado und
dem LUCERNE FESTIVAL ORCHES-
TRA, mit dem NHK Tokyo Symphony
Orchestra und dem Royal Philharmo-
nic Orchestra unter Charles Dutoit,
mit Ingo Metzmacher und dem Phil-
harmonischen Staatsorchester Ham-
burg oder mit Franz Welser-Most am
Pult des Cleveland Orchestra und der
Wiener Philharmoniker. Franz Schaff-
ner hat mehrere CD-Einspielungen
vorgelegt, darunter Aufnahmen von
Johann Sebastian Bachs Flétensona-
ten und den Goldberg-Variationen. 2014
wurde er fiir sein gesamtes Schaffen
mit dem ausserordentlichen Edwin
Fischer-Gedenkpreis ausgezeichnet.

Erstmals bei LUCERNE FESTIVAL
am 17. August 2000 mit dem Or-
chestre de la Suisse Romande und
Fabio Luisi; zuletzt am 14. Septem-
ber 2011 mit den Wiener Philhar-
monikern und Franz Welser-Mést.
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Pierre Pincemaille, 1956 in Paris ge-

boren, erhielt seine musikalische Aus-
bildung am Conservatoire National
Supérieur de Musique in seiner Hei-
matstadt und legte sein Abschlussex-
amen in den Fichern Harmonielehre,
Kontrapunkt, Fuge, Orgel und Im-
provisation mit Auszeichnung ab. Fiinf
bedeutende internationale Preise bei
Wettbewerben in Lyon (1978), Beau-
vais (1987), Strasbourg (1989), Mont-
brison (1989) und Chartres (1990) er-
offneten seine Laufbahn. Seit 1987
amtiert Pincemaille als Hauptorga-
nist an der gotischen Kathedrale von
St. Denis nordlich von Paris, deren
weltbekannte Orgel 1841 von Aristide
Cavaillé-Coll erbaut wurde. Dariiber
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hinaus konzertiert er als Orgelvirtuo-
se in aller Welt: Auftritte fithrten ihn
durch ganz Europa und die USA,
nach Kanada, Russland, China, Japan,
Lateinamerika und Stdafrika. Als So-
list in Sinfoniekonzerten war Pince-
maille ausserdem mit Dirigenten wie
Myung-Whun Chung, Charles Dutoit,
Riccardo Muti, John Nelson und Mstis-
law Rostropowitsch zu erleben. Pierre
Pincemaille ist in allen Stilepochen
zuhause. Auf dem Plattenmarkt hat er
Gesamteinspielungen der Orgelwer-
ke von Maurice Duruflé und César
Franck vorgelegt; auch hat er die Or-
gelsinfonien Charles-Marie Widors
sowie Kompositionen von Vierne,
Alain, Saint-Saéns, Berlioz, Jongen und
Copland aufgenommen. Pierre Pince-
maille, der zum «Chevalier des Arts et
des Lettres», zum «Chevalier des Pal-
mes Académiques» und zum «Cheva-
lier de ’Ordre de Saint-Grégoire-le-
Grand» ernannt wurde, lehrt seit
2005 als Professor am Pariser Konser-
vatorium.

Bislang mit zwei Orgel-Rezitalen zu
Gast bei LUCERNE FESTIVAL: Am
14. September 2002 interpretierte
er Werke von Strawinsky und Mes-
siaen, am 3. September 2011 schlug
er einen Bogen von Bach bis Mes-
siaen. Beide Auftritte beschloss er
mit Improvisationen.
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Freunde von LUCERNE FESTIVAL

Die ideelle und finanzielle Unterstiitzung durch seinen Freundeskreis ist fiir
LUCERNE FESTIVAL von unschidtzbarem Wert. Gegriindet im Jahr 19606, leis-
ten die Freunde heute jihrliche Beitrage in der Hohe von rund zwélf Prozent
des Gesamtbudgets und tragen damit massgeblich zur finanziellen Absiche-
rung und Nachhaltigkeit des Festivals bei. So haben sich die Freunde nicht
nur zum grdssten Sponsor des Festivals entwickelt, sondern sind durch ihre
ideelle Unterstiitzung auch zu einem wichtigen Botschafter geworden.

Neben einem Vorzugsbestellrecht fiir alle Veranstaltungen kommen die Freunde
von LUCERNE FESTIVAL in den Genuss vieler Vorteile. Sie haben Zugang zu:
+ einem internationalen Zirkel passionierter Musikliebhaber

« exklusiven gesellschaftlichen Veranstaltungen

+ regelméssigen Informationen Giber LUCERNE FESTIVAL und seine Kiinstler
+ Probenbesuchen

+ Kiinstlergesprachen

« Zutritt zur Festival Lounge

+ Musikreisen

LUCERNE FESTIVAL dankt all seinen Freunden fiir ihre langjdhrige und treue
Unterstiitzung.

Ein ganz besonderer Dank gebiihrt unseren Mazenen:

Dr. Dr. Prof. H. Batliner | J6rg G. Bucherer | Coralma Stiftung, Meggen |
Oswald J. Griibel | Happel Foundation, Luzern | Josef Miiller Stiftung, Muri |
Dr. Christoph M. Miiller und Sibylla M. Miiller | Michael Pieper |

Marlene Porsche | Thomas Schmidheiny | Carla Schwébel-Braun

Gerne informieren wir Sie liber die Méglichkeiten und Vorteile der Freunde
von LUCERNE FESTIVAL.

Kontakt

Valentina Rota | Geschéftsfiihrerin

Stiftung Freunde LUCERNE FESTIVAL | Private Fundraising
Hirschmattstrasse 13 | Postfach | CH-6oo2 Luzern

t +41 (0)41 226 44 52 | f +41 (0)41 226 44 6o | v.rota@lucernefestival.ch
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Partner

Hauptsponsor

Julius Bar

Stiftungen
Istituto Italiano di Cultura di Zurigo
Walter B. Kielholz Foundation

Subventionsgeber

Kanton Luzern
Stadt Luzern
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