hf smfonle

OI’C hester

FRANKFURT RADIO SYMPHONY

DIEGO FASOLIS | DIRIGENT
LUCIA CIRILLO
MEZZOSOPRAN

DRAMMA
FURIOSO

VIVALDI | HANDEL
GLUCK | BEETHOVEN

16./17.11.2023 | hr-Sendesaal

BAROCK*



hr-SINFONIEORCHESTER
LUCIA CIRILLO MezzosopraN
DIEGO FASOLIS biricenT

DAS KONZERT IN hr2-KULTUR:
Freitag, 17. November 2023, 20.04 Uhr (live) | Dienstag, 28. November 2023, 20.04 Uhr
-auch als Audio-Livestream im Internet unter hr2-kultur.de

Ubernommen wird das Konzert von Korean Broadcasting System (Siidkorea).

ANTONIO VIVALDI (s78-1741)

Ausschnitte aus der Oper »0Orlando furioso« RV 728 (1727)

Sinfonia
Rezitativ und Arie »Se lo crede Bireno« / »Amorose ai rai del sole«
Rezitativ und Arie »Cosi da questi dei« / »Cosi potessi anch’io«

GEORG FRIEDRICH HANDEL (1485-1759)
Concerto grosso B-Dur op. 3,2 HWV 313 (ca. 1715-20)
fir zwei Oboen, Fagott, Streicher und Basso continuo

Vivace - Grave
Largo
Arie »Lascia la spinia« aus dem Oratorium
»ll trionfo del Tempo e del Disinganno«
Allegro - Adagio
[Menuet]
[Gavotte]

CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK n714-1787)

Ausschnitte aus der Oper »0rphée et Eurydice« (1762/74)
bearbeitet von Hector Berlioz und Camille Saint-Saéns (1859)

Ouverture
Rezitativ und Arie »Qu’entends-je?« / »Amour, viens rendre a mon dme«

ca. 18

ca. 19

ca. 10



ca.?2b’

LUDWIG VAN BEETHOVEN (1770-1827) ca. 13

Szene und Arie »Ah! perfido« op. 65 (1796)
fir Sopran und Orchester

Rezitativ »Ah! perfido, sperguiro, barbaro traditor« -
Arie »Per pieta, non dirmi addio«

8. Sinfonie F-Dur op. 93 (1812) ca. 25

Allegro vivace e con brio
Allegretto scherzando
Tempo di Menuetto
Allegro vivace

CONCERTI UND ARIEN AUS BAROCK UND KLASSIK

Der Schweizer Dirigent und Alte-Musik-
Spezialist Diego Fasolis hat fir sein hr-
Debiit ein hochst vitales »Barock*«-Pro-
gramm aus Concerti und Opernarien aus
Barock und Klassik zusammengestellt.
Mitgestaltet wird der farbig-abwechs-
lungsreiche Abend von der italienischen
Mezzosopranistin Lucia Cirillo, die eben-
falls erstmals gemeinsam mit dem hr-Sin-
fonieorchester auf der Biihne steht.

Mit Antonio Vivaldi und Georg Friedrich
Handel stehen dabei zunachst zwei Kom-
ponisten im Fokus, die wie niemand sonst
in der Zeit vor Mozart gleichermafien als
Schopfer herausragender Biihnenwerke
und bedeutender Instrumentalmusik her-
vorgetreten sind. Von Vivaldi erklingt Musik
aus seiner wohl bedeutendsten Oper Or-
lando furioso, bevor mit Handels Concerto
grosso B-Dur das zweite Werk aus einer
Sammlung von Concerti zu erleben ist, die
wohl ohne Wissen des Komponisten von
einem Londoner Verleger aus alteren
Orchestersatzen zusammengestellt und
als Handels op. 3 veroffentlicht wurde. Ein-
gebettet in das Concerto op. 3,2 singt Lucia

Cirillo eine Arie aus Handels Oratorium Il
trionfo del Tempo e del Disinganno.

Auf den Meisterwerken jener unmittel-
baren Vorganger fufite das Schaffen Chris-
toph Willibald Glucks, dessen Wirken wie-
derum fur drei nachfolgende Komponis-
ten-Generationen bis hin zu Wagner und
Berlioz als Modell gedient hat. Gluck zeigte
mit seinen »Reformopern« der 1760er und
70er Jahre - allen voran mit seinem grof3-
ten Erfolgswerk Orfeo ed Euridice - eine
Uberzeugende Losung auf, wie diese in-
zwischen in ihren eigenen Konventionen
und Schematismen erstarrte Kunstform
erneuert und so die Oper zukunftsfahig
gemacht werden konne.

Endgiiltig in der klassischen Epoche - und
damit sozusagen im »Plus-Bereich« -
kommt dieses »Barock*« schlieBlich nach
der Konzertpause an, wenn Beethoven mit
je einem Werk als Komponist von Vokal-
und Instrumentalmusik zu Wort kommt:
mit der Konzertarie »Ah! perfido« und sei-
ner 8. Sinfonie.

Adam Gellen



AUSSCHNITTE AUS DER OPER »ORLANDO FURIOSO«

Angesichts seiner heutigen Popularitat
kann man es sich eigentlich Uberhaupt
nicht mehr vorstellen - und doch war Anto-
nio Vivaldi fir beinahe zwei Jahrhunderte
komplett von der Bildflache des Musikle-
bens verschwunden. Erst mit der grof3en
Bach-Renaissance Ende des 19. Jahrhun-
derts setzte langsam auch seine Wieder-
entdeckung ein, nachdem man unter den
Werken des Thomaskantors einige Bear-
beitungen Vivaldi'scher Konzerte gefunden
hatte.

Doch beschrankte sich das Interesse an
und die Kenntnis von Vivaldis Musik zu-
nachst lange Zeit weiterhin nur auf einen
Teil seines Uber 800 nachgewiesene Kom-
positionen umfassenden CEuvres, namlich
auf seine Instrumentalmusik. Die beiden
anderen zentralen Saulen von Vivaldis
kinstlerischem Lebenswerk blieben auch
danach unterbelichtet: Seine Kirchenmusik
im Prinzip bis heute, wahrend seine Opern
seit den 1970er Jahren durch eine zuneh-
mende Anzahl von Inszenierungen und
ambitionierten Aufnahmeprojekten einem
immer breiteren Publikum bekannt wer-

den. Zwei Jahre vor seinem Tod behauptete
Vivaldi, er habe nicht weniger als 94 Werke
fur die Opernbihne geschrieben. Auch
wenn diese Zahl aufgrund einer licken-
haften Uberlieferung kaum noch zu tiber-
prifen ist, bilden selbst die heute nach-
weisbaren knapp 50 Opern von je 3-4 Stun-
den Auffihrungsdauer einen Uberaus sub-
stanziellen Bestand.

In der Mitte von Vivaldis Wirken als Opern-
komponist steht das im November 1727 im
Teatro Sant’Angelo zu Venedig uraufge-
fuhrte Orlando furioso. Das neue Stiick
wurde bei dieser Gelegenheit als Orlando
angekuindigt, wohl auch, um es abzusetzen
von einer friheren Auseinandersetzung
Vivaldis mit dem »Rasenden Roland«,
jenem beriihmten Versepos Ludovico
Ariostos aus dem frihen 16. Jahrhundert.
Weil es aber auf demselben Libretto des
Juristen Grazio Braccioli basierte wie das
1714 ebenfalls in Sant’Angelo als Gemein-
schaftswerk Vivaldis mit zwei anderen
Komponisten auf die Biihne gebrachte
Orlando furioso, und da auch einige musi-
kalische Abschnitte aus dem friltheren in



das spatere Werk integriert wurden, hat
sich inzwischen auch fiir den Orlando von
1727 der vollstandige Titel eingebiirgert.

Diese Oper gilt als Vivaldis herausragen-
der Beitrag zur Geschichte der Gattung
und als eines seiner Meisterwerke Uber-
haupt. Er hat mit Orlando furioso ein musi-
kalisches Drama im modernen Sinne ge-
schaffen, in dem die Personen nicht mehr
nur Handlungstrager und Vehikel fir eine
typisch barocke Affekt-Darstellung sind,
sondern - zumindest die Hauptfiguren -
als Individuen sichtbar werden.

Bei seiner Adaption von Ariostos Original-
dichtung erlaubte sich Braccioli in seinem
Textbuch erhebliche Freiheiten, um eine
bihnenwirksame Geschichte zu kreieren.
Dabei vermischte er heroische, magische,
philosophische und komische Versatzsti-
cke zu einem lebendigen und kurzweiligen
Ganzen. Die Handlung rund um den Pala-
din Orlando - einem christlichen Ritter und
Neffen Karls des Grof3en — wird dabei ver-
knipft mit den Erzahlungen um die Zaube-
rin Alcina und den Sarazenen-Edelmann
Ruggiero (Roger), und sogar der Merlin der
Artussage spielt eine wichtige Rolle - zu-
mindest seine Asche.

Die Handlung ist auf der Insel der alten
Zauberin Alcina verortet, die dank ihrer
magischen Krafte jung und wunderschdn
erscheint und so einem Helden nach dem
anderen den Kopf verdreht. Sie selbst will
im Moment aber nur von Ruggiero etwas
wissen, der sein Herz wiederum schon der
amazonenhaften Bradamante (einer Nichte
Karls des GroBen) geschenkt hatte. Alcina
hat mit den nicht minder verwickelten
Geschehnissen rund um die andere Haupt-
person der Oper, den Titelhelden Orlando,
unmittelbar nur relativ wenig zu tun; dieser
verliert im Laufe des Werkes seinen Ver-
stand ob seiner unerwiderten Liebe zur
chinesischen Prinzessin Angelica (und
erlangt ihn am Ende nach vielen Turbulen-
zen wieder).

Vivaldi und seine Zeitgenossen kannten
eine Opernouvertire im spater gebrauchli-
chen Sinne noch nicht - also ein einleiten-
des Instrumentalstilick, das in seinem
Grundaffekt und meist auch durch thema-
tische Beziige eng an das nachfolgende
Bihnendrama geknipft war. Die damaligen
Sinfonie avanti l'opera (Instrumentalstiicke
vor der Oper) dienten lediglich dazu, die
Aufmerksamkeit der Zuschauer auf den
Beginn der Auffihrung zu lenken. Sie

waren in ihrer dreiteiligen Anlage mit zwei
schnellen Rahmenabschnitten und einem
ruhigeren Mittelteil, ihrer Dauer von rund
funf Minuten und anderen typischen Merk-
malen weitgehend standardisiert und
somit austauschbar, so dass sie je nach
aktuellem Bedarf beliebig vor unterschied-
lichen Opern eingesetzt werden konnten.
Auch im Uberlieferten Material zu den Auf-
fihrungen von Orlando 1727 in Venedig fin-
det sich keine Sinfonia, so dass eine solche
bei jeder Inszenierung und Einspielung aus
den Uberlieferten Werken Vivaldis dieser
Art ausgesucht werden muss. Diego Faso-
lis hat sich fiir das heutige Konzert fiir ein
Werk entschieden, das im Zusammenhang
mit einer spateren Auffihrung der unmit-
telbar nach dem Orlando entstandenen
Vivaldi-Oper Farnace im Jahr 1738 in Fer-
rara erhalten blieb.

Mit zwei Arien unterschiedlichen Charak-
ters kommt Alcina, die zweite zentrale
Figur neben dem Titelhelden in Orlando
furioso, im heutigen Konzert »zu Wort«.
Die bose und liebestolle Zauberin bedauert
sich in Cosi potessi anch’io seufzerreich
wahrend der vergeblichen Suche nach
ihrem geliebten Ruggiero im zweiten Akt
der Oper, nachdem sie zuvor bei der Hoch-

zeit der (von Orlando unerwidert geliebten)
Angelica und Medoro assistiert hat:
»Konnte auch ich so / mit meinem Angebe-
teten / jenen Frieden geniefen, den mein
Herz nicht finden kann!«. Das zeittypisch
als dreiteilige Da-Capo-Arie in der Form
»A-B-A« konzipierte Stiick mit einem kur-
zen und nur wenig kontrastierenden Mittel-
teil ist eine der erstaunlich wenigen Arien
des langsamen Adagio-Typus in Orlando.

Eine andere Art der barocken Opernarie von
eher pastoralem Charakter verkorpert Amo-
rose ai rai del sole (Verliebt in die Strahlen
der Sonne), die den ersten der drei Akte von
Orlando beschlief3t. Alcina hatte sich soeben
durch ihre magischen Krafte die Liebe des
eigentlich mit Bradamante verbandelten
Ritters Ruggiero gesichert, als eben jene
Verlobte auftaucht, um voller Eifersucht
und Entsetzen zu erkennen, dass Ruggiero
sich nicht nur einer Anderen zugewandt
hat, sondern sie dank Alcinas Zaubertrank
nicht einmal mehr erkennt. Zufrieden mit
der Situation vergleicht Alcina ihre Liebe
zu Ruggiero mit den Strahlen der Sonne,
die von den Blumen zwar als lebensnot-
wendig ersehnt werden, in GbermaBiger
Dosierung fur diese jedoch auch bedroh-
lich werden konnen.



CONCERTO GROSSO OP. 3,2

Auch nach bald drei Jahrhunderten konn-
ten die Umstande, unter denen Georg Fried
rich Handels sechs Concerti grossi op. 3
im Jahr 1734 in London im Druck erschie-
nen waren, nicht eindeutig geklart werden.
Offen ist dabei nicht nur die Frage, ob der
Impuls zur Herausgabe dieser Sammlung
vom Komponisten selbst oder von seinem
geschaftstiichtigen Verleger John Walsh
ausging; ebenso ist nicht gesichert, inwie-
fern Handel Uberhaupt vorab von der ge-
planten Publikation wusste, und wenn ja,
inwiefern er daran mitgearbeitet hat.

Erst kurz zuvor hatte Walsh zwei Handel-
Werkzyklen publiziert: die Solo-Sonaten
op. 1 (1732) und die Triosonaten op. 2
(1733), und so lag es wohl nahe, die Werk-
schau mit reprasentativen Orchesterwer-
ken fortzusetzen. Und »QOrchesterwerk«
war im England jener Jahre dank der Be-
liebtheit der einschlagigen Werke Arcan-
gelo Corellis und seiner Nachfolger quasi
gleichbedeutend mit Concerto grosso. Auf
dieser Welle des anhaltenden Interesses
reitend hatte Walsh bereits Concerti ande-
rer Komponisten als Raubkopien nach aus-

landischen Vorlagen veroffentlicht, und
vermutlich wollte er nun auch aus der gro-
Ben Popularitat Handels in GrofBbritannien
schnelles Kapital schlagen. Dass die Aus-
gabe von Handels op. 3 zahlreiche Druck-
fehler aufweist, spricht fir die Eile des
Verlegers und gegen eine aktive Mitwir-
kung des Komponisten an dem Projekt.

Merkwirdigerweise berichten die Quellen
jedoch nichts liber emporte Reaktionen
des vermeintlich hintergangenen und
tbervorteilten Komponisten, auch eine
Klage vor Gericht gegen Walsh reichte
Handel anschlielend - im Gegensatz etwa
zu seinem Kollegen Geminiani zuvor - nicht
ein. Und in der Tat hatte Handel gerade zu
jenem Zeitpunkt durchaus Interesse an
einem mit seinem Namen verkniipften
Erfolg, nachdem seine lange erste Karri-
ere in England als umjubelter Komponist
von inzwischen nicht mehr so modischen
italienischen Opern kurz vor dem endgdilti-
gen Kollaps stand, er aber gerade erst
dabei war, sich als nachhaltige Alternative
ein neues Standbein als Schopfer engli-
scher Oratorien aufzubauen.




Wer auch immer letztlich fir die Zusam-
menstellung und Verdéffentlichung der
sechs Concerti von op. 3 verantwortlich
war: Durch die eher wahllos erscheinende
Auswahl aus alteren Kompositionen Han-
dels kam dabei eine recht heterogene
Sammlung von Orchestersatzen unter-
schiedlichster Provenienz mit einer grof3en
stilistischen Bandbreite zustande, die aber
auf diese Weise einen sehr guten Quer-
schnitt Uber sein Schaffen in diesem
zunehmend wichtigen Bereich des damali-
gen Musikrepertoires zwischen etwa 1710
und 1725 bietet. Fiir eine gewisse Einheit-
lichkeit inmitten der mal nach italienischen,
mal nach franzosischen und zuweilen auch
nach deutschen Vorbildern ausgerichteten
Werken, die urspriinglich als Ouvertiiren
oder Zwischenaktmusiken fir Opern, Ora-
torien und Anthems dienten oder als Bear-
beitungen von Stiicken fir Tasteninstru-
mente entstanden, sorgt immerhin die
Besetzung der sechs Konzerte: Im Gegen-
satz zum Corelli'schen Modell und seinen
eigenen spateren Concerti grossi op. 6
beschrankt sich Handel nicht auf ein
Streichorchester mit Generalbass, son-
dern bezieht auch Holzblasinstrumente mit
ein — allen voran zwei Oboen, deren durch-
gangige, teils auch solistische Mitwirkung

den Concerti op. 3 den irrefihrenden Bei-
namen »0Oboenkonzerte« eintrug.

Soist die 1. Oboe auch die Protagonistin
einer instrumentalen Arie mit reizvoller
Begleitung durch zwei Violoncelli im lang-
samen zweiten Satz des flinfsatzigen
B-Dur-Konzerts op. 3,2. Zuvor treten im
Kopfsatz dieses Concerto zwei Violinen
solistisch hervor, wahrend der fugierte
dritte Satz zwei »Instrumentalchore« mit-
einander wetteifern lasst: Handel stellt ein
Blasertrio (zwei Oboen und Fagott) einem
Streichtrio (zwei Violinen und Cello) gegen-
Uber, das gelegentliche Unterstiitzung
durch die Tutti-Streicher bekommt.

Das Werk insgesamt wirkt wie ein drei-
satziges Concerto im italienischen Stil mit
zwei schnellen Rahmenabschnitten um
einen langsamen Mittelsatz, dem Handel
zwei stilisierte Tanzsatze nach franzosi-
schem Gusto anhangte: ein Menuett im
3/8-Takt und eine Gavotte mit zwei Varia-
tionen. Damit verschob er das Gewicht
innerhalb von op. 3 Nr. 2 vom italienischen
Concerto zum Schluss in Richtung franzo-
sische Quvertlirensuite, mit einem nach
deutscher Manier kontrapunktisch ge-
arbeiteten Satz in der Mitte des Werkes.

AUSSCHNITTE AUS DER OPER »ORPHEE ET EURYDICE«

1714 im bayerischen Erasbach geboren und
1787 in Wien gestorben, war Christoph Wil-
libald Gluck einer der bedeutendsten Opern-
komponisten des 18. Jahrhunderts. Seinen
Platz in der Musikgeschichte sicherte er
sich vor allem durch seine als »Opernre-
form« bekannt gewordene Erneuerung der
wichtigsten musiktheatralischen Gattung
seiner Zeit, der italienischen Opera seria.
Gluck bereicherte daneben aber auch das
Repertoire der franzdsischen Opéra comique
und schrieb zahlreiche Ballettmusiken,
aber kaum geistliche und rein instrumen-
tale Musik. Der unmittelbare Einfluss sei-
ner bewusst schlichten, die menschlichen
Affekte moglichst ungekiinstelt reflektie-
renden Melodien lasst sich bis hin zu Beet-
hoven, Weber, Wagner und Berlioz nach-
weisen.

Heute findet man allerdings nur noch wenige
seiner fast 50 Opern mit einiger Regelma-
Bigkeit auf den Spielplanen der Musikthea-
ter — darunter mit Abstand am haufigsten
Orfeo ed Euridice, Glucks Adaption der tra-
gischen Geschichte um den Halbgott Or-
pheus und der Nymphe Eurydike. Dieser

seit dem 6. vorchristlichen Jahrhundert
nachweisbare Mythos gehort zu den zen-
tralen Erzahlungen der abendlandischen
Literatur Gberhaupt. Die Sage ist auch
untrennbar mit der Geschichte der Oper
seit ihren Anfangen auf das Engste ver-
bunden: Schon das erste Meisterwerk der
Operngeschichte, Claudio Monteverdis
L'Orfeo (1607), stellt eine dramatisierte
Bearbeitung der altgriechischen Fabel
Uber die Macht der Musik und der Liebe
dar. Insgesamt wurde der Orfeo-Stoff
inzwischen mehr als 60 Mal fiir das Musik-
theater als Grundlage verwendet.

Neben Monteverdis frihem Geniestreich
konnte sich jedoch von all diesen Komposi-
tionen einzig Christoph Willibald Glucks
Orfeo ed Euridice dauerhaft als Teil des
Kernrepertoires auf den Opernbiihnen der
Welt etablieren. Gemal den Vorstellungen
Glucks und seines Librettisten Ranieri de’
Calzabigi tber eine Erneuerung der in
ihren starren Konventionen festgefahrenen
italienischen Opera seria mit ihren kom-
plexen Intrigenhandlungen ist in diesem
1762 in Wien uraufgefiihrten Werk die



Anzahl der handelnden Personen auf drei
reduziert:

Orpheus betrauert den Tod seiner gelieb-
ten Eurydike und erhalt angesichts seiner
bewegten Klagen von den Gottern die Gele-
genheit, in die Unterwelt hinabzusteigen
und Eurydike von dort zuriickzuholen. Wie
der Liebesgott Amor dem Sanger weiter
verklndet, muss er die Furien, die das Hol-
lentor bewachen, zuvor allerdings mit sei-
nen Gesangsklinsten besanftigen und sich
so den Zutritt verschaffen. Eine weitere
Bedingung gibt es: Auf dem Weg zuriick
aus dem Reich der Schatten darf Orpheus
seine Gefahrtin nicht anblicken, ansonsten
ist sie unwiederbringlich verloren. Orpheus
besteht die erste Priifung dank seiner be-
zwingenden Klagelieder mit Bravour, doch
die zunehmend bitteren Vorwiirfe Eurydi-
kes angesichts der vermeintlichen Gefiihls-
kalte Orpheus’ bringen den verzweifelten
Helden im letzten Moment doch noch dazu,
sich zu ihr umzudrehen. Im Gegensatz zum
antiken Mythos mit seinem tragischen
Ausgang musste der Librettist an dieser
Stelle auf die Konventionen der hdéfischen
Unterhaltung Ricksicht nehmen und die
Legende quasi gewaltsam einem glickli-
chen Ende zufiihren: Amor, der nun end-

glltig von Orpheus’ standhafter und aufop-
ferungsvoller Liebe zu Eurydike tiberzeugt
ist, lasst die Nymphe zum zweiten Mal

und nun endgultig ins Leben zurickkehren.

Seine italienische Pastoraloper Orfeo ed
Euridice (1762) Giberarbeitete Gluck zwolf
Jahre nach der Wiener Premiere zu einer
franzosischen »Tragédie lyrique«. Dies ge-
schah im Zusammenhang mit seinen Pla-
nen, seine Vorstellungen von der Reform
der Kunstform Oper auch in der Musik-
metropole Paris durchzusetzen. Dabei kam
es zu zahlreichen - teils gliicklichen, teils
eher problematischen - Anderungen, dar-
unter zur Integration mehrerer Ballett-
und Pantomimen-Szenen in die Handlung
bzw. deren deutliche Ausweitung im Ver-
gleich zur Originalfassung.

Nunmehr als Orphée et Eurydice erlebte
die neue Version 1774 ihre sensationell
erfolgreiche Premiere in der franzdsischen
Hauptstadt. Sie blieb dort anschlieBend mit
Unterbrechungen weit Uber ein halbes
Jahrhundert auf den Spielplanen prasent,
was dem glithenden Gluck-Verehrer Hector
Berlioz 1824 die Gelegenheit bot, im Alter
von 20 Jahren den Orphée endlich erst-
mals live zu erleben. Doch 1839 endete die




Auffiihrungsserie der franzosischen Ver-
sion von Glucks Oper mit der 299. Vorstel-
lung, und es war weitere 20 Jahre spater
Berlioz vorbehalten, das Werk fiir das
Pariser Théatre-Lyrique und die Star-San-
gerin Pauline Viardot neu einzurichten
(indem er u.a. die hohe Tenorstimme von
Glucks Orphée-Figur fir einen Mezzo-
sopran umschrieb) und es zu einem erneu-
ten Triumph zu fihren. Noch heute wird
Orphée et Eurydice haufig in jener revi-
dierten Berlioz-Fassung von 1859 aufge-
fihrt - so auch jene beiden Ausschnitte
aus Glucks epochalem Werk, die in diesem
Konzert erklingen.

Die kurze und recht konventionell gestal-
tete Ouvertiire der Oper ibernahm Gluck -
vielleicht aus Zeitnot - fast ohne Anderun-
gen aus der Wiener in die Pariser Version.
Sie ist seit jeher dahingehend kritisiert
worden, dass sie mit ihrer heiteren Anmut
nicht in die unmittelbar danach beginnende
tragische Handlung einfiihrt, sondern einer
anderen, noch alteren Konzeption folgend
im Sinne eines erzahlerischen Rahmens
auf das lieto fine des Stlickes vorausweist.

Die aus einem Rezitativ und einer mit vir-
tuosen Koloraturen gespickten Bravour-

arie bestehende Szene des Orphée, die den
1. Akt der Pariser Version von Glucks Oper
effektvoll beschlieBt (Qu'entends-je? /
Amour, viens rendre a mon dme), findet sich
in der italienischsprachigen Wiener Ver-
sion von 1762 noch nicht: Der Komponist
fligte diese Arie erst im Rahmen seiner
erweiternden Bearbeitung fir die Pariser
Bihne aus seinem »Feste teatrale« Le
feste d’Apollo (1769) ein. Urspriinglich geht
sie womadglich sogar auf eine Nummer aus
der Festkantate Enea e Ascanio zuriick, die
Gluck anlasslich der Kronungsfeierlichkei-
ten Josephs Il. zum romisch-deutschen
Konig 1764 in Frankfurt schrieb (an denen
er als Hofmusiker der Habsburger auch
personlich teilgenommen hatte), deren
Musik aber nicht iiberliefert ist. Die Uber-
arbeitung der Instrumentierung gemaf
dem »modernen« Geschmack uberlief3
Berlioz bei dieser Szene - in welcher der
Titelheld zunachst seinen Respekt vor der
Aufgabe bekundet, Eurydike aus der Unter-
welt wieder heimzuflihren, ohne sie dabei
auch nur einmal anzuschauen, dann jedoch
Amor um Beistand bittend zu energischer
Entschlossenheit findet - seinem jungen
Assistenten Camille Saint-Saéns.

Adam Gellen

»AH! PERFIDO!« / 8. SINFONIE

Die Konzertarie als eigenstandige Gattung
bildete sich um die Mitte des 18. Jahrhun-
derts heraus und erreichte schon bald dar-
auf bei Mozart ihre hochste Bliite, bevor sie
in der Romantik vom Orchesterlied abge-
lost wurde. Einer der Hauptgriinde fir ihre
Entstehung dirfte gewesen sein, die dar-
stellerischen und technischen Fahigkeiten
berlihmter Sanger und (vor allem) Sange-
rinnen auch jenseits der Opernhauser, im
Rahmen der damals tblichen Misch-Pro-
gramme auf der Konzertbihne, zur Gel-
tung zu bringen.

Unter den sieben Konzertarien, die aus
Beethovens Feder Uberliefert sind, sind
funf frihe Werke aus seiner Bonner Zeit,
geschrieben noch vor der Ubersiedlung
des jungen Komponisten nach Wien 1792.
Sein als »Szene und Arie« fiir Sopran und
Orchester bezeichnetes »Ah! perfido«
entstand zwar etwas spater, aber ebenfalls
noch zu Beginn seiner Karriere, wahrend
eines langeren Aufenthaltes in Prag
Anfang 1796 im Rahmen von Beethovens
einziger groBer Konzertreise als Pianist.

Obwohl er alle seine Kompositionen dieser
Art durchaus schatzte, erschien lediglich
»Ah! perfido« zu Beethovens Lebzeiten in
Druck - allerdings erst 1805 und zunachst
ohne Opuszahl. Eine solche erhielt sie erst
weitere 14 Jahre spater im Rahmen eines
Werkverzeichnisses, das von einem Ver-
leger aus Marketing-Grinden zusammen-
gestellt worden war. Dieser wies der Ge-
sangsszene die von Beethoven zuvor aus
unbekannten Griinden nicht vergebene, ein
Werk der Reifezeit vortauschende Opus-
zahl 65 zu.

Zu den ungeklarten Fragen im Zusammen-
hang mit »Ah! perfido« zahlt auch, fir wen
Beethoven diese Musik tberhaupt kompo-
niert hat: fir die berihmte Sopranistin und
Mozart-Freundin Josepha Duschek (Dusek],
die das Werk am 21. November 1796 in
Leipzig zur Urauffihrung brachte, oder die
Amateursangerin und begabte Mandoli-
nenspielerin Grafin Josephine von Clary-
Aldringen, deren Name auf einer zeitge-
nossischen Abschrift von Beethovens Hand
verzeichnet ist.



Ordnet man »Ah! perfido« in die komposi-
torische Entwicklung Beethovens ein, so
lasst sich das Stlick auch als eine friihe
Fingeriibung fir sein langwieriges Opern-
projekt Leonore (nachmals Fidelio) inter-
pretieren. Von der Form her folgt es mit
der nahtlosen Verkniipfung eines begleite-
ten Rezitativs und einer Arie den unmittel-
baren Vorbildern Beethovens - Mozart,
Gluck und vor allem der ein Jahr zuvor
komponierten Scena di Berenice seines
friheren Lehrers Haydn.

Eine weitere Unklarheit rund um »Ah! per-
fido« besteht beziiglich der Frage, von
wem der Arien-Text stammt, wahrend
immerhin der Urheber der Vorlage fir das
Rezitativ bekannt ist: Es war der beriihm-
teste Librettist des 18. Jahrhunderts, der
Italiener Pietro Metastasio. Im urspringli-
chen Zusammenhang, im Rahmen der
Oper Achille in Sciro, folgt diesem Rezitativ
allerdings keine Arie. In einer typischen
Abbandonata-Szene - dem zwischen
Selbstmitleid, witender Anklage und de-
pressiven Todesgedanken changierenden
Gesang einer Verlassenen - tut darin die
Prinzessin Deidamia ihre widersprichli-
chen Emotionen kund, kurz nachdem ihr
Geliebter Achill von der Insel Skyros in den

trojanischen Krieg gezogen ist, damit sein
gegenteiliges Versprechen brechend. Von
dem spezifischen Kontext losgeldst lassen
sich Text und Musik allerdings ohne Weite-
res als eine Klage im weiteren Sinne tber
die Treulosigkeit eines geliebten (Ex-]Part-
ners interpretieren.

Adam Gellen

Unmittelbar nach der Vollendung seiner

7. Sinfonie A-Dur schrieb Beethoven wah-
rend des in Bohmens Kurbadern verbrach-
ten Sommers 1812 binnen kurzer Zeit auch
weite Teile der 8. Sinfonie. Zu jener Zeit
hatte seine Beziehung zu der »Unsterbli-
chen Geliebten« ihren Krisenpunkt
erreicht, und im Juli 1812 fand auch Beet-
hovens seither so viel diskutierte Begeg-
nung mit Goethe statt. An der Faktur der
neuen Sinfonie gingen diese privaten
Erlebnisse allerdings ebenso spurlos vor-
Uber wie Beethovens Querelen wahrend
seines Besuchs bei seinem Bruder Johann
in Linz, wo das Werk im Oktober schlief3-
lich zumindest in seinen Grundzligen voll-
endet wurde.

Zunachst hatte der Komponist mit Ent-
wirfen zu einem Klavierkonzert in F-Dur




begonnen, seine Konzeption dann aber
zugunsten einer neuen Sinfonie verandert,
fur die er letztlich das bereits entwickelte
musikalische Material weiterverwendete.
Ihre Urauffiihrung erlebte die F-Dur-Sinfo-
nie in einer »Akademie« Beethovens am
27. Februar 1814 im Redoutensaal der Wie-
ner Burg, in der auch die 7. Sinfonie und
das sinfonische Schlachtengemalde Wel-
lingtons Sieg erklangen. Im Unterschied zu
seiner »groflen in A« hat Beethoven seine
Achte selbst die »kleine Sinfonie in F«
genannt - was freilich nicht dariber hin-
wegtauschen soll, dass er sein Werk tber-
aus hoch schatzte. Dem Publikum jedoch
machte es bei der Premiere keinen tief-
greifenden Eindruck. Noch sechs Jahre
spater beklagte sich ein Rezensent nach
einem Konzert, dass es ihm beim Finalsatz
nicht moglich gewesen sei, dem »ldeen-
strom des Komponisten zu folgen, diese
anscheinend chaotische Verwirrung zu
entratseln«.

Tatsachlich stellt einen die 8. Sinfonie bis
heute vor Ratsel. Das mag damit zusam-
menhangen, dass sie im Unterschied zu
den anderen Sinfonien Beethovens nicht
jene gewohnte emotionale Identifizierung
gestattet, die seine Musik sonst so attrak-

tiv und beliebt macht. Sie gilt - und dies
seit jeher - als Beethovens »humoristi-
sche«; zu Recht allerdings nur dann, wenn
man Humor nicht mit »platter Heiterkeit«
verwechselt, sondern darunter mit Hegel
die Dialektik eines seriosen Anliegens ver-
steht, das so vertrackt erscheint, dass ihm
einzig der Humor gewachsen ist.

Beethoven »verhandelt« in seiner Achten
mehrfach musikalische Traditionen und
thematisiert deren Erstarrung zur Konven-
tion. Mit ihrem archaisierenden, klassizis-
tischen Tonfall nahert sich die Sinfonie auf
den ersten Blick wieder Mozart und Haydn
an: Sie ist kurz und wohlproportioniert, in
ihren Ecksatzen zeigt sich der traditionelle
Themendualismus. Der zweite Satz ist
dabei kein pathetisches Adagio, vielmehr
eine Konversationsmusik im Stil des
Rokoko; und ihr folgt im Anschluss gar ein
antiquiertes Menuett im alten, gemach-
lichen ZeitmaR. Freilich ist das Verhaltnis
zur Tradition bei genauerer Betrachtung
ein gebrochenes. Beethoven orientiert sich
nicht an ihr, sondern fihrt sie gleichsam
vor. Die Distanz, die zwischen der musika-
lischen Vergangenheit und seinem eigenen
kompositorischen Stil von 1812 steht, wird
dabei gleichsam humoristisch auskompo-

niert: durch Normverstof3e und Parodie-
verfahren, durch Ubertreibung und derbe
Spafe.

Am schonsten offenbart sich die ironisie-
rende Distanz zur Tradition im dritten Satz,
den Beethoven feinsinnig nicht mit »Menu-
etto«, sondern mit Tempo di Menuetto Uber-
schrieben hat. Die Musik tragt hier die
Charaktermaske eines Tanzes, der aus
langst vergangener Zeit stammt. Wie Uber-
holt und veraltet er ist, das beweisen die
gleichsam verfehlten Einsatze der Holzbla-
ser, die das Richtige sozusagen nicht mehr
kennen, wodurch zugleich aber die gesell-
schaftliche Attitide abgezirkelter Symmet-
rie, wie sie fir die aus dem hofischen
Bereich stammende Tanzform des Menu-
etts charakteristisch war, auch in Frage
gestellt wird.

Der zweifellos »berihmteste« Satz des
Werkes ist der zweite: Allegretto scher-
zando. Bis in die jiingste Zeit hinein war
man davon ausgegangen, dass dem Satz
ein Kanon zugrunde liegt, den Beethoven
als Loblied auf Johann Nepomuk Malzel,
den Erfinder des musikalischen Metro-
noms, verfasst hat. Die neuere Beethoven-
Forschung aber hat nachgewiesen, dass

dieser Kanon eine nachtragliche Falschung
des Beethoven-Adlatus Schindler ist und
als musikalische Vorlage daher gar nicht in
Betracht kommt.

Gleichwohl: Die strikte metrische Gebun-
denheit des Satzes kann geradezu als ein
Hymnus auf Malzels »Chronometer« und
die neu gewonnene Bestimmung exakter
Zeitmalle verstanden werden. Beethoven
war in jenen Jahren mit dem genialen
Erfinder eng befreundet und hat sich fur
dessen Chronometer stark engagiert. Die
Assoziation zu Malzels Metronom liegt
somit letztlich dennoch nahe. Allerdings
hat die Sache einen Haken - und genau
dies meint Beethovens Zusatz scherzando:
Die Schwerpunkte der Melodie erscheinen
in diesem Satz merkwirdigerweise immer
»gegen« die Taktschwerpunkte gesetzt,
und Beethoven durchkreuzt das Regelmafl
des Metrums schlief3lich derart mit Unre-
gelmaBigkeiten, Verkirzungen, »falschen«
Akzentsetzungen und trivialen Kadenzie-
rungen, dass man beinahe den Eindruck
gewinnen kann, ihm ginge es eher darum,
einer drohenden »ldealisierung« des Met-
ronoms musikalischen Widerstand anzu-
sagen.

Andreas Maul



Antonio Vivaldi: Orlando furioso

Se lo crede Bireno / Amorose ai rai del sole (Rezitativ und Arie der Alcina)

REZITATIV

[Se lo crede Bireno ella
s'inganna,

e se Ruggiero il crede]

invan spera da lui costanza
e fede.

Ei gia di questi rai cede
all'impero;

lo sequa, il cor non teme,
& mio Ruggiero.

ARIE

Amorose ai rai del sole
son le rose e le viole,
ed il sol co'raggi ardenti
pur talor languir le fa.

Benché senta il mio diletto
nuovo fuoco dentro il petto,
amera sempre costante

la mia bella fedelta.

Amorose ai rai del sole ecc.

[Wenn sie ihn fur Bireno halt, tauscht sie
SiCh;

und wenn sie ihn fir Ruggiero halt,]

erhofft sie vergeblich von ihm Bestandig-
keit und Treue.

Er ist bereits der Macht meiner Augen
erlegen.

Soll sie ihm ruhig folgen, mein Herz fiirch-
tet nichts; Ruggiero gehort mir.

Verliebt in die Strahlen der Sonne
sind Rosen und Veilchen,

und doch lasst sie die glihende Sonne
manchmal dahinwelken.

Sollte mein Geliebter auch

neues Feuer in seiner Brust versplren,
so wird er dennoch stets

meine schone Treue lieben.

Verliebt in die Strahlen der Sonne usw.

Cosi a questi dei / Cosi potessi anch’io (Rezitativ und Arie der Alcina)

REZITATIV
Cosi da questi dei
s'udisser per Ruggiero i voti miei.
Alme felici io parto; [ah perdonate
Al mio timor, all’amor mio, se parto.
Mirate: anco in partir dispiega a voi
Uinfelice cor mio, gli auguri

suoi.]
Addita le inscrizioni
»Vivan sempre amorosi
Angelica, e Medoro amanti,

e sposi.«

ARIE

Cosi potessi anch’io

goder coll'idol mio

la pace che trovar non puo
il mio cor.

Ma unito alla mia stella,
e perfida e rubella
sol tormenti minaccia il dio d'amor.

Cosi potessi anch’io ecc.
Grazio Braccioli

Kdénnten diese Gotter doch auch

meinen Schwur flir Ruggiero horen.

Gliickliche Seelen, ich gehe, [ach verzeiht

Meiner Sorge, meiner Liebe, dass ich gehe.

Seht: noch im Scheiden driickt euch

Mein ungliickliches Herz seine Glick-
wiinsche aus.]

Zeigt auf die Inschriften

»In ewiger Liebe sollen leben

Angelica und Medoro, verliebt und
vermahlt.«

Konnte auch ich so

mit meinem Angebeteten

jenen Frieden genief3en, den mein Herz
nicht finden kann.

Doch mit meinem boshaften und
trigerischen Schicksalsstern im Bunde,

droht der Liebesgott mir nur mit Qualen.

Konnte auch ich so usw.



Georg Friedrich Handel: Il trionfo del Tempo e del Disinganno

Lascia la spina [Arie des Piacere)

PIACERE
Lascia la spina,
cogli la rosa;
tu vai cercando
il tuo dolor.

Canuta brina

per mano ascosa,
giungera quando
nol crede il cor.

Lascia la spina ecc.
Benedetto Pamphilj

DAS VERGNUGEN
Lass die Dornen,
pflicke die Rose;

du bist auf der Suche
nach deinem Schmerz.

Weiller Reif

von verborgener Hand

stellt sich ein,

wenn dein Herz es nicht glaubt.

Lass die Dornen usw.

Christoph Willibald Gluck: Orphée et Eurydice

Qu’entends-je? / Amour, viens rendre a mon ame (Rezitativ und Arie des Orphée)

REZITATIV

Qu’entends-je? Qu'a-t-il dit?

Eurydice vivra! mon Eurydice!

Un dieu clément, un dieu propice me la
rendra!

Mais quoi! je ne pourrai, revenant a la vie,

La presser sur mon sein?

Was hore ich? Was hat er gesagt?

Eurydike wird leben! Meine Eurydike!

Ein gnadiger, gltiger Gott gibt sie mir
wieder!

Doch wie? Wenn sie ins Leben zuriickkehrt,

darfich sie nicht an meine Brust driicken?

0 mon amie, quelle faveur
Et quel ordre inhumain!
Je prévois ses soupcons, je prévois
ma terreur,
Et la seule pensée
D’une épreuve insensée,
D’effroi glace mon coeur.
Oui, je pourrai! je le veux,
je le jure!
Amour, amour, j'espere
en toi
Dans les maux que j'endure.
Douter de ton bienfait serait te
faire injure.
C’en est fait, dieux puissants,
J'accepte votre loi.

ARIE

Amour, viens rendre a mon ame
Ta plus ardente flamme

Pour celle qui m’enflamme
Jevais braver le trépas.

L'enfer en vain nous sépare.
Les monstres du Tartare
Ne m’épouvantent pas,

Je sens croitre ma flamme,
Je vais braver le trépas.

Amour, viens rendre a mon ame ecc.

0 meine Geliebte, welche Gnade

und doch welch unmenschliches Gebot!

Ich sehe ihre Zweifel und meinen
Schrecken voraus,

allein der Gedanke

an eine uniberlegte Umarmung

lasst mein Herz zu Eis erstarren.

Ja, ich werde es konnen, ich will es,
ich schwore es!

Amor, Amor, ich setze meine
Hoffnung auf Dich,

auch wenn ich leiden muss.

An Deiner Gite zweifeln, hiefle
Dir Unrecht tun.

So sei es denn, machtige Gotter,

ich fige mich Eurem Spruch.

Amor, gib meiner Seele

ihre heifBeste Glut zuriick.
Fir die, die mich entflammt,
trotze ich dem Tod.

Die Holle sucht uns vergeblich zu trennen.
Die Ungeheuer des Tartarus

schrecken mich nicht,

ich fasse wieder Mut

und trotze dem Tod.

Amor, gib meiner Seele usw.



Lamour vient rendre a mon ame
Ta plus ardente flamme.
Lamour accroit ma flamme,

Je vais braver le trépas.

L'enfer en vain nous sépare ecc.

Pierre-Louis Moline
nach Ranieri de’ Calzabigi

Ludwig van Beethoven: Ah! perfido

REZITATIV
Ah! perfido, spergiuro,
Barbaro traditor, tu parti?
E son questi
Gl'ultimi tuoi congedi?
Ove s’intese
Tirannia piu crudel?
Va’', scellerato!
Va’, pur fuggi da me, l'ira de’ Numi
Non fuggirai. Se v'e giustizia
in ciel,
Se v'é pieta, congiureranno a gara
Tutti a punirti! Ombra
seguace!
Presente, ovunque vai,
Vedro le mie vendette; io gia le godo

Amor gibt meiner Seele
ihre heifleste Glut zurick.
Amor steigert meine Glut
und ich trotze dem Tod.

Die Holle sucht uns vergeblich usw.

Ach! Du treuloser, eidbrichiger,

grausamer Verrater, du verlasst mich?
Und sind dies

deine letzten Abschiedsgrif3e?
Wo hat man je

von einer grausameren Tyrannei gehort?
Hinweg, Schandlicher!

Weiche von mir, dem Zorn der Gotter

wirst du nicht entfliehen. Wenn es im
Himmel Gerechtigkeit,

wenn es Mitleid gibt, werden sich

alle im Wettstreit vereinen, dich zu
bestrafen. Als Schatten

folge ich dir, wohin du auch gehst,

ich werde meine Rache erleben;

Immaginando; i fulmini
ti veggo
Gia balenar d'intorno. Ah no! ah no!
fermate,
Vindici Dei!
Risparmiate quel cor, ferite il mio!
S’ei non é piu qual era, son io
qual fui;
Per lui vivea, voglio morir per lui!

Pietro Metastasio

ARIE

Per pieta, non dirmi addio,
Di te priva che faro?

Tu lo sai, bell’idol mio,

lo d'affanno moriro.

Ah crudel! tu vuoi ch’io
mora!

Tu non hai pieta di me?

Perche rendi a chi t'adora

Cosi barbara mercé?

Dite voi, se in tanto affanno

Non son degna di pieta?

ich geniefle sie bereits in meiner
Vorstellung;

von Blitzen seh’ ich dich bereits umzuckt.
Ach, nein! Haltet ein,

ihr Rachegotter!

Verschont jenes Herz, verwundet das meine!

Ist er nicht mehr, der er war, so bin ich, die
ich war;

fur ihn lebte ich, fir ihn will ich sterben!

Hab” Erbarmen, sag’ mir nicht Lebwohl!
Was werde ich ohne dich tun?

Du weifit dies, mein teurer Geliebter!
Ich werde vor Kummer sterben.

Ach, du Grausamer! Du willst, dass ich
sterbe!

Hast du denn kein Erbarmen mit mir?

Warum belohnst du die so grausam,

die dich anbetet?

Sagt mir, ob ich in diesem Leid

nicht des Mitleids wiirdig bin?



LUCIA CIRILLO

gewann mehrere bedeutende Wettbewerbe
wie den International AsLiCo Competition
und den renommierten Concorso Interna-
zionale Toti dal Monte. Neben ihrer inten-
siven Beschaftigung mit der klassischen
Gitarre studierte sie Gesang bei Adelisa
Tabiadon und John Janssen. Sie setzte ihre
Ausbildung bei Bruno De Simone und Re-
gina Resnik fort, mit denen sie ihr Opern-
repertoire erweiterte, wahrend sie mit
Conrad Richter und Dunja Vejzovic auf dem
Gebiet des Liedgesangs arbeitete.

Ihre reiche und einzigartige Stimme fiihrte
Lucia Cirillo zu den wichtigsten Theatern
und Festivals sowie auf bedeutende Kon-
zertbuhnen in ganz Europa, so zu den Salz-
burger Festspielen, an die Mailander
Scala, die Opéra de Paris, ins Concertge-
bouw Amsterdam, an die Deutsche Oper
Berlin, die Staatsoper Berlin, zum Glynde-
bourne Festival, an das Teatro Regio in
Turin, das Teatro San Carlo in Neapel und
das Teatro Real in Madrid sowie nach
Shanghai. Dabei hat sie mit Dirigenten wie
Fabio Biondi, Sylvain Cambreling, Diego
Fasolis, Daniele Gatti, Christophe Rousset

und Vladimir Jurowski zusammengearbei-
tet. Als Vivaldi-Interpretin sang sie an La
Fenice Venedig Rollen in Orlando furioso,
Dorilla in Tempe, Ottone in villa und Farn-
ace in Zusammenarbeit mit Diego Fasolis.

Lucia Cirillo tritt regelmafig mit den fiih-
renden europaischen Barockorchestern
auf, vor allem mit Europa Galante, der
Accademia Bizantina, Il Giardino Armonico
und | Barocchisti. Dariiber hinaus hat sie
an Einspielungen und Videoaufnahmen fur
Decca, die Deutsche Grammophon, Opus
Arte und Naive (»The Vivaldi Edition«) mit-
gewirkt.

Ihr Repertoire umfasst Rollen in Montever-
dis L'incoronazione di Poppea (Amore /
Valletto), Handels Il trionfo del Tempo e del
Disinganno (Piacere), Glucks Orphée et
Eurydice (Titelrolle), Mozarts Don Giovanni
(Donna Elvira), Cosi fan tutte (Dorabella)
und La finta giardiniera (Ramiro), Bellinis
Norma (Adalgisa) sowie Rossinis Il bar-
biere di Siviglia (Rosina).



DIEGO FASOLIS

studierte in Zirich, Paris und Cremona. In
den 1980er Jahren begann er seine Karri-
ere als Konzertorganist. Nachdem er sich
weltweit einen Namen gemacht hatte,
wurde Diego Fasolis 1993 zum Chefdirigen-
ten der Klangkorper des Schweizer Rund-
funks ernannt. Seit 1998 leitet er das
Barockorchester »| Barocchisti«, das er
zusammen mit seiner Frau Adriana Faso-
lis-Brambilla gegriindet hat. Nach ihrem
frihen Tod im Jahr 2013 richtete erin
ihrem Namen eine gemeinnitzige Stiftung
zur Unterstitzung junger Musiker ein.

Diego Fasolis ist ein renommierter Inter-
pret historisch informierter Musik. Seit
2011 arbeitet er mit Cecilia Bartoli zusam-
men und war dabei an Audio- und Video-
aufnahmen sowie grofien Konzerttourneen
in aller Welt beteiligt. Er dirigierte auch
Bellinis Norma in Monte Carlo mit Cecilia
Bartoli in der Titelrolle.

Fasolis tritt regelmafig an den wichtigsten
Opernhausern auf, darunter an der Mailan-
der Scala, dem Teatro Regio in Turin, am
Teatro La Fenice Venedig, am Teatro del
Maggio Musicale Florenz, an der Staats-

oper Berlin, am Pariser Théatre des
Champs-Elysées und an der Oper Ziirich.
2017 dirigierte Diego Fasolis Tamerlano
mit Placido Domingo am Teatro alla Scala.
Erist regelmafiger Gast bei den Salzbur-
ger Festspielen im Rahmen von Konzert-
wie auch von Opern-Engagements. Im Wie-
ner Musikverein dirigierte er Beethovens
9. Sinfonie mit dem Concentus Musicus
Wien und dem Arnold Schoenberg Chor.

Fir seine mehrals 120 CDs umfassende
Diskografie, die von grof3en internationalen
Plattenfirmen wie EMI/Virgin, Naive, Uni-
versal Music und Warner Classics verof-
fentlicht wurde, und fir sein Engagement
bei der Wiederentdeckung des Opernre-
pertoires erhielt Diego Fasolis zahlreiche
Preise: den Disco d'Oro, den Grand Prix du
Disque und den »ECHO Klassik« [fir eine
Einspielung von Leonardo Vincis Arta-
serse). 2014 und 2015 wurde er fir je einen
»Grammy Award« nominiert, ebenso 2019
bei den International Opera Awards als
»Conductor of the Year«.




hr-SINFONIEORCHESTER

Das hr-Sinfonieorchester Frankfurt, 1929
als eines der ersten Rundfunk-Sinfonie-
orchester Deutschlands gegriindet, meis-
tert heute mit groflem Erfolg die Heraus-
forderungen eines modernen Spitzen-
orchesters.

Fir seine hervorragenden Blaser, seine
kraftvollen Streicher und seine dynamische
Spielkultur berihmt, steht das Orchester
des Hessischen Rundfunks mit seinem
Chefdirigenten Alain Altinoglu fir musika-
lische Exzellenz wie fir ein interessantes
und vielseitiges Repertoire.

Mit innovativen Konzertformaten, interna-
tional erfolgreichen Digital-Angeboten und
CD-Produktionen sowie der steten Prasenz
in wichtigen Musikzentren Europas und
Asiens unterstreicht das hr-Sinfonieorches-
ter seine exponierte Position in der euro-
paischen Orchesterlandschaft und genief3t
als Frankfurt Radio Symphony weltweit
einen hervorragenden Ruf.

Bekannt geworden durch die Maf3stabe
setzenden Ersteinspielungen der Urfas-
sungen von Bruckners Sinfonien und die

erste digitale Gesamtaufnahme aller Mah-
ler-Sinfonien, begriindete das hr-Sinfonie-
orchester eine Tradition in der Interpreta-
tion romantischer Literatur, die vom lang-
jahrigen Chefdirigenten und heutigen
Ehrendirigenten Eliahu Inbal Uber seine
Nachfolger Dmitrij Kitajenko und Hugh
Wolff bis hin zur Ara des heutigen »Con-
ductor Laureate« Paavo Jarvi und zu And-
rés Orozco-Estrada ausstrahlte, der das
Orchester zuletzt sieben Jahre mit grof3em
Erfolg als Chefdirigent leitete.

Entscheidende Akzente in seinem Engage-
ment fur die Tradition wie fur die zeitge-
nossische Musik setzte das Orchester
schon mit seinem ersten Chefdirigenten
Hans Rosbaud unmittelbar nach der Grin-
dung. Nach dem Zweiten Weltkrieg und
dem Wiederaufbau unter Kurt Schraoder,
Winfried Zillig und Otto Matzerath ent-
wickelte sich das hr-Sinfonieorchester
Frankfurt in den 1960er bis 1980er Jahren
unter Dean Dixon und Eliahu Inbal schlie3-
lich zu einem Orchester von internationa-
lem Format mit Gastspielen in aller Welt
und wichtigen, vielfach ausgezeichneten
Schallplatten- und CD-Editionen.
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NEWS-TICKER

HIGHLIGHT: KLAVIER

Mit Fazil Say, Alexander Malofeev und Mar-
tin Helmchen kdnnen Sie demnachst drei
international gefeierte Pianisten zusam-
men mit dem hr-Sinfonieorchester in der
Alten Oper mit einem exklusiv vergiinstig-
ten Ticket-Paket erleben! Unser »High-
light: Klavier« beinhaltet drei Konzerte
zwischen Dezember 2023 und Mai 2024
zum Preis von zwei. Alle Informationen mit
Bestellmdglichkeit finden Sie auf unserer
Homepage hr-sinfonieorchester.de.

NEWSLETTER

Haben Sie sich schon fliir unseren News-
letter angemeldet, der Sie einmal im Monat
mit Informationen rund um das hr-Sinfonie-
orchester versorgt? Wenn nicht, kénnen Sie
das jederzeit unter hr-sinfonieorchester.de
nachholen, und Sie sind automatisch auf
dem Laufenden tGber unsere aktuellen
Konzertaktivitaten und vieles mehr!

NEUE CD MIT CELLOMUSIK

In der vergangenen Woche ist die neueste
CD-Aufnahme des hr-Sinfonieorchesters
beim Label »harmo- s
nia mundi« erschie-
nen. Der franzdsische
Cellist Bruno Philippe
ist der Solist in der
Einspielung von
Camille Saint-Saéns’
1. Cellokonzert unter der Leitung von
Christoph Eschenbach. Das Panorama
Uber fast 100 Jahre franzosischer Cello-
musik wird abgerundet durch Werke von
César Franck, Gabriel Fauré und Francis
Poulenc fir Violoncello und Klavier.

QUELLEN UND TEXTNACHWEISE

Mario Marcarini: »Orlando furioso von Antonio
Vivaldi (1678-1741) / Venedig, 1727«, in: CD-Booklet
»Antonio Vivaldi: Orlando furioso«, cpo 777 095-2.

BILDNACHWEISE

Foto: Lucia Cirillo (1+2) © Fancesco Squeglia; Foto:
Diego Fasolis © Adriano Heitmann; Foto: hr-Sinfonie-
orchester © Ben Knabe.
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SATZ UND DRUCK

Druckerei Zeidler | Mainz-Kastel
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MOCHTEN SIE DIE ARBEIT DES
hr-SINFONIEORCHESTERS
UNTERSTUTZEN?

Dann werden Sie Mitglied der »Gesell-
schaft der Freunde und Forderer

des hr-Sinfonieorchesters e.V.« und
profitieren Sie dabei auch von vielen
exklusiven Vorteilen.

Informieren Sie sich auf hr-sinfonie-
orchester.de unter »Forderer«
oder senden Sie eine Mail an:
freunde.hr.sinfonieldgooglemail.com.



DIE NACHSTEN KONZERTE

Mi 22.11.2023 | 19 Uhr | Alte Oper | Junges Konzert | Nature & Earth
SOUNDSCAPES

Do 23.11.2023 | 19 Uhr | Alte Oper | hr-Sinfoniekonzert | Nature & Earth
Fr 24.11.2023 | 20 Uhr | Alte Oper | hr-Sinfoniekonzert | Nature & Earth
NATURGEFUHL

Do 07.12.2023 | 19 Uhr | Alte Oper | hr-Sinfoniekonzert | Trumpet in Residence
Fr 08.12.2023 | 20 Uhr | Alte Oper | hr-Sinfoniekonzert | Trumpet in Residence
SAY BACH!

S0 10.12.2023 | 18 Uhr | hr-Sendesaal | Kammermusik
SAY TRIO & MORE!

Mi 13.12.2023 | 18 Uhr | hr-Sendesaal | Junges Konzert - Junior

MUTTER GANS & ASCHENPUTTEL

Tickets und Informationen unter:
(069) 155-2000 | hr-sinfonieorchester.de
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