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’ § Auf dem vom Bergbau gepragten Areal der ehemals ertragsreichsten Gruben des

% Oberharzes ,Dorothee” und ,Caroline” entstand 2004 das Pulverhaus.

Dort wird die breite Palette wegweisender Instrumente zur Partikelgro3enanalyse

von Pulvern, Suspensionen, Sprays, Emulsionen und Aerosolen entwickelt, gefertigt,

getestet, in alle Welt vertrieben und betreut.
Das Pulverhaus ist die Markenheimat der Sympatec-Instrumente am traditionsreichen Ort
ihrer Entstehung.




Die schonsten Momente
werden noch schoner, wenn
man sie gemeinsam erlebt.

Daher engagieren wir uns in unzahligen
Kunst- und Kulturprojekten — vom Kinder-
chor bis zum Sinfoniekonzert. Und sorgen
so fur jede Menge Gansehautmomente.
www.sparkasse-hgp.de

Weil’s um mehr als Geld geht.
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KONZERTPROGRAMM

ABSCHLUSSKONZERT
«SAX & ACCORDEON»

GRUSSWORTE
DR. SEBASTIAN ROTHELE
PROF. DR. THOMAS HANSCHKE

JOHANN SEBASTIAN BACH (1685 - 1750)
Toccata und Fuge d-Moll BWV 565
Arrangement fiir Saxofon-Quartett und Akkordeon von Peter Wesenauer

IGOR STRAVINSKY (1867 - 1946)
Petruschka Ballett-Suite
Danse russe
Chez Pétrouchka
La semaine grasse et la mort de Pétrouchka
Arrangement fur Saxofon-Quartett und Akkordeon von Peter Wesenauer

PAUSE

SERGEY VOYTENKO (Geb. 1973)
~Revelation” fiir Akkordeon solo

PEDRO ITURRALDE (1929-2020)
~Pequeia Czarda” fir Saxofon-Quartett

MAX RICHTER (Geb. 1966)
,On the Nature of Daylight” arr. MACAY
Arrangement fur Saxofon-Quartett und Akkordeon von Peter Wesenauer

ARTURO MARQUEZ (Geb. 1950)
Danzon Nr. 2
Arrangement fur Saxofon-Quartett und Akkordeon von Peter Wesenauer

ASTOR PIAZZOLLA (1921 - 1992)
Vayamos al Diablo
Arrangement fiir Saxofon-Quartett und Akkordeon von Peter Wesenauer

KSENIJA SIDOROVA (Akkordeon)
SIGNUM SAXOPHONE QUARTET

Freitag, 21. November 19:00 Uhr Werkstattgespréch

(Anderungen, Programm- und Besetzungsidnderungen vorbehalten)



KSENIJA SIDOROVA

Gelobt als ,Offenbarung” (The Telegraph)
und mit ,Elan, Stil, Haltung und tadellosem
Spiel”, ist Ksenija Sidorova die weltweit
unangefochten fuihrende Botschafterin fur
das klassische Akkordeon. Ihr Repertoire
umfasst Werke aus Uber drei Jahrhunderten
von J.S. Bach, Astor Piazzolla, Erkki-Sven Taur
bis Vaclav Trojan. Als leidenschaftliche Ver-
fechterin der Neuen Musik wurden mehrere
Akkordeonwerke eigens flr sie komponiert.

Zu den Hohepunkten ihrer Auftritte mit
Orchester der vergangenen Spielzeiten zah-
len u.a. die MUnchner Philharmoniker, das
BBC Symphony Orchestra, das Orchestre
National de France, das NDR Elbphilharmo-
nie Orchester, Atlanta Symphony, Cincinnati
Symphony und Orchestre Philharmonique
du Luxembourg. In der Saison 2024/25 kon-
zertierte Ksenija Sidorova mit dem Philhar-
monia Orchestra London, dem Orchestra
Ensemble Kanazawa, Orquesta Sinfénica
de Teneriffa, Turku Philharmonic, Liepaja
Symphony Orchestra, Gavle Symphony
Orchestra und Bournemouth Symphony
Orchestra. Darlber hinaus pflegt sie lang-
jahrige Arbeitsbeziehungen mit namhaften
Dirigenten wie Paavo Jarvi, Thomas Hen-
gelbrock und Vasily Petrenko, aber auch
mit Krzysztof Urbanski, Andris Poga, Kirill
Karabits, Christian Reif und Nil Venditti.

Als aktive Kammermusikerin arbeitet sie
unter anderem mit Nemanja Radulovi¢, An-
dreas Ottensamer, dem Goldmund Quartett,
Camille Thomas, Tine Thing Helseth, Juan
Diego Flérez und Nicola Benedetti zusam-
men. Ksenija ist regelmalliger Gast bei den
Festivals von Ravinia, Cheltenham, Mostly
Mozart, Schleswig-Holstein, MISA, Gstaad
Menuhin, MITO, Verbier und beim Rheingau
Festival.

In der Saison 24/25 gab sie Konzerte mit
dem Bariton Thomas Hampson in der
Tonhalle Zurich, im Beethovenhaus Bonn,
und dem Concertgebouw Amsterdam sowie
mit Avi Avital und dem SIGNUM saxophone
quartet.

Auf ihrer neuesten Veroffentlichung
Crossroads (Alpha, 2024) ist unter anderem
die Chaconne von Sergey Akhonov zu héren
sowie J.S. Bachs d-Moll-Konzert, Dobrinka
Tabakovas Horizons und Gabriela Monteros
Beyond Bach. Ihr Album Piazzolla Reflections
(Alpha, 2021) wurde als ,brillant gespielt”
bezeichnet (Gramophone), ,zu den besten
neuen Klassik-Alben des Jahres zahlend”
(Classic Review) und von BR Klassik zum
Album des Monats gekurt. Fur ihr Album
,Carmen” (Deutsche Grammophon, 2016),
erhielt sie den ECHO-Preis als Instrumentali-
stin des Jahres 2017.

Inspiriert von ihrer GroBmutter, die
selbst in der volkstimlichen Tradition des
Akkordeonspiels verwurzelt ist, hat Ksenija
im Alter von sechs Jahren unter der Anlei-
tung von Marija Gasele in ihrer Heimatstadt
Riga mit dem Akkordeonspiel begonnen. Ihr
unbandiges Interesse an klassischem und
zeitgenossischem Repertoire fuhrte sie an
die Royal Academy of Music in London, wo
sie eine preisgekronte Studentin wurde und
spater zum Postgraduiertenstudium bei
Owen Murray. Im Mai 2012 wurde sie als
Preistragerin der Bryn Terfel Foundation mit
dem ersten International Award ausgezeich-
net und trat im Oktober 2015 in der Royal
Albert Hall zusammen mit ,Sting” auf. Sie
ist Stipendiatin des Philharmonia Orchestra
Martin Musical Scholarship and Friends of
the Philharmonia Award.



SIGNUM
SAXOPHONE QUARTET

Das SIGNUM saxophone quartet ist alles

- auBer gewdhnlich: Vier herausragende
Saxofonisten, die sich schon aus Studien-
zeiten kennen und seitdem immer wieder
neu erfinden. Musikalische Grenzganger,
bei denen eine tiefe Hingabe zum klas-
sischen Streichquartettklang Hand in
Hand geht mit groBer Begeisterung fur die
Rockklassiker unserer Zeit. Dazu ein un-
vergleichliches Charisma, das dem beein-
druckenden, virtuosen Kénnen von Michal
Knot (Sopransaxophon), Jacopo Taddei
(Altsaxophon), Alan LuzZar (Tenorsaxophon)
und Edoardo Zotti (Baritonsaxophon ) das
Sahnehdubchen aufsetzt.

Von der ersten Sekunde an entfachen die
Ausnahmemusiker bei ihren Auftritten ein
musikalisches Feuerwerk voller Emotionen
- gepragt von einer unstillbaren Neugier
nach stilistischen Grenzerfahrungen und
der unbeirrten Suche nach dem perfekten
Ensembleklang. Ob Originalkompositionen
fur Saxophonquartett, Arrangements von
Orchesterwerken, barocke Kompositionen
oder Rockmusik - SIGNUMs unerschutter-
liche Liebe zur Musik reicht in nahezu alle
Epochen und Genres. Erkldaren kann man
diese meisterhafte Spielfreude kaum. Man
muss sie erleben.

Bei internationalen Wettbewerben mit Prei-
sen ausgezeichnet, debUtierte das junge
SIGNUM saxophone quartet 2013 in der
New Yorker Carnegie Hall und baute seinen
Erfolg schon bald aus: Als ,Rising Stars” der
European Concert Hall Organisation (ECHO)
folgte fur die SIGNUMs 2014/15 der Schritt
auf die grof3ten der europaischen Buhnen,
wo sie nun seit Jahren zu Hause sind.

Dabei ist das SIGNUM saxophone quartet

nicht nur durch seine Konzerte in Quartett-
formation, sondern auch durch Kollaborati-
onen mit Musikerkolleginnen und Kollegen
regelmaRig in aller Munde. Mit Stargeiger
Daniel Hope etwa standen die Vier nicht nur
gemeinsam flr das arte-Format ,Hope@
Home" vor der TV-Kamera, sondern absol-
vierten gleich mehrere gemeinsame Buh-
nenauftritte. Die SIGNUMs stehen auBer-
dem mit Ksenija Sidorova, Sarah Maria Sun
und Fazil Say zusammen auf der Blhne.

Auch das Orchesterrepertoire der SIGNUMs
ist vielfaltig und wird standig durch sie
erweitert - erst kirzlich haben sie mit

einer neuen Bearbeitung von Mussorgskis
.Bildern” durch Jun Nagao fur Streichorche-
ster & Saxophonquartett debutiert; fur die
Saison 2027/28 ist ein neues Konzert von
Avner Dorman in Planung.

Das SIGNUM saxophone quartet hat bereits
mehrere Alben vorgelegt. 2021 erschien mit
.Echoes” die erste Einspielung beim Label
Deutsche Grammophon. 2024 stellte das
Ensemble sein neues Album vor: ,Chamele-
on” (Berlin Classics).



WERKBESCHREIBUNGEN

JOHANN SEBASTIAN BACHS
TOCCATA UND FUGE D-MOLL
BWYV 565

zahlt zu den ikonischsten und zugleich rat-
selhaftesten Kompositionen der Musik-
geschichte. Kaum ein anderes Werk verkor-
pertin so konzentrierter Form das drama-
tische Potential der Orgelkunst des Barock
und die gestalterische Kihnheit ihres
Schopfers. Die Komposition, vermutlich
um 1704-1707 entstanden, wird traditio-
nell dem jungen Bach zugeschrieben - in
jener Zeit, als er in Arnstadt wirkte und fur
seine kihnen Improvisationen an der Orgel
berthmt war.

Das Werk gliedert sich in drei Hauptab-
schnitte: Toccata - Fuge - Coda. Diese
Dreiteiligkeit folgt zwar der Gattungstraditi-
on, wird jedoch von Bach mit auBergewthn-
licher Freiheit gestaltet.

1. DIE TOCCATA

Die eroffnende Toccata ist ein rauschhaftes,
fast improvisatorisch wirkendes Klanger-
eignis. Rasche Laufe, gebrochene Akkorde,
brillante Passagen mit Pedaleinsatz und
ein ausgepragtes Wechselspiel zwischen
kraftvollen Tuttiklangen und filigranen
Figurationen erzeugen den Eindruck einer
freien Fantasie. Die ausgedehnten Manual-
passagen, unterbrochen von machtvollen
Pedaleinsatzen, zeigen eine Virtuositat, die

in der damaligen Orgelmusik ihresgleichen
suchte. Die Anfangsgeste - jenes berihmte,
archaisch anmutende d-Moll-Motiv mit dem
charakteristischen aufsteigenden Drei-
klang und dem abrupten Fall - wirkt wie ein
musikalischer Aufruf, ein Exordium, das den
Horer unmittelbar in einen dramatischen
Klangraum zieht. Diese Geste bestimmt die
Affektlage des gesamten Werkes: duster,
energisch, mit einem Anflug von Theatralik,
die man in spaterer Zeit fast ,romantisch”
nennen kénnte.

2. DIE FUGE

Die anschlieBende Fuge steht in scharfem
Kontrast zur freien Einleitung. lhr Thema

ist markant, knapp und rhythmisch pra-
gnant - eine scharfe, unruhige Figur mit
springenden Quinten und gebrochenen
Intervallen. Die Stimmfuhrung ist klar, das
kontrapunktische Geflecht durchsichtig
und von zwingender Logik. Bach entfaltet
hier eine dialektische Spannung zwischen
Ordnung und Expressivitat: Das Fugenthe-
ma, zunachst streng imitatorisch gefuhrt,
gerat zunehmend in Bewegung, steigert
sich zu einem rauschhaften Klangbild und
lauft schliel3lich in eine Art aufgeldster Coda
Uber, die das freie Element der Toccata wie-
der aufnimmt. Bemerkenswert ist, wie Bach
innerhalb dieser Fugenkonstruktion ein
Wechselspiel von Stabilitat und eruptiver
Energie erzeugt. Die Fuge bleibt nicht bloR3
ein intellektuelles Experiment, sondern ver-

wandelt sich in ein dramatisches Gesche-
hen - fast ein ,,Konflikt der Stimmen®*, der
die Toccata motivisch und affektiv spiegelt.

3. DIE CODA / REPRISE

Am Ende kehrt Bach zum frei-toccaten-
haften Stil zurtick. Dieses kurze Nachspiel
blndelt die zuvor entfalteten Energien
und fuhrt sie zu einem monumentalen

Abschluss. Die motivische Verkntipfung zwi-

schen Anfang und Ende verleiht dem Werk
eine zyklische Geschlossenheit, die fur die
frihe Barocktoccata ungewdhnlich ist und
den genialischen Gestaltungswillen des
Komponisten offenbart. Die Toccata und
Fuge d-Moll steht an der Grenze zwischen
norddeutscher Orgeltradition und Bachs ei-
gener, universeller Tonsprache. Der Einfluss
von Dieterich Buxtehude ist unverkennbar
- insbesondere in der freien, improvisato-
rischen Gestaltung der Toccata. Zugleich
aber zeigt sich in der Fuge bereits jene
strukturelle Konsequenz und motivische
Durchdringung, die fur Bachs reife Werke
charakteristisch ist. Der Satz ist durchzo-
gen von einem dramatisch-rhetorischen
Duktus, der sich weniger an liturgischen als

an konzertanten Ausdruckszielen orientiert.

Bach nutzt hier das Instrument als Medium
eines fast orchestralen Ausdrucks - die
Orgel wird zur Bihne, auf der Affekte, Lei-
denschaften und Spannungen musikalisch
ausagiert werden. Auch die harmonische
Sprache weist Besonderheiten auf: Der
Reichtum an Dissonanzen, der Einsatz von
verminderten Akkorden und der haufige
Gebrauch von Sequenzen schaffen eine
intensive Expressivitat. Diese harmonische
Kdhnheit - kombiniert mit der motorischen
Energie der Figurationen - erklart, warum

das Werk spater als Inbegriff ,barocker

Dramatik” empfunden wurde.

Die Quellenlage ist problematisch: Das Werk
ist nur in einer Abschrift des Bach-Schiilers
Johann Ringk tberliefert; eine autogra-
phische Partitur fehlt. Diese Tatsache hat
immer wieder Zweifel an der Authentizitat
genahrt. Manche Forscher vermuten, dass
BWV 565 ursprunglich ein Werk fur Violine
solo war, das Bach oder ein anderer Kom-
ponist spater fur Orgel bearbeitete - ein
Gedanke, der sich aus der linearen Schreib-
weise und der manualistischen Anlage man-
cher Passagen ergibt. Ungeachtet dieser
Unsicherheiten bleibt die kompositorische
Qualitat unbestreitbar: Die Verbindung von
improvisatorischer Freiheit und architek-
tonischer Strenge, von dramatischer Geste
und kontrapunktischer Prazision ist zutiefst
bachisch. Selbst wenn das Werk aus einer
friheren oder fremden Quelle stammen
sollte, zeigt seine Gestalt die Pragung eines
Geistes, der das barocke Denken auf héchs-
ter Ebene verdichtet.



IGOR STRAWINSKY: PETRUSCHKA
- BALLETT UND SUITE

Petruschka entstand in den Jahren
1910-1911, unmittelbar nach Strawinskys
bahnbrechendem Erfolg mit L'Oiseau de
feu (Der Feuervogel), und wurde am 13.
Juni 1911 im Théatre du Chéatelet in Paris
uraufgefuhrt. Auftraggeber war erneut
Sergej Djagilew fur seine legendaren
Ballets Russes, die zu Beginn des 20.
Jahrhunderts das europaische Musik- und
Tanztheater revolutionierten. Die Idee zu
Petruschka entwickelte sich zunachst aus
einem Konzertwerk: Strawinsky plante
urspringlich ein Stuck fur Klavier und
Orchester, das den ,Konflikt zwischen
einem unabhangigen Soloinstrument und
dem ihm feindlich gesinnten Orchester”
darstellen sollte. Aus dieser Konzeption
erwuchs die dramatische Gestalt des
Petruschka, der Marionette mit mensch-
licher Seele - ein Sinnbild des Kunstlers,
der sich in einer Welt aus Schein und
Mechanik behaupten will.

Das Ballett spielt auf einem Petersburger
Jahrmarkt um 1830. Drei Puppen - Pe-
truschka, die Ballerina und der Mohr -
werden von einem Gaukler mittels Magie
zum Leben erweckt. Petruschka verliebt
sich leidenschaftlich in die Ballerina, doch
diese zieht den sinnlich-naiven Mohr vor.
In Eifersucht und Schmerz rebelliert Pe-
truschka gegen seine kunstliche Existenz
und gegen seinen Schopfer. SchlieBlich
wird er vom Mohr erschlagen - doch am
Ende erscheint sein Geist héhnisch Gber
der Buhne, halb gespenstisch, halb tragi-
komisch: eine Allegorie auf das unzerstor-
bare kinstlerische Prinzip.

Strawinsky verbindet in Petruschka bunt
schillernde Orchestrierung, rhythmische
Vitalitat und polytonale Klangfelder zu
einem neuartigen musikalischen Aus-
druck. Die Musik spruht vor Ironie, Kari-
katur und Uberbordender Energie - ein
Markenzeichen der friihen Moderne.

Die drei Satze:

Danse russe (Russischer Tanz)

Chez Pétrouchka (Petruschkas Zimmer)
La semaine grasse et la mort de
Pétrouchka (Die Fastnachtsmesse und
der Tod von Pétrouchka)

behandeln folgende Szenen: Jahrmarkt auf
dem Admiralsplatz - ein kaleidoskopisches
Klangpanorama voller Volkstanze, Gas-
senlieder, Trubel und Larm. Petruschkas
Zimmer - expressive, bittere Musik; der
berihmte Petruschka-Akkord (C-Dur gegen
Fis-Dur) symbolisiert die Zerrissenheit der
Figur. Zimmer des Mohren - exotisch ge-
farbte, trage Rhythmen, grotesk und orna-
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Ein Biihnenbildentwurf zum Ballett Petruschka mit dem Mohr, der Ballerina und Petruschka.

mental. Schlussbild: Der Jahrmarkt bei Nacht
- Wiederkehr der Volksmotive, der drama-
tische Tod Petruschkas, und schlief3lich die
unheimliche Erscheinung seines Geistes.
Strawinskys Orchestrierung ist von grof3ter
Raffinesse: grelle Holzblaser, klirrendes
Schlagwerk, scharfe Blechblaserfarben und
kammermusikalisch behandelte Soli ergeben
ein Klangbild von bizarrer Transparenz. Neu-
artig ist insbesondere die Verwendung von
bitonalen Schichtungen und motorischen
Rhythmen, die den Figuren eine eigentim-
liche Lebendigkeit verleihen. Strawinsky er-
stellte zwei Orchestersuiten aus dem Ballett:
1911 eine erste, relativ kurze Auswahl

fur Konzertzwecke; 1947 eine revidierte
Fassung, die auf seiner Uberarbeitung

des Balletts fur kleinere Orchesterbeset-
zung beruht. Die dartber hinaus gesetzte
Fassung fur Klavier solo entstand in enger
Zusammenarbeit mit dem Pianisten Arthur
Rubinstein.

Petruschka markiert eine entscheidende
Wende in Strawinskys Schaffen: von der
spatromantischen, folkloristisch inspi-
rierten Fulle des Feuervogels hin zu einer
neoklassischen und rhythmisch zentrier-
ten Modernitat, die spater im Sacre du
printemps ihren radikalsten Ausdruck
findet. Das Werk steht zwischen Marchen
und Tragikomddie, zwischen Volksfest
und metaphysischem Drama. Petruschka
ist nicht nur eine Figur des russischen
Puppentheaters, sondern auch ein
Symbol des modernen Menschen -
empfindsam, zerrissen, gefangen in einer
kinstlichen Welt und doch schépferisch
lebendig. Die Musik bleibt bis heute ein
Prifstein orchestraler Brillanz und
interpretatorischer Feinfuhligkeit:
Petruschka ist ein Meisterwerk des
musikalischen Theaters, das zugleich den
Aufbruch in die Asthetik des 20. Jahrhun-
derts markiert.
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SERGEY VOYTENKO:
REVELATION

Die Komposition ,Revelation” entstand

von dem russischen Akkordeonisten und
Komponisten Sergey Voytenko (geb. 1973)
und ist fur Akkordeon (bzw. Bayan) solo
geschrieben. Sie findet unter Akkordeonisten
vermehrt Beachtung, wird als Bestandeteil
von Wettbewerbsprogrammen genannt und
als eine neuere originale Literatur fur dieses
Instrument betrachtet. ,Revelation” |asst sich
damit in das zeitgendssische Repertoire fir
Akkordeon einordnen, das neben klas-
sischen Bearbeitungen auch eigenstandige
Werke sucht - mit hoher technischer wie
kinstlerischer Qualitat.

Der Titel ,Revelation” - deutsch etwa
,Offenbarung” oder ,Erscheinung” - deutet

bereits eine impulsgebende Intention an:

Es geht nicht nur um technische Virtuosi-
tat, sondern um ein Erlebnis, eine innere
Bild- oder Klangwelt, die sich entfalten soll.

In den wenigen verfligbaren Programm-
hinweisen wird das Werk beispielsweise in
Zusammenhang gebracht mit Begriffen wie

LSolitude, Traurigkeit, Weinen” (,Solitude,

sadness, weeping”) bei einer Auffihrung in
Italien. Somit spricht der Titel nicht nur eine
auBerliche Show-Komponente an, sondern
eine existenzielle, meditative, vielleicht gar
spirituelle Dimension. Obwohl keine aus-
fuhrliche Analyse der Partitur 6ffentlich zu-
ganglich ist, lassen sich aus Auffiihrungen,
Verzeichnissen und Werkbeschreibungen
interessante Merkmale ableiten.

Das Werk richtet sich an das Solo-Instru-
ment Akkordeon bzw. Bayan und nutzt
dessen dynamisches, klangliches Spektrum:
vom zarten Pianissimo bis zum orches-
tralen Fortissimo. In einem Konzertpro-
gramm wurde es z. B. beschrieben als

eine Komposition ,in der die Fisarmonica
Klangvolumen fast orchestralen Charak-

ter annimmt”. Technisch bewegt sich das
Stuck offenbar auf hohem Niveau: Es taucht
inzwischen regelmaRig in Programmen von
Akkordeon-Wettbewerben auf (z. B. ,Coupe
Mondiale Round | 2016"). Klanglich gelingt
»Revelation” der Spannungsbogen zwischen
introspektiver Ruhe und expressiver Ent-
faltung: Beginnend mit ruhigen, méglicher-
weise lyrischen Abschnitten, entwickelt sich
das Werk zu kraftvollen Momenten, die dem
Instrument volle Ausdruckskraft verleihen.
Harmonisch und motivisch verwendet das
Stuck wohl kontrastierende Texturen: Ne-
ben melodischen Linien im rechten Manual
wahrscheinlich rhythmisch akzentuierte,
teils perkussive Passagen im Bassetbereich,
die eine Erweiterung des instrumentalen
Ausdrucks signalisieren.



,Revelation” vereint Elemente aus mehre-
ren stilistischen Richtungen und zielt auf
eine emotionale Wirkung, Klangraum und
Ausdruck: Das Akkordeon wird hier nicht
nur als Volks- oder Unterhaltungsinstrument
behandelt, sondern als ernsthaftes Konzert-
instrument, das subtile Farben, dynamische
Feinheiten und orchestrale Dimensionen
erreicht. Dramaturgie und Innerlichkeit: Die
programmatische Beschreibung (Solitude,
Sadness, Weeping) suggeriert einen intro-
spektiven Kern, der Uber blofRe Virtuositat
hinausgeht. Das Werk ladt ein zur Reflexion,
zum Erleben einer inneren Offenbarung.

Technische Herausforderung & Musikalitat:
Fur Interpreten verlangt das Werk ein hohes
Maf3 an technischer Beherrschung und
gleichzeitig musikalischem Einfihlungsver-
mogen; das Akkordeon wird in seiner ganzen
Bandbreite genutzt. Zeitgendssischer Zugriff
und Tradition: Wahrend das Stiick modern

in seiner Klangsprache und Instrumentation
ist, knUpft es zugleich an traditionelle Kon-
zertliteratur fur Akkordeon an - etwa durch
formal konzertante Ansatze und expressive
Gestaltung. Der Notensatz fur ,Revelation”
ist erhaltlich Gber spezialisierte Verlage fur
Akkordeonliteratur.

Das Werk ,Revelation” tragt zur Erweiterung
des Konzertrepertoires fur Akkordeon bei - es
zeigt eindrtcklich, wie dieses Instrument in
solistischer Funktion mit orchestralen und
introspektiven Dimensionen arbeiten kann.
Fur Interpreten eréffnet es die Méglichkeit,
technisches Kénnen mit kiinstlerischer Aus-
sage zu verbinden. Fur das Publikum bietet es
ein eindringliches Horerlebnis: Nicht einfach
ein ,Showstlck”, sondern eine kleine musika-
lische Reise, eine Offenbarung im Klang.

PEDRO ITURRALDE:
PEQUENA CZARDA FUR
SAXOPHONQUARTETT

Pequefia Czarda ist ein Miniatur-Charak-
terstick von Pedro Iturralde, einem der
profiliertesten spanischen Saxophonisten
und Komponisten des 20. Jahrhunderts,
der bekannt daflir war, Elemente des Jazz,
der klassischen Musik und spanischer
Volks- bzw. Flamenco-Traditionen syn-
thetisch zu verbinden. Der Titel verbin-
det auf elegante Weise zwei kulturelle
Referenzen: das spanische pequefa (klein,
zierlich) und die ungarische Tanzform
csardas (im Spanischen oft als ,,czarda”
transkribiert) — ein Hinweis auf ein Stlick,
das in komprimierter Form Tanzcharakter,
Rhythmusenergie und melodische Sugge-
stionen bietet.

Das Werk ist fur Standard-Saxophonquar-
tett konzipiert (gewdhnlich Sopran, Alt,

Tenor, Bariton) — eine Besetzung, die
Iturralde als Solist und Kammermusiker
bestens vertraut war. Trotz seiner kom-
pakten Anlage zielt Pequefia Czarda da-
rauf ab, die Kontraste und dramatischen
Mittel eines volkstimlichen Tanzes in
einer kammermusikalischen, beinahe
kammerjazzartigen Sprache zu prasen-
tieren: leichtfuRig in der Anlage, aber mit
pointierten rhythmischen Akzenten und
farbigen Satzmomenten. Das Stuck ver-
halt sich eher wie eine Mini-Suite oder ein
Tanz-Episodenstick als wie eine streng so-
natenhafte Konstruktion. Typischerweise
lassen sich folgende Bereiche unterschei-
den (bei Auffihrungsdauer von wenigen
Minuten):

1. Einleitende Phrase / Hauptthema —
kurze, einpragsame Melodie mit charakte-
ristischem Intervallschema (z. B. gestufte
Terz- oder Quart-Zuge), vorgestellt meist
vom Sopran- oder Alt-Saxophon; harmo-
nische Begleitung reduziert, rhythmisch
markiert.

2. Kontrastteil / Mittelteil — starker rhyth-
misiert, eventuell ein tdnzerisch beschleu-
nigtes Sekundarthema (Anklange an die
zweiteilige Natur des Csardas: langsamer
Jlassu” und schneller ,friss”). Hier kann
das Tenor- oder Baritonpaar die Beglei-
tung Ubernehmen, wahrend Alt/Sopran
ornamentale Figuren spielen.

3. Schlussgruppe / Reprise — Rlckkehr
oder Verdichtung des Materials mit gestei-
gerter Dynamik, dichterer Satztechnik und
einem kurzen, pointierten Finale.

Iturralde arbeitet oft mit knappen,
pragnanten Motiven, die er sequenziert,

fragmentiert und in verschiedenen Regi-
stern weiterreicht. In Pequefia Czarda ist
die Melodik haufig modal gefarbt — nicht
strikt tonikal, sondern mit modalen Wen-
dungen und gelegentlichen chromatischen
Einsprengseln, die an Jazzharmonien er-
innern. Melodische Verzierungen (Triller,
kurze Laufe, appoggiaturartige Einwurfe)
verleihen dem Stlick einen volksliedhaften
und zugleich urbanen Charakter. Har-
monik und Textur balancieren zwischen
einfacher funktionaler Harmonik (Akkord-
folgen, die tanztauglich bleiben) und ,far-
bigen” Erweiterungen: Sekundintervall-Be-
gleitungen, Quartakkorde, gelegentliche
kleine Sept- oder Nonenakkorde, die an
Jazzharmonik denken lassen, aber stets
sparsam eingesetzt. Iturralde vermeidet
unnotige Komplexitat — die Harmonien
dienen der Farbe und der Unterstltzung
des rhythmischen Zuges, nicht als virtuos-
harmonisches Demonstrativprogramm.
Der Tanzcharakter ist das treibende
Element: synkopische Figuren, pointierte
Off-beats, spatere Beschleunigungen. Ty-
pisch ist eine zweigliedrige Rhythmik, die
an das traditionelle Csardas-Schema erin-
nert — ein gemachlicher, affektgeladener
Beginn, gefolgt von einem schnellen,
energiegeladenen Abschnitt. Die rhyth-
mische Akzentuierung ist oft klischeehaft
tanzerisch: kurze Pausen, Betonungen auf
ungeraden Zahlzeiten und Ruckartiges,
das den Eindruck eines folkloristischen
Tanzes bewahrt, ohne in Kitsch zu verfal-
len.

Iturralde nutzt die homogene, aber
klanglich differenzierbare Farbpalette des
Saxophonquartetts: Sopran flr die hellen,



singenden Linien; Alt als melodische und
harmonische Mitte; Tenor fir Warme und
melodische Substanz; Bariton als rhyth-
misch-percussive Basis oder als mar-
kanter Bass. Er arbeitet mit kontrapunk-
tischen Durchfuhrungen, stimulierenden
engen Satzlagen (Cluster-Momente) und
offenen, spacer-artigen Akkordflachen.
Die Balance zwischen einzelnen Stimmen
ist wichtig — oft werden Melodie- und
Begleitfunktion innerhalb kurzer Ab-
schnitte zwischen den Instrumenten ge-
tauscht. Genaue Artikulationskontraste
(staccato vs. legato), elastische Agogik
(leichtes Rubato in den langsamen Teilen,
straffes Tempo in den schnellen) und fein
abgestufte Dynamik sind kennzeichnend.
Iturralde verlangt musikalische Sensibi-
litat: der Tanz soll atmen, darf aber nicht
.ZU sentimental” werden. Prazise Zungen-
und Atmungstechnik sind entscheidend,
um die kurzen Akzente und rhythmischen
Einsatze sauber zu formen.

Obwohl das Stiuck unmittelbar auf eine
mitteleuropdische Tanztradition refe-
riert, ist Iturraldes musikalische Sprache
durchweg iberisch gefarbt: eine subtile,
manchmal entrickte Melancholie, die
an bestimmte Tonalitaten und Phra-
sierungen des spanischen Liedgutes
erinnert. Gleichzeitig blitzen jazztypische
Implikationen durch — harmonische
Erweiterungen, ,blue notes”-artige In-
tervallschattierungen oder Swing-nahes
Gefuhl in rhythmisch lockeren Passagen.
Dadurch entsteht ein hybrid musika-
lischer Ausdruck: kammermusikalische
Eleganz trifft auf tanzerische Erdverbun-
denheit.

MAX RICHTER ARR. MACAY:

DIE NATUR DES TAGESLICHTS
(,ON THE NATURE OF DAYLIGHT" -
ARRANGEMENT VON MACAY)

.Die Natur des Tageslichts” gehdrt zu den
bekanntesten und emotional eindring-
lichsten Kompositionen des britisch-
deutschen Komponisten Max Richter.
Urspringlich 2004 als Eroffnungsstick
seines Albums The Blue Notebooks
entstanden, ist das Werk eine poetische
Meditation Uber Erinnerung, Verlust

und die Zerbrechlichkeit des menschli-
chen Daseins. Richter, einer der fuhren-
den Vertreter des sogenannten Post-
Minimalismus oder Neoklassizismus,
verbindet hier die klare Struktur und
Repetitionstechnik der Minimal Music mit
der expressiven Tiefe spatromantischer
Harmonik.

Das Werk hat sich langst von seinem
urspringlichen Albumkontext gelést und

wurde in zahlreichen kulturellen Zusam-
menhangen rezipiert - etwa in Filmen
wie Arrival (2016, Regie: Denis Villeneuve)
oder Shutter Island (2010, Regie: Martin
Scorsese). Diese mediale Prasenz hat ,,On
the Nature of Daylight” zu einer moder-
nen lkone kontemplativer Musik werden
lassen.

Das Arrangement von MACAY (vollstan-
diger Titel: MAX RICHTER arr. MACAY: Die
Natur des Tageslichts) Ubertragt dieses
tiefemotionale Klanggedicht in einen
neuen, erweiterten Kontext. Wahrend
Richters Original fur Streichorchester
konzipiertist, interpretiert MACAY die
Komposition als ein dialogisches Geflecht
zwischen klassischer Klangasthetik und
zeitgenodssischer Klangkunst. Dabei bleibt
die Essenz des Originals - das stetige
Atmen, die fast schmerzhafte Schénheit
der Harmonie und die ruhige Unaus-
weichlichkeit des Zeitflusses - erhalten,
wird jedoch durch subtile Veranderungen
im Timbre, in der Artikulation und im har-
monischen Untergrund neu beleuchtet.

Das Stlck entfaltet sich in einer ar-
chitektonisch klaren, aber emotional
zunehmend dichten Form. Es basiert auf
einer ostinaten Harmoniefolge, die - in
C-Moll grundiert - eine sich langsam
wandelnde Klanglandschaft bildet. Die
lineare Melodik der hohen Streicher
scheint aus einem langen Atem geboren,
der in wellenféormigen Bewegungen Uber
die harmonische Basis gleitet. MACAYs
Bearbeitung betont die mikrostruktu-
relle Dynamik zwischen Spannung und
Entspannung: Die Stimmen werden

feiner differenziert, die Mittelstimmen
starker hervorgehoben. Durch gezielte
Anderungen in der Bogenfiihrung und
Dynamikgestaltung entsteht eine groRe-
re Plastizitat des Klangs. Elektronische
Schattierungen - etwa kaum wahrnehm-
bare Texturen oder Raumklangverande-
rungen - fugen der Musik eine weitere
Dimension hinzu, ohne den kammer-
musikalischen Charakter zu zerstoren.
So entsteht ein Klangraum, in dem sich
Vergangenheit und Gegenwart, analoge
Warme und digitale Transparenz begeg-
nen. Das zentrale Ausdrucksmoment die-
ses Werkes liegt in seiner Fahigkeit, Zeit
zu dehnen. Jede Phrase wirkt wie eine
Erinnerung, die sich nur zégernd artiku-
liert, als wirde sie aus dem Nebel eines
kollektiven Gedachtnisses auftauchen.
Die modale Melancholie der Harmonien,
die flieRenden Uberginge zwischen Dur
und Moll, erzeugen eine emotionale
Ambiguitat: Trauer und Trost, Verlust und
Akzeptanz liegen untrennbar nebenei-
nander. Im Arrangement von MACAY wird
diese Ambiguitat noch vertieft: Durch die
gezielte Verwendung von klangfarblichen
Kontrasten - etwa durch das changie-
rende Spiel zwischen Solo- und Tutti-
Passagen oder durch minimalistische
Uberlagerungen - entsteht eine fragile
Balance zwischen Ruhe und innerer
Bewegung. Das Werk |adt den Horer nicht
zur Analyse, sondern zur kontemplativen
Erfahrung von Zeit ein.

.Die Natur des Tageslichts" ist keine

Musik des duf3eren Dramas, sondern der
inneren Verwandlung. Das Werk - beson-
ders in MACAYs Fassung - steht exempla-



risch fir den humanistischen Kern von
Max Richters Musik: Sie spricht in einer
Sprache der Stille, die nicht intellektuell,
sondern existenziell verstanden werden
will. MACAYs Arrangement kann als eine
Hommage und Weiterfuhrung zugleich
verstanden werden - ein Versuch, die
emotionale Wahrheit des Originals in das
Klangempfinden des 21. Jahrhunderts zu
Ubertragen. Es ist Musik, die zwischen
Nostalgie und Erneuerung schwebt, zwi-
schen Erinnerung und Gegenwart.

ARTURO MARQUEZ:
DANZON NR. 2 (1994)

Arturo Marquez’' Danzdén Nr. 2 gehort
heute zu den international bekanntesten
und meistgespielten Orchesterwerken la-
teinamerikanischer Provenienz. Kaum ein
modernes sinfonisches Werk verkdrpert
mit vergleichbarer Intensitat das Zusam-

menspiel von folkloristischer Tradition,
rhythmischer Energie und orchestraler
Raffinesse. Seit seiner Auffuhrung durch
das Simén Bolivar Youth Orchestra unter
Gustavo Dudamel erlangte der Danzén
Nr. 2 Weltruhm und avancierte zu einer
Art musikalischer Nationalhymne des
modernen Mexikos.

Der Danzén ist urspringlich ein Gesell-
schaftstanz kubanischer Herkunft, der
Ende des 19. Jahrhunderts Uber die Hafen
der Karibik nach Mexiko gelangte und
sich dort insbesondere in den Regionen
Veracruz und Yucatan fest etablierte.

In Mexiko entwickelte er eine eigene,
verfeinerte Form - weniger ekstatisch als
der Mambo, doch von ahnlich sinnlicher
Eleganz. Der Tanz lebt von einem Wech-
selspiel aus Wirde und Leidenschaft,
aus kontrollierter Bewegung und rhyth-
mischer Verfihrung. Arturo Marquez,
der selbst stark von der Musiktradition
seines Landes gepragt ist, beschreibt
den Danzén als Ausdruck einer spezifisch
mexikanischen Haltung: einer Mischung
aus Nostalgie, Stolz und Melancholie.

Er wollte diese Stimmung in orchestra-

le Klangsprache Ubertragen - nicht als
bloRBe Tanzimitation, sondern als mu-
sikalische Reflexion Uber die kulturelle
Identitat Mexikos im 20. Jahrhundert.

Der Danzén Nr. 2 ist kein klassischer
Tanzsatz, sondern eine konzertante
Fantasie in freier, jedoch klar geglie-
derter Form. Das Werk beginnt mit einem
zurtckhaltenden Klarinettensolo, das

die lyrische Hauptmelodie in weichen,
fast improvisatorischen Gesten vorstellt.
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Diese Melodie tragt bereits das typische
synkopierte Rhythmusgefuhl des Danzdn
in sich: der 2/4-Takt wird durch subtile
Akzente und Pausen immer wieder
gebrochen, was den schwebenden,
tanzerisch-bewegten Charakter erzeugt.
Im Verlauf setzt das gesamte Orche-
ster ein und entfaltet ein komplexes
Netz von Rhythmen, Gegenrhythmen
und Motivwiederholungen, das standig
zwischen Zartheit und eruptiver Energie
oszilliert. Die Klangfarben spielen dabei
eine zentrale Rolle: Marquez nutzt die
orchestrale Palette mit beeindruckender
Sensibilitat - weiche Holzblaserdialoge,
glitzernde Streicherfiguren, ein fast
jazzartig eingesetztes Blech und ein
Uppiges, stark prasentes Schlagwerk
verleihen dem Werk enorme klangliche
Vielfalt. Besonders hervorzuheben ist
der Einsatz lateinamerikanischer Per-
kussionsinstrumente wie claves, bongos,
gliro und maracas, die dem Orchester-
klang seine unverwechselbare rhyth-
mische Textur verleihen. Nach einer
Phase verhaltener Eleganz steigert sich
das Werk in einen rasanten, rhythmisch
ekstatischen Héhepunkt, in dem die
Themen in immer neuen rhythmischen
Varianten tberlagert werden. Die Musik
gewinnt dabei eine fast hypnotische Sog-
kraft, bis sie schlieBlich in einem strah-
lenden, tanzerischen Schluss kulminiert.

Marquez’ Danzén Nr. 2 verbindet zwei
scheinbar gegensatzliche Spharen: die
intime Sinnlichkeit des Tanzes und die
monumentale Kraft der sinfonischen
Musik.

Das Werk ist zugleich ein Akt musika-

lischer Identitatsstiftung und ein Bei-
spiel fur die erfolgreiche Synthese von
Volksmusik und moderner Orchester-
kunst. Es feiert das Alltagliche, das Ver-
gnigen, die Gemeinschaft - und erhebt
diese Elemente zu einer asthetischen Er-
fahrung von universeller Gultigkeit. Der
Horer erlebt eine standige Spannung
zwischen Zuriuckhaltung und Ausbruch,
zwischen nostalgischer Warme und
leidenschaftlicher Ekstase. Gerade diese
Polaritat verleiht dem Sttick seinen un-
widerstehlichen Reiz: Der Danzén Nr. 2
tanzt nicht einfach - er tréumt den Tanz,
in orchestraler Gestalt.

Mit dem Danzén Nr. 2 hat Arturo Mar-
quez eine neue Form musikalischer
Nationalasthetik geschaffen: nicht
folkloristisch im engeren Sinn, sondern
reflektiert, urban, symphonisch. Das
Werk ist heute ein fester Bestandteil des
Konzertrepertoires weltweit, haufig ne-
ben Bernstein, Piazzolla oder Ginastera
programmiert. Sein Erfolg verdankt sich
nicht nur der mitreifenden Rhythmik,
sondern auch der tiefen emotionalen
Authentizitat. Marquez selbst sagte ein-
mal: ,Der Danzén ist eine Haltung - eine
Art, das Leben zu fihlen, eine Geste der
Erinnerung und der Sehnsucht.” Diese
Haltung pragt das gesamte Werk - und
macht es zu einem der faszinierendsten
klingenden Zeugnisse des modernen
lateinamerikanischen Selbstverstand-
nisses.

ASTOR PIAZZOLLAS
KOMPOSITION VAYAMOS AL
DIABLO

Astor Piazzollas Komposition Vayamos al
Diablo (wortlich: ,Gehen wir zum Teufel”)
ist ein paradigmatisches Beispiel fur die
stilistische Radikalitat, mit der der argen-
tinische Bandoneonist und Komponist
den traditionellen Tango in den Bereich
der modernen Konzertmusik Gberfihrte.
Das Werk, in den 1970er-Jahren ent-
standen, gehort zu jener Phase, in der
Piazzolla seine asthetische Position als
Erneuerer des ,Tango Nuevo” endgultig
gefestigt hatte. Es steht sinnbildlich fur
seine kompromisslose Verbindung von
Leidenschaft, Virtuositat und intellektu-
eller Strenge - eine Musik, die gleicher-
malen kdérperlich mitreiRt und analytisch
herausfordert.

Bereits der Titel Vayamos al Diablo
verweist auf eine provokante Haltung:

Piazzolla fordert seine Horer auf, den
gewohnten Bahnen des traditionellen
Tangos zu entsagen und sich in gefahr-
lichere, expressivere Spharen zu bege-
ben. Dieses ,Hinabsteigen zum Teufel” ist
nicht destruktiv zu verstehen, sondern
als symbolischer Aufruf zur Befreiung

- ein musikalischer Exorzismus gegen
Konvention und Sentimentalitat. Piazzol-
la selbst hat wiederholt betont, dass der
Tango in seiner alten Form ,stagnierte”
und nur durch ein asthetisches Wagnis,
ein ,Paktieren mit dem Teufel” im Sinne
der Moderne, erneuert werden kénne.
Musikalisch entfaltet Vayamos al Diablo
eine dramatische Architektur. Schon die
Erdffnung ist von eruptiver Energie ge-
pragt: synkopierte Rhythmen, dissonante
Akkorde und aggressive Akzente stlirzen
den Hoérer unmittelbar in ein Spannungs-
feld aus Ekstase und Kontrolle. Das

Werk basiert auf der charakteristischen
rhythmischen Zelle des Tangos - der
habanera-ahnlichen Punktierung - doch
Piazzolla dehnt, verschiebt und Uberla-
gert diese rhythmischen Muster mit einer
kompositorischen Raffinesse, die an Jazz-
Improvisation und klassische Sonaten-
technik gleichermalien erinnert.

Harmonisch zeigt sich Vayamos al Diablo
von groBer Kihnheit. Piazzolla verlasst
die tonalen Grenzen des traditionellen
Tangos und bewegt sich souveran zwi-
schen modalen Wendungen, bitonalen
Uberlagerungen und iiberraschenden
chromatischen Exkursionen. Der Kon-
trast zwischen dunklen, fast damo-
nischen Klangballungen und lyrischen,
klagenden Melodiebdgen verleiht dem



Werk eine theatralische Dimension.
Diese Ambivalenz - zwischen Teufel und
Schonheit, Aggression und Zartlichkeit
- ist das eigentliche dramaturgische
Prinzip des Stlicks. Zentral ist zudem

die instrumentale Virtuositat. Vayamos
al Diablo fordert von jedem Musiker ein
hohes Mal3 an technischer Prazision und
emotionaler Prasenz. Das Bandoneon,
Piazzollas eigenes Instrument, steht im
Zentrum des Geschehens: es schreit,
flustert, keucht und singt, als wirde es
die ganze menschliche Existenz in einem
Atemzug durchleben. Der Dialog mit
Violine, Klavier, Gitarre und Kontrabass
- je nach Ensemblebesetzung - schafft
eine komplexe, fast kammermusikalische
Textur, in der jede Stimme ihren indivi-
duellen Charakter behauptet, ohne das
Gesamtgeflge zu sprengen. Formal ist
das Werk weniger als Tanzstlck denn als
Miniaturdrama zu verstehen. Piazzolla
spielt mit Spannungsbdgen, die sich nicht
aus der Wiederholung, sondern aus der
standigen Transformation speisen. The-
men tauchen auf, werden fragmentiert,
rhythmisch verschoben oder harmonisch
verfremdet. Diese permanente Bewe-
gung verleiht dem Stlck eine nervose
Energie, die nie zur Ruhe kommt - ein
Sinnbild des modernen Lebens, in dem
Leidenschaft und Zerrissenheit untrenn-
bar verbunden sind.

Im Kontext von Piazzollas Gesamtwerk
markiert Vayamos al Diablo einen H6-
hepunkt seiner Auseinandersetzung mit
der GrenzUberschreitung. Es steht neben
anderen Schlusselwerken wie Adiés No-
nino oder Libertango, unterscheidet sich

Yayamos al Diablo

Tango
ASTOR PIAZZOLLA
. >
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Vayamos al Diablo, hier in der Fassung fuir

Klavier solo

jedoch durch seine kompromisslose Wild-
heit und seine fast expressionistische
Wucht. Wo Adiés Nonino melancholische
Tiefe und personliche Trauer verarbei-
tet, ist Vayamos al Diablo eine Feier des
kreativen Aufbegehrens - ein Akt musika-
lischer Selbstbefreiung. So ist Vayamos al
Diablo nicht nur ein Tango im erweiterten
Sinn, sondern ein Manifest: Es verkdrpert
Piazzollas Uberzeugung, dass der wahre
Tango - wie jede lebendige Kunst - nicht
in der Vergangenheit verharren darf, son-
dern sich stets neu erfinden muss, auch
um den Preis der Verdammnis. Der ,Gang
zum Teufel” wird so zur kinstlerischen
Notwendigkeit - zum Symbol des uner-
schrockenen Schritts in das Unbekannte.
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sowie allen, die die Vorbereitung und Durchfihrung des 12. Harz Classix Festivals 2025 unterstttzen.

IMPRESSUM

Kuratorium zur Férderung der Musik im Harz e.V.

c/o Sympatec GmbH

Am Pulverhaus 1, 38678 Clausthal-Zellerfeld

1. Vorsitzender Ulrich Windaus

2. Vorsitzender Arno Janssen

Schatzmeister Dr. Detlef Niebuhr

Besonderer Vertreter (8 30 BGB) Prof. Hans-Christian Wille
VR 201121 Amtsgericht Braunschweig
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SAVE THE DATE
13. HarzClassixFestival 2026
Beginn Freitag 25. September (Er6ffnungskonzert)
Bekanntgabe des Programms im Frihjahr 2026
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