Heinrich von Herzogenberg in der Tradition
des Liederspiels

Mit seinem Deutschen Liederspiel kniipft der Oster-
reicher Heinrich von Herzogenberg (1843-1900) an
eine Tradition an, die Johann Friedrich Reichardt mit
der Urauffihrung seines als Liederspiel bezeichneten
Bihnenwerks Lieb” und Treve am 31. Mérz 1800 am
Berliner Nationaltheater eingeldutet hatte. Dieser als
»Nachspiel« zu Schauspielen bestimmte Einakter be-
steht aus zwdlf Strophenliedern, die durch einen gespro-
chenen Dialog in eine kleine Spielhandlung eingebun-
den sind. Reichardts Liederspiel-Konzeption findet sich in
seiner programmatischen Abhandlung Etwas iiber das
Liederspiel (1801): »lch nannte das Stick Liederspiel,
weil Lied und nichts als Lied den musikalischen Inhalt
des Stiicks ausmachte, und ich mich sichern wollte, daf}
das Publikum nichts Grof3eres erwarten sollte.« Dabei
lieB sich Reichardt allerdings nicht vom Singspiel leiten,
sondern vielmehr von franzésischen Vaudevilles, die er
1792 in Paris gesehen hatte. Diesen spéttisch-satirischen
Boulevardstiicken setzte er mit iberwiegend lyrisch-emp-
findsamen Liebesliedern gewissermaBBen ein deutsches
Pendant entgegen. GleichermaBBen als Vorlgufer kdnnen
die in Weimar unter der Mitwirkung von Goethe ent-
standenen Singspiele gelten, die neben Arien, Arietten
und Ensembles eine Reihe schlichter Strophenlieder ent-
halten. Jedenfalls wollte Reichardt eine Reaktion zeigen
auf den zeitgendssischen, zur Kinstlichkeit neigenden
Bravourgesang in der Oper, der mit seiner »tobenden
Orchesterbegleitung« den »Sénger zu angestrengtem
Schreien« zwinge. Das Publikum sollte wieder »mit klei-
nen liederméfigen Sticken [...] fir das Einfache und
blo3 Angenehme« interessiert werden. In diesem Sinne
war das Liederspiel — anders als das Singspiel oder die
Spieloper - nicht fir schauspielernde Sénger, sondern
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fir singende Schauspieler konzipiert. Dass dabei gele-
gentlich sogar neve Texte zu vertrauten Volksmelodien
(mitjgesungen wurden, bestdtigt den Gedanken, private
Musizierpraxis auf das Theater zu Gbertragen, was zwar
poetisch reizvoll, in musikdramatischer Hinsicht jedoch
problematisch war — sowohl wegen der Beschrénkung
auf idyllische Sujets wie auch der nachtréglichen Kon-
struktion einer Handlung zu den Liedtexten unterschied-
licher Herkunft.

Weitere Komponisten wie Friedrich Heinrich Him-
mel, Carl Ludwig Blum oder Albert Lortzing weichten
Reichardts Konzeption mit musikalischem Kontrast und
bihnenwirksamer, ernster wie heiterer Figurenkonstel-
lation auf, néherten sich dabei aber einer Mischung
aus Lliederspiel, Singspiel, Operette und Vaudeville.
Texter wie August von Kotzebue schufen bereits fertige
Handlungen bzw. Libretti, die mit »kleinen Liederchenc,
die »nicht im Opernstil komponiert« sein sollten, an-
gereichert wurden. Damit zielte Kotzebue ab auf eine
Wiederbelebung »unserer alten Operetten, welche viel
Ahnlichkeit mit den franzésischen Vaudevilles haben«.
Bei Blum dagegen iberwiegen - abgesehen von we-
nigen, einfacheren Liedern — Arietten, Duette und En-
sembles. Wobei hier angesichts eines Finales mit groBer
Orchesterbesetzung kaum noch von einem Liederspiel
gesprochen werden kann, sondern eher von einer stilis-
tischen Orientierung an frihromantischen Opern eines
E.T.A. Hoffmann oder Louis Spohr. Auch mischt sich bei
ihm wie auch bei Lortzing (Der Pole und das Kind; UA
am 11. Oktober 1832 in Osnabriick) das Parodiever-
fahren hinein. Bei Mendelssohn Bartholdys Heimkehr
aus der Fremde hingegen ist der Liederspiel-Charakter
durch die Sologesdnge mit ihrer »iberwiegend lied-
haft strukturierten Melodik« sowie ein schlichtes har-
monisches Grundgeriist gewahrt. Das erste Beispiel
eines nicht fiir die Bihne bestimmten Liederspiels bilden
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Ludwig Bergers Gesdnge aus einem gesellschaftlichen
Liederspiele »Die schéne Miillerin« (1816), die bereits
finf der spéter in die Sammlung Die schéne Miillerin
aufgenommenen Gedichte von Wilhelm Miller enthal-
ten (nachfolgend verfont von Franz Schubert in seinem
gleichnamigen  Zyklus). Bergers »Gesellschaftliches
Liederspiel« fiihrt wieder in den privaten Kreis zuriick,
von dem urspriinglich Reichardts Lieb” und Treue seinen
Ausgang genommen hatte. Zu den konzertant dargebo-
tenen Liederspiel-Zyklen gehért auch Robert Schumanns
1849 komponiertes Spanisches Liederspiel, worin im
wechselseitigen Einsatz der vier Singstimmen eine klei-
ne Liebeshandlung entsteht. Wéhrend es bei Schumanns
Beitrégen zum Liederspiel noch nicht eindeutig ist, ob
sie nur fur einen privaten Kreis oder auch fir die Offent-
lichkeit bestimmt waren, ist Heinrich von Herzogenbergs
1872 in Leipzig erschienenes Opus 14, das Deutsche
Liederspiel fir Solostimmen (Sopran und Tenor), ge-
mischten Chor und Klavier zu vier Handen, allein schon
wegen seiner Chorbesetzung einem gréferen Konzert-
publikum zugedacht.

Das Deutsche Liederspiel - Vorspiel einer
kiinstlerischen Neuorientierung

Hatte Herzogenberg in Robert Schumann den Mei-
ster seiner Jugend gefunden, kam spétestens mit den
Studienjahren am Konservatorium der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien eine zunehmende, bis zur Devo-
tion reichende Verehrung fir Johannes Brahms hinzu,
den er durch seinen Kompositionslehrer Felix Otto Des-
soff kennengelernt hatte. Dies brachte ihm bereits zu
Lebzeiten das Etikett des »Brahms-Epigonen« ein — eine
Tatsache, die spéter mafgeblich dazu beitrug, dass sein
Wirken rascher in Vergessenheit geriet. Nachdem Her-
zogenberg gemeinsam mit seiner Frau Elisabeth geb.
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von Stockhausen in seine Geburtsstadt Graz zuriickge-
kehrt und im dortigen ambitionierten Musikleben ein
attraktives Umfeld gefunden hatte, konnte mit Hilfe der
Srilichen Musikvereine nahezu jeder neuen Komposition
zur Urauffihrung verholfen werden, unter ihnen grof3-
besetzte Werke wie die dramatische Kantate Columbus
op. 11 (1870) und die Programmsinfonie Odysseus op.
16 (1872). Gerade diese beiden Werke zeigen Herzo-
genbergs leidenschaftliches Interesse fiir die Kunstideale
Richard Wagners und der Neudeutschen Schule um
Franz Liszt in den Grazer Jahren. Den musikalischen
Tendenzen seiner Zeit, aber auch der eigenen kiinstle-
rischen Position gegeniber unentschlossen, verlief3 Her-
zogenberg 1871 Graz und entschied, sich und seine
Stérken in der deutschen Musikmetropole Leipzig neu zu
sortieren. Der Austausch mit dem Bach-Biografen Philipp
Spitta, der gewissermafBen zum Mentor des in seiner
kiinstlerischen Selbsteinschatzung stets etwas unsicheren
Herzogenbergs wurde, die gemeinsame Griindung des
fir die Bach-Rezeption des 19. Jahrhunderts sehr bedeut-
sam werdenden Bachvereins zu Leipzig (den Herzogen-
berg ab Herbst 1875 fiir fast zehn Jahre leiten sollte),
vor allem aber das freundschaftliche Verhélnis zu
Brahms und die intensive Auseinandersetzung mit des-
sen Werken sollten Mitte der 1870er Jahre tatséchlich
zu einer kiinstlerischen Neuorientierung fihren, mit der
er sich von den in seiner Grazer Zeit entstandenen, von
der Neudeutschen Schule beeinflussten Werken zuneh-
mend distanzierte. SchlieBlich sollte sich Herzogenberg
von der »Zukunftsmusik« Wagners ab- und dem Lager
der »Traditionalisten« zuwenden - allen voran sicherlich
Brahms. Philipp Spitta sagte spéter einmal Gber seinen
zum Freund gewordenen Kollegen: »Es gibt gewiB} kei-
nen lebenden Kiinstler, der fester als er auf der breiten
Grundlage ruhte, welche die gesamte deutsche Musik
der Vergangenheit und Gegenwart zusammengefiigt
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hat.«

Als eine Komposition des Ubergangs lieB das Deut-
sche Liederspiel, komponiert 1871 und uraufgefihrt am
6. Januar 1872 in Graz, die Richtung von Herzogen-
bergs Neuorientierung bereits erkennen. Anregungen
dazu (der Titel erinnert an Schumanns Spanisches Lie-
derspiel) erhielt er méglicherweise von Brahms’ 1870
in Wien uraufgefihrten Liebeslieder-Walzern fir vier
Singstimmen und Klavier vierhdndig op. 52. Neben der
Besetzung — dort ein Vokalquartett und Klavier, beim
Liederspiel zwei Solostimmen (Sopran und Tenor), ge-
mischter Chor und Klavier zu vier Hénden - gilt dies
auch fiir den gesamten Charakter der Komposition. So
merkte der &sterreichische Musikwissenschaftler Fried-
rich von Hausegger zwei Tage nach der Urauffihrung
in der Grazer Tagespost an: »Fanden wir den rasch
fortschreitenden Komponisten im >Columbus< noch mit-
ten im Sturm und Drang, so dirfen wir sein >Deutsches
Liederspiel« als seine Kinstlerweihe betrachten. [...] eine
eigenartige, tief und innig fihlende Natur spricht sich im
deutschen Liederspiele aus. Der Pulsschlag eines war-
men Herzens ist darin wahrnehmbar.« Ahnlich GuBerte
sich das Musikalische Wochenblatt am 16. Februar
1872: »Die Melodien sind innig und warm empfunden,
die Harmonisierung ist frisch und eigentimlich, die
Begleitung eben so ippig als zartfihlend.« Wie dem
Untertitel zu entnehmen ist, basieren die insgesamt zehn
Satze auf einem von Herzogenberg selbst zusammenge-
stellten »Text nach é&lteren und neueren Volksliedern«.
Dafiir griff dieser fast ausschlieBlich auf schon seiner-
zeit weniger bekannte Volkslieder zuriick, vorwiegend
aus der Sammlungen Des Knaben Wunderhorn (723
Liebes-, Soldaten-, Wander- und Kinderlieder aus dem
Mittelalter bis ins 18. Jahrhundert) und dem 1856 von
Ludwig Erk herausgegebenen Deutschen Liederhort (Aus-
wahl an deutschen Volksliedern »aus der Vorzeit und
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der Gegenwart)«. Wahrend er Strophen und Passagen
entlieh, lieB er die iberlieferten Melodien unberihrt
und schuf neue. Mit groBer literarischer Gewandtheit
formte er letztlich aus Strophen ganz unterschiedlicher
Volkslieder ein »neues«, wenn auch nicht génzlich naht-
loses Librefto. Herausgekommen ist eine schlichte wie
reizende Liebesgeschichte zur »luftesiBen« Maienzeit:
Das eben noch gliickselige Brautpaar muss Abschied
nehmen und eine Zeit der Trennung durchstehen, bis
mit der Heimkehr des Jinglings die Hochzeit stattfinden
kann. Die von den beiden Solisten dargestellte Szenerie
scheint so natiirlich zum Leben erweckt, dass der Hérer
sie selbst zu erleben glaubt - vielleicht auch weil Ort
und Personen nicht benannt werden. Dem Chor kommt
hierbei eine kommentierende Aufgabe zu.
Herzogenberg hat die Textauswahl so zusammenge-
figt, dass nicht zuletzt durch ihre Verteilung auf die Soli
und/oder den gemischten Chor sowie die feils zwei-,
teils vierhandige Klavierbegleitung ein abwechslungs-
und farbenreiches, ja orchestrales Ganzes daraus wird.
Dazu merkte Herzogenberg in einem Brief an den Wie-
ner Verleger Johann Peter Gotthart (15. Januar 1872)
an, dass das Stiick zwar fir Klavier komponiert sei, aber
dabei viel Orchester in seinen Ohren mitgesummt habe.
Tatsdchlich begab sich Herzogenberg nach der Urauf-
fihrung am 6. Januar 1872 an die Orchestrierung fir
kleine Besetzung, legte sie aber aus gréBerem Interesse
an anderen Projekten zur Seite, um sie schlieBlich ganz
aufzugeben. Erschienen ist das Werk im Oktober 1872
beim Leipziger Verlag E. W. Fritzsch, gewidmet hat es
Herzogenberg dem Grazer Singverein, der sich zwei
Monate spéter revanchierte und den inzwischen nach
Leipzig gezogenen Komponisten am 12. Dezember
1872 (zusammen mit Brahms!) zu seinem Ehrenmitglied
ernannte. Mehr als andere Kompositionen Herzogen-
bergs hatte das Deutsche Liederspiel von Anfang an
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groBen Erfolg - vielleicht gerade wegen seiner unmit-
telbaren wie gefélligen Art2 Jedenfalls machte es den
Namen Herzogenberg breiter bekannt und avancierte
schlieBlich zu dessen meistaufgefihrtem Werk. Dies
hatte er seinen Leipziger Musiker- und Komponistenkol-
legen mit zu verdanken, wie Herzogenberg in einem
Brief vom November 1872 an den Grazer Freund Fer-
dinand Bischoff ironisch anmerkte: »Mit dem Liederspiel
scheine ich hier Gliick gemacht zu haben. [...] und alle
behandeln mich, seitdem es erschienen, und einige
Male auf Verlangen vorgetrommelt war, ganz anders,
als Anfangs, wo sie doch nicht recht wufiten, was sie
aus mir machen sollten.«

Einen authentischen Einblick in das Werk geben
Ausschnitte aus einer zeitgendssischen Rezension in der
Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom 3. September
1879. Der (ungenannte) Autor schreibt dort: »Fragen
Sie mich nun, ob [...] der Verfasser ein lebensféhiges
Werk geliefert habe, ein Werk, das mehr als oberfléch-
liches Interesse zu erwecken im Stande ist, so antworte
ich ohne weiteres mit: Ja! Er komponierte die Texte in
seiner Weise und es beriihrt angenehm, dass er keine
Volkstimlichkeit heuchelt, sondern sich in allem gibt, wie
er ist. Man muss die Erinnerung an die Weisen zuriick-
dréngen, dann wird man wirklichen Genuss von dem
Werke haben kénnen und finden, dass die Stimmung
des Textes oft iberaus schén ausgedriickt ist. Besonders
zu rihmen sind noch die noble Haltung und das geist-
und poesievolle Wesen des Werkes. Um die Gunst des
Publikums buhlt der Komponist nicht, er wird nachher
aber selbst wohl einmal gefunden haben, dass er da
oder dort zu gewdhlt gewesen ist. Eins ist mir nicht ganz
recht: dass némlich in dem Liederspiel das spezifisch
melodische Element nicht mehr heraustritt. Melodie ist
wohl da, aber nicht von jener, ich mdchte sagen, schén
sinnlichen Art, welche unmittelbar Behagen erweckt
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oder sogleich ziindet. Die vollendetste Arbeit, sie fritt da-
gegen in Schatten. Zuweilen kommt's mir vor, als wére
der Komponist besorgt, dass er gewdhnlich erscheinen
kénne. [...] Oder sollte es vielleicht nicht mehr zeitgemd-
ss sein, dass der Komponist auf grosse breite Melodie
sein Augenmerk richtet? [...] Den Anfang des Lieder-
spiels macht das altdeutsche Lied >Wir sollen hohen
Mut empfahns, dessen alte Ausdrucks- und Sprachweise
beibehalten sind. [...] Die Komposition stimmt gut zum
Text und kann mit ihrem Taktwechsel (6/4 und 3/2) und
sonstigem Zuschnitt an die alte Art und Weise erinnern,
wihrend die Klavierbegleitung interessant ausmalt, was
sie auch in den Gbrigen Stiicken tut, wie hier ein- fir
allemal bemerkt sein mag. Die zweite Nummer [...] ist
verhéltismassig einfach gehalten und von guter Wir-
kung. No. 3 [...] zeichnet sich aus durch besondere Zart-
heit und Innigkeit. [...] No. 4 [...] hinkt etwas bei den
Worten »Sie sagen, es sei nichts Schén'res als Treu’<, hat
sonst aber gelungene Momente. Breit ausgefiihrt ist No.
5. [...] Treffliche einzelne Ziige abgerechnet, tritt, wie
mir scheint, in dem, was die Solostimmen zuerst singen,
etwas Reflektiertes hervor, namentlich fihre ich an die
Partie, welche mit den Worfen beginnt: >Die rechte Lieb’
und Statigkeitc. Sehr schén dagegen ist, wie die Chor-
stimmen nach einander einsetzen mit sDraussen sangen
schon die Végel«. Auch die folgende Partie sWo sich
zwei Verliebte scheiden« finde ich vortrefflich. Des Kom-
ponisten besondere Gewandtheit in kontrapunktischer,
fugierter, kanonischer Arbeit verdient wiederholt aner-
kannt zu werden. [...] Das macht sich Alles so von selbst
und dabei klingt's und singt sich’s gut - so ist's das Rich-
tige. [...] No. 6 [...] ruhig und einfach in seiner Haltung.
No. 9 [...] Ob dieses Stiick aus echter Inspiration her-
vorgegangen? Ich will’s nicht entscheiden, sondern mich
neutral verhalten; soviel aber darf ich wohl sagen, dass
es mancherlei interessante Einzelheiten aufzuweisen
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hat. Das letzte Lied ist wiederum aus friherer Zeit [...]
und die Komposition ist in Art der des ersten Liedes. Text
und Musik ergénzen sich, was die Stimmung betrifft, und
so macht das Lied einen wohltuenden einheitlichen Ein-
druck und bildet einen wirdigen Schluss des Ganzen.
Das Liederspiel blendet nicht sogleich, man muss sich
aufmerksam in dasselbe hinein denken, um den rechten
Genuss von ihm zu haben und seine Schénheiten heraus
zu finden.«

Nachdem Herzogenbergs Deutsches Liederspiel
bereits seit 2009 in einer Neuausgabe der Edition Pe-
ters (Nr. 11093) wieder greifbar ist (dem Vorwort des
Herausgebers, Bernd Wiechert, und dessen Dissertation
iber Heinrich von Herzogenberg wurden einige bio-
grafische Angaben entnommen), méchte auch die vor-
liegende Ersteinspielung zur weiteren Verbreitung des
Werkes in der musikalischen Praxis beitragen.

Wirken und Werk Arnold Krugs

Dasselbe gilt fir Herzogenbergs vergleichsweise un-
bekannten Zeitgenossen Arnold Krug (1849-1904) und
seinen Liederzyklus Aus verwehten Bldttern. Der gebiir-
tige Hamburger Krug wurde zundchst von seinem Vater
im Klavierspiel unterrichtet. Dieser war selbst Pianist,
Verfasser einer Klavierschule und komponierte kleinere
Klavierstiicke und Salonmusik. Nach ersten Studien in
Komposition und Dirigieren bei dem in Altona leben-
den Komponisten, Musiktheoretiker und Orgelmeister
Cornelius Gurlitt ging Krug mit 19 Jahren an das Leip-
ziger Konservatorium und erhielt bereits im ersten Jahr
ein Stipendium der Mozart-Stiftung Frankfurt. Er setzte
seine Studien fort bei Friedrich Kiel (Komposition), Carl
Reinecke und Eduard Frank (Klavier). Letzterer war Kla-
vierpddagoge am Stern’schen Konservatorium, wo Krug
dann selbst von 1872 bis 1877 als Lehrer fir Klavier
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tatig wurde. Von dort konnte er als Meyerbeer-Stipen-
diat (und ausgezeichnet mit dem Kompositionspreis
der Meyerbeer-Stiftung) fir ein Jahr (1877/78) nach
Italien und Frankreich reisen. An der Reale Accademia
di Santa Cecilia in Rom schlieBlich schloss er seine Kom-
positionsstudien mit der Ernennung zum »Maestro com-
positore« ab, um im folgenden Jahr endgiltig in seine
Vaterstadt Hamburg zuriickzukehren. Hier wurde seiner
brieflichen Bitte, den Titel »Professor der Musik« fiihren
zu dirfen, vom Senat der Freien Reichs- und Hansestadt
entsprochen, wo er fortan als Péddagoge, Chorleiter und
Komponist wirkte. Von 1881 bis 1888 war er zundchst
Leiter eines eigenen Gesangvereins, der Arnold Krug-
schen Singakademie, ab Oktober 1885 auch Lehrer
fir Instrumentation und Komposition am Hamburger
Bernuth’schen Konservatorium und zugleich fiir die néch-
sten zehn Jahre Dirigent der Altonaer Singakademie (zu
der Zeit war Johannes Brahms héufig Gastdirigent und
Klaviersolist). Zudem war er von 1890 an als Leiter
der Hamburger Liedertafel tétig, des éltesten Ménner-
chores der Stadt. Zwei Jahre vor seinem Tod verlieh ihm
seine Heimatstadt den Professorentitel fir Komposition
(»Comp. Prof.«).

Auch wenn sein Werkkatalog mehrere grofie Or-
chesterwerke (ein Violinkonzert, eine Sinfonie), einige
Kammermusik und Klavierstiicke aufzuweisen hat, ist es
sicherlich seiner Tétigkeit als Leiter des Alfonaer Kon-
zerichors (und zugleich wohl dem Einfluss seines Kom-
positionslehrers Friedrich Kiel) geschuldet, dass Krug
hauptséchlich Chor- und Vokalwerke geschrieben hat.
Weder »neudeutsch« im Sinne Wagners und Liszts noch
klar von Brahms beeinflusst, war er sich sehr wohl seiner
Vorbilder am Leipziger Konservatorium bewusst: Felix
Mendelssohn Bartholdy, Robert Schumann und Carl
Reinecke. Wobei ebenso eine Hinwendung zu Antonin
Dvordk herauszuhéren ist. Mit dem Klaviertrio op. 1
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(1874) und seiner zweiten Sinfonie C-Dur op. 9 (1876;
seine erste von 1866 blieb unverdffentlicht) etwa konnte
er erfolgreich Anschluss finden an die Klassik, mit den
Fiinf Gesdingen op. 7 (1875 erschienen) und dem Ich
harre des Herrn. Aus dem 130. Psalm fiir 5-stimmigen
Chor a cappella op. 6 (1876 erschienen) an die roman-
tische Chor- und kirchliche A-cappella-Kunst. Erwdhnt
sei zudem Eine Faustscene: Gretchen im Kerker fir Or-
chester, die der berilhmte Dirigent Max Fiedler fir das
bedeutendste Werk Krugs hielt.

Aus verwehten Bléttern - ein Zyklus Gber den
Lauf der Liebe und anderen Dinge

Auch Arnold Krug griff unter anderem mit seinem
Italienischen Liederspiel fir vier Singstimmen oder ge-
mischten Chor und Soli mit Klavier (op. 40) die Tradition
des Liederspiels wieder auf. Sein Opus 32, Aus verweh-
ten Bléttern. Ein Cyklus von Quartetten fiir gemischten
Chor oder Solostimmen mit Begleitung des Orchesters
oder des Pianoforte nach Dichtungen von Karl Stieler
dagegen kommt ohne Solobesetzung aus und iberlgsst
neben dem betrachtenden Kommentar auch die »Hand-
lung« und wértliche Rede dem Chor. Krug vertont hier
Texte eines Urbayern und -Minchners. Finf der ins-
gesamt sieben Lieder des 1887 beim Robert Forberg-
Verlag Leipzig verdffentlichten Zyklus' entstammen Karl
Stielers Sammlung Wanderzeit. Ein Liederbuch (1882):
»Im Haselstrauch« (No. 3; Abteilung »Im Griinen«), »O
wehr’ es nicht« (No. 1), »Liebesahnung« (No. 2), »Frau
Sonne« (No. 6) und »Nach Jahren« (No. 7). Das Lied
»Elslein« (No. 4) findet man in Stielers Werkkatalog
unter dem Titel »Frishlingsnahen«, die »Sonnenwende«
(No. 5) unter den »Hochland-liedern«. Auch Krugs
musikalische Umsetzung reicht vom selig aufkeimenden
Liebes- und Frithlingserwachen mit all seinen Erfillungen
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und Enttduschungen bis hin zum sich melancholisch zu-
rickerinnernden Liebes- und Lebensherbst. Es geht um
den ewig wiederkehrenden Kreislauf der Natur, den
»alten Weg der Welt«. Die Lieder sind in eine einfache
oder erweiterte Liedform mit iberwiegend homophonem
Chorsatz gefasst, der etwa in »O wehr” es nicht« (No.
1) die Wangen wie den Willen der HeiBbegehrten mai-
enwind-umwogen in die »Wehrlosigkeit« wiegt und im
B-Teil durch chromatische Riickungen eine weitere Inten-
sivierung erféhrt. Bei der »liebesahnung« (No. 2) wiede-
rum spiegelt Krug durch Achtelfolgen und Punktierungen
eine gewisse Erregtheit der Protagonisten, wéhrend im
B-Teil der Sopran solistisch hervortritt und durch lange
Notenwerte (vor allem in den Unterstimmen) eine beru-
higende Gliickes-Gewissheit sich breit macht, welche
im Klaviernachspiel bestdtigt wird. »Im Haselstrauch«
(No. 3) sind es dann alle vier Stimmen (zunéchst Bass,
dann Alt, Tenor und Sopran), die eine prégnantere Rolle
einnehmen und mit entsprechender Intervallsprung-Folge
eine Antwort zu finden suchen auf die Frage an den Ha-
selstrauch, das Meer und den Bach, wie man »Minne«
(= Liebe) zu »wenden« und inneren Frieden zu erlangen
vermag. Gelinge dies nicht, so prophezeit zuletzt der
Sopran, drohe, fir den Rest des Lebens »ein wunder
Mann« zu bleiben. Wie das Klaviernachspiel vermuten
lésst, bleibt es wohl bei jener Frage.

Dramaturgisch anachronistisch folgt ein weiteres
»Frihlingsnahen«: Beim »Elslein« (No. 4) erzeugen
vor allem der dréingende rhythmische Impuls sowie die
gesteigerten Ausrufe bei »lug« (von lugen = sehen),
shorch« und - dialogisch-echohaft — bei »Mach auf«
einen verstdrkten, von (Frishlings)Erwartungen und Aus-
sichten erfillten Effekt. Bereits die Klavierintroduktion
gibt dann den ténzerischen Gestus der »Sonnenwende«
(No. 5) vor, der (in den ATeilen) vom Sopran ange-
fihrt und dann von den Unterstimmen aufgegriffen wird,
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wobei die Mannerstimmen hauptséchlich den Rhythmus
antreiben. Im B-Teil treten die Stimmen dagegen du-
ettartig hintereinander auf (erst Sopran und Alt, dann
Tenor und Bass). Im nachfolgenden kontrastierenden
»Pib lento«-Teil — hier wirkt das Tempo quasi halbiert —
schwingt wiederum Wehmut mit: Denn auch das Herz
hélt Sonnenwende. Ein energischer Nachklang des Kla-
viers |dsst die Erinnerungen an hellere wie heitere Zeiten
ein letztes Mal aufblitzen. Die etiidenartige Einleitung
des folgenden Satzes deutet dramatisch auf das gebro-
chene Herz und das brodelnde Blut des »alten Wan-
derers« hin, der sich Heilung durch die Kraft der »Frau
Sonne« (No. 6) erhofft. Doch lassen die Frauenstimmen
diese still durchs Tal ziehen und »schlimme Kunde«
geben, bevor die Mannerstimmen die Tiefe der emo-
tionalen Wunde ausmalen und zu einer kanonartigen
Episode iiberleiten — bis am Ende der wieder aufgegrif-
fene Etiiden-Gestus ein letztes Mal in der Wunde bohrt.
Das letzte Lied, »Nach Jahren« (No. 7), spricht unter
anderem mit einer Terzen-Motivik von einstiger Glijck-
seligkeit, um mit seinem beschlieBenden Pianissimo-Teil
(»Die Sterne gehn am Himmelszelt«) mit chromatisch-
herben Wendungen wehmiitig in den »alten Weg der
Welt« hinabzusinken. Ein seufzendes Nachsinnen iber
die »verwehten Blétter« schwingt zuletzt im Nachspiel
mit — aus dem einst mild wiegenden Maienwind ist ein
Kihle aushauchender Nachtwind geworden.

Christoph Guddorf
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Sigrid Heidemann, Sopran

Sigrid Heidemann erhielt ihre gesangliche Ausbil-
dung an der Universitat Osnabriick bei Patricia Stiles
und an der Musikhochschule Detmold bei Prof. Hilde-
gard Kronstein-Uhrmacher. Weitere Studien fihrten sie
zu Kammersdngerin Marcia Parks und Prof. Uwe Heil-
mann.

Sie sang an den Bihnen Detmold, Minster und
Oldenburg, konzertiert mit weitgefasstem Repertoire
im geistlichen und weltlichen Bereich und erarbeitet
mit festen Duettpartnern Liederabende unterschiedlicher
Couleur. Daraus entstanden uv.a. die CDs Frihlingslie-
der (2005) mit Werken von Robert Schumann und Felix
Mendelssohn-Bartholdy, Ariéttes Oubliées (2009) mit
Liedern von Claude Debussy, Gabriel Fauré und Francis
Poulenc) und Von West nach Ost (2013/14), die Stiicke
von Robert Schumann, Franz Schubert, Antonin Dvorak
und Sergei Rachmaninow enthdlt.

In der Ausbildung junger Sénger engagiert sie sich
seit 2002 an der Universitat Osnabriick und seit 2005
am Institut fir Musik der Hochschule Osnabriick.

Mirko Roschkowski, Tenor

Mirko Roschkowski stammt aus Dortmund. Erste
Engagements fihrten ihn an die Opernhéuser in Diis-
seldorf/Duisburg und Bonn. Seitdem gastierte er u.a.
an der Semperoper Dresden, der Staatsoper Unter den
Linden und der Komischen Oper in Berlin, der Staats-
oper Stuttgart, der Oper Kéln, der Oper Leipzig, an
den Staatstheatern in Wiesbaden und Niirnberg, an der
Oper Metz, beim Mannheimer Nationaltheater sowie
beim Mannheimer Mozart Sommer, der Volksoper Wien
und der Oper Graz.
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Sein Repertoire umfasst besonders die grofen Mo-
zartpartien wie Titus, Mitridate, |domeneo, Tamino,
Belmonte, Don Ofttavio, Belfiore und Lucio Silla. Aber
auch das franzésische Fach bildet einen Mittelpunkt
seines Schaffens: Hoffmann in Hoffmanns Erzéhlungen,
Benvenuto Cellini, Faust, Don José in Carmen, Gerald in
Lakme und Nicias in Thais. Ebenso konnte er als Max in
Der Freischiitz, Erik in Der fliegende Hollénder, Hiion in
Oberon, Prinz in Rusalka, Lenski in Eugen Onegin, Prinz
in Die Liebe zu den drei Orangen, Alfred in Die Fleder-
maus oder als Barinkay in Der Zigeunerbaron sowie als
Rene in Madame Pompadour grof3e Erfolge verbuchen.

Mit seinem breiten Lied- und Oratorienrepertoire ist
er regelmdBig zu Gast u. a. im Concertgebouw Amster-
dam, in der Tonhalle Zirich, der Tonhalle Disseldorf,
dem Konzerthaus Dortmund, der Beethovenhalle Bonn,
der Kélner Philharmonie sowie bei den Ludwigsburger
Festspielen und dem Rheingau Festival.

Christopher Wasmuth, Klavier

Christopher Wasmuth wurde 1970 in Diepholz
geboren, studierte Klavier und Schulmusik an der Mu-
sikhochschule Detmold und Orchesterdirigieren an der
Musikhochschule Hanns Eisler in Berlin. Lied- und Lied-
begleitungskurse belegte er bei Dietrich Fischer-Dieskau,
Wolfram Rieger und Eric Schneider. Er konzertierte als
Liedbegleiter und Kammermusiker im In- und Ausland,
u.a. beim Classic con brio-Festival Osnabriick.

Bis 2002 war er Mitglied des Ernst Senff Chores und
der Gachinger Kantorei. Als Korrepetitor und Dirigent
arbeitete er an verschiedenen deutschen Bithnen, u.a.
in Passau, Stendal, Wirzburg, Mainz und Osnabriick
sowie an der Komischen Oper in Berlin. Zuletzt war er
musikalischer Leiter des Musicals Hair am Theater Ko-
blenz.
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Seit 2007 ist Wasmuth Dozent fiir Dirigieren und
Korrepetition am Institut fir Musik der Hochschule Osna-
briick; an der Universitat Osnabriick ist er verantwortlich
fir den Bereich des schulpraktischen Klavierspiels. Kon-
zerte gab er als Dirigent mit dem Hochschulorchester
Osnabriick und dem Sinfonieorchester der Universitét
Osnabriick sowie als Klaviersolist mit verschiedenen
Orchestern. Seit 2013 leitet er die von ihm gegriindete
Junge Philharmonie Osnabriick.

Julia Habiger-Prause, Klavier

Julia Habiger-Prause absolvierte ihr Hochschulstu-
dium in Osnabriick bei Prof. Peter Florian und an der
Hochschule fir Musik in Detmold bei Prof. Erika Kil-
cher. Schon vor und wéhrend des Studiums sammelte
sie Erfahrung als Solistin aber auch als Liedbegleiterin
und Kammermusikerin in europdischen Landern und in
Asien. Nach zahlreichen Teilnahmen an Meisterkursen
sowie einem Stipendium des Freistaates Bayern hat sie
ihre kiinstlerischen Féhigkeiten mit Hilfe von Persénlich-
keiten wie Prof. G. Ludwig, Prof. P. Feuchtwanger und
D. Baschkirow vertiefen kdnnen.

Neben ihrer freischaffenden Tatigkeit ist sie als
Lehrbeauftragte im Fach kiinstlerisches Begleiten an der
Hochschule fiir Musik Osnabriick tatig und unterrichtet
Studierende der Universitdt Osnabriick im Neben- und
Hauptfach Klavier. Seit 2009 ist sie im Landesvorstand
Niedersachsen des Deutschen Tonkinstlerverbandes
tatig.
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Niederséchsisches Vokal

Das Niederséchsische Vokalensemble e.V. wurde
2014 auf eine Initiative von Joachim Siegel ins Leben
gerufen. Hier treffen sich mehrmals im Jahr engagierte
junge semiprofessionelle Séngerinnen und Sénger sowie
qualifizierte Laien zur Erarbeitung anspruchsvoller Chor-
musik. Die Erfahrungen aus Studium und musikalischem
Werdegang dienen als Fundament fir klangliche
Qualitét und musikalische Souverénitét. An wenigen
Probenwochenenden werden thematisch gebundene
Programme einstudiert, die im Anschluss in Konzerten
zu Gehdr gebracht werden. Inhaltlich und stilistisch wird
dabei bewusst auf die ganze Breite und Vielfalt der geist-
lichen und weltlichen Chorliteratur gesetzt.

Die namengebende Idee der landesweiten Ak-
tivitat bezieht sich sowohl auf die Rekrutierung der
Sangerinnen und Sénger als auch auf die Wahl der
Konzertorte, die in léndlich gepragten Regionen des
Bundeslandes Niedersachsen genauso zu finden sind
wie in den Stédten.

cpo 555 102-2 Booklet.indd 14

Joachim Siegel, Chorleiter

Joachim Siegel wurde in seinem musikalischen
Werdegang von Kindheit an durch Chorsingen und
Chorleiten geprdgt. Im Mittelpunkt der instrumentalen
Ausbildung des zundchst noch kirchenmusikalisch domi-
nierten Lebensabschnittes bis zum Abitur standen Kla-
vier-, Orgel- und Querflétenunterricht. Nach musikwis-
senschaftlichen und romanistischen Studien an der Uni-
versitdt Heidelberg begann Siegel 1993 das Studium
der Schulmusik mit Schwerpunkifach Chorleitung an der
Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst in Frank-
furt. Im Frihjahr 2001 schloss er ein kinstlerisches Auf-
baustudium Chordirigieren bei Prof. Wolfgang Schéfer
ab und wurde noch im gleichen Jahr bis 2006 Lehrbe-
auftragter fir Chorleitung an der Frankfurter Musikhoch-
schule. Weitere kiinstlerische Impulse erhielt er u.a. bei
Bertrand Gréger (Freiburg), Silas Wollston (Cambridge,
UK) und Barlow Bradford (Salt Lake City, USA).

Im Oktober 2005 wechselte Siegel an die Universi-
tét Osnabriick. Als Chorleiter und Vokalpédagoge leitet
er den Universitdtschor sowie den Kammerchor der Uni-
versitdt. Im Jahr 2014 wurde Siegel fir seine herausra-
gende Arbeit mit dem Titel Universitétschordirektor aus-
gezeichnet. Charakteristisch fir seine Interpretationen
ist neben der stimmbildnerisch-klanglichen Arbeit das
Bestreben, das Wort-Ton-Verhélinis méglichst plastisch
und erfahrbar herauszuarbeiten.
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