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Mendelssohn Bartholdy

KON Z E RT

5.  Sinfonie-
konzert



„Bist Du in der Welt, um sentimental zu sein? 
Wetter! Lerne die Trompete blasen 

oder freue Dich sonst Deines Lebens auf 
eclatante Art.“

Felix Mendelssohn Bartholdy



5. Sinfoniekonzert
Sonntag, 03. März 2024, 11:00 Uhr
Montag, 04. März 2024, 20:00 Uhr 
Staatstheater Darmstadt, Großes Haus

Joseph Haydn (1732 – 1809)
Konzert für Trompete und Orchester Es-Dur Hob. VIIe:1 (1796)
1. Allegro – 2. Andante – 3. Allegro
Dauer ca. 15 Minuten

Fanny Hensel (1805 – 1847)
Ouvertüre C-Dur (1832)
Dauer ca. 10 Minuten

Johann Nepomuk Hummel (1778 – 1837)
Konzert für Trompete und Orchester E-Dur (1803)
1. Allegro con spirito – 2. Andante – 3. Allegro. Rondo
Dauer ca. 18 Minuten

Pause

Felix Mendelssohn Bartholdy (1809 – 1847)
Sinfonie Nr. 4 A-Dur op. 90 „Italienische“ (revidierte Version 1834)
1. Allegro vivace – 2. Andante con moto – 3. Con moto moderato – 
4. Saltarello. Presto
Dauer ca. 30 Minuten

S TA AT S ORC H E S T E R DA R M S TA D T
T ROM PE T E Simon Höfele L E I T U NG Enrico Onofri 

DAU E R circa 2 Stunden, eine Pause
Ton- und Bildaufnahmen sind aus rechtlichen Gründen nicht gestattet. 
Bitte schalten Sie Ihre Mobiltelefone aus.



2

Besetzung
S TA AT S ORC H E S T E R DA R M S TA D T
E R S T E V IOL I N E N Wilken Ranck, Julian Fahrner, Makiko Sano, 
Susanne Apfel, Antje Reichert, Annette Weidner, Damaris Heide-
Jensen, Heri Kang, Leonidha Qose, Shaobo Zhang 
Z W E I T E V IOL I N E N Megan Chapelas, Ethem Emre Tamer, Christiane 
Dierk, Almuth Luick, Elisabeth Marquet, Daniel Drengk, Moritz 
von Bülow*, Lucas Mathaeser*
V IOL E N Klaus Opitz, Anna Pelzcer, Uta König, Claudia Merkel- 
Hoffmann, Barbara Walz, Tomoko Yamasaki
V IOL ONC E L L I  Anne-Claire Dani, Kanghao Feng, Albrecht Fiedler, 
Friederike Eisenberg, Alev Akcos
KON T R A BÄ S SE Stefan Kammer, Balázs Orbán, Nerea Rodriguez, 
Peter Brell 
F L Ö T E N Mareile Erten, Kornelia Hagel-Höfele 
OB OE N Joaquín Sanz Alcaniz, Anna Maria Hampel 
K L A R I N E T T E N Michael Schmidt, David Wolf 
FAG O T T E Hans-Jürgen Höfele, Jan Schmitz 
HÖR N E R Filipe Abreu, Martin Walz, Christiane Bigalke, Ralf Rosorius
T ROM PE T E N Manfred Bockschweiger, Michael Schmeißer 
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Simon Höfele 

war Preisträger des Opus Klas-
sik 2020 und hat sich in kurzer 
Zeit international als einer der 
erfolgreichsten Trompeter der 
jungen Generation etabliert. Als 
Solist spielte er u. a. mit dem 
Royal Concertgebouw Orches-
tra, dem City of Birmingham 
Orchestra, allen Orchestern der 
BBC, den Orchestern in Bern, 
Winterthur, Bochum, Halle, 
Duisburg, Stuttgart, Bonn, dem 
Tonkünstler-Orchester Nieder-
österreich, dem RSO und dem 
Konzerthausorchester Berlin, 

den Sinfonieorchestern des SWR und des MDR, dem Mahler Cham-
ber Orchestra, dem Münchener Kammerorchester, der Deutschen 
Kammerphilharmonie Bremen und dem Orchestre de Chambre de 
Lausanne. Mit Recitals war er zu Gast in den wichtigsten europäi-
schen Konzertsälen, darunter die Wigmore Hall London, die Ton-
halle Zürich, das Konzerthaus Wien, das Concertgebouw Amster-
dam, bei der Gulbenkian Foundation Lissabon, in der Philharmonie 
Luxemburg, im Bozar Brüssel, in der Elbphilharmonie und im 
Konzerthaus Berlin, im Prinzregententheater und im Herkulessaal 
München, im Konzerthaus Dortmund, sowie bei den bekannten 
Festivals. 2023 spielte er als Solist die Uraufführung von Miroslav 
Srnkas neuem Werk „Orion Arm“ in der Pariser Philharmonie, im 
LSO St. Luke’s in London sowie im Konzerthaus Wien.
 Neben dem bekannten Trompetenrepertoire von Telemann über 
Tartini, Haydn, Hummel, Mozart bis zu Jolivet, Arutjunjan und 
Zimmermann widmet sich Simon Höfele mit großer Begeisterung 
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der zeitgenössischen Musik und interpretierte die Uraufführungen 
der für ihn geschriebenen Werke „Milky Way“ von Miroslav Srnka, 

„Three pieces for trumpet“ sowie das „Concertino for trumpet and 
orchestra“ von Mark Simpson und „Fantasy for Trumpet“ von 
Kaan Bulak. Zudem spielt er regelmäßig Werke von Toshio Hoso-
kawa, Christian Jost und Matthias Pintscher, dessen Doppelkon-
zert für zwei Trompeten er 2012 zusammen mit Reinhold Friedrich 
und dem Schleswig-Holstein Festival Orchester uraufführte. Mit 
ebenso großer Begeisterung spielt Simon Höfele Kammermusik 
in verschiedensten Besetzungen. Zu seinen Partner*innen zählt 
unter anderem die Pianistin Elisabeth Brauß und der Pianist Frank 
Dupree sowie die Percussionistin Vivi Vassileva.
 Simon Höfele erhielt mit sieben Jahren seinen ersten Trompe-
tenunterricht in seiner Heimat Darmstadt, später wurde er Jung-
schüler von Reinhold Friedrich, der ihn als 14-jährigen in seine 
Trompetenklasse an der Musikhochschule Karlsruhe aufnahm. 
Höfele wurde für die besten europäischen Förderprogramme, u. a. 
als BBC Radio 3 New Generation Artist, Rising Star der ECHO 
(European Concert Hall Organisation) nominiert von der Kölner 
Philharmonie, dem Konzerthaus Dortmund und der Elbphilhar-
monie Hamburg sowie als Künstler in der Reihe „Junge Wilde“ des 
Konzerthaus Dortmund, ausgewählt. Mittlerweile unterrichtet er 
auch selbst, als „Visiting Artist“ des Royal Birmingham Conserva-
toire sowie bei verschiedenen Meisterkursen.
 Simon Höfele ist Exklusivkünstler bei Berlin Classics. Sein 
Anfang 2020 erschienenes Album „Standards“ mit den Trom-
petenkonzerten von Haydn, Hummel, Arutjunjan und Copland, 
eingespielt mit dem BBC Scottish Symphony Orchestra und dem 
BBC National Orchestra of Wales unter Leitung von Duncan Ward, 
wurde als „Konzerteinspielung des Jahres“ geehrt. Und auch das 
im Frühjahr 2021 erschienene Album „New Standards“ mit den 
Rezital-Klassikern u. a. von Hindemith, Honegger, Francaix und 
Enescu erhielt höchste Anerkennung. Simon Höfele engagiert 

S I MON HÖF E L E
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sich neben seinen musikalischen Projekten auch kulturpolitisch: 
Er gründete den Verein „Kunstverlust“, für den er als Fotograf 
Menschen porträtiert, die sich aktiv für die Erhaltung von Kunst 
und Kultur einsetzen. Simon Höfele spielte zuletzt in der Saison 
2020/21 mit dem Darmstädter Staatsorchester.

Enrico Onofri
ist Chefdirigent der Filarmonica Toscanini in Parma, künstlerischer 
Partner der Österreichisch-Ungarischen Haydn-Philharmonie, 
assoziierter Dirigent des Münchener Kammerorchesters und des 
Orchestre National d’Auvergne sowie Chefdirigent des Real Câmara 
Barockorchesters in Lissabon. Er wuchs in Ravenna auf, wo seine 
Eltern einen Antiquitätenladen betrieben. Seit Beginn seines Musik-
studiums entwickelte er seine Leidenschaft für historische Auffüh-
rungspraxis. Als Dirigent und Solist erforscht er das Repertoire 
vom 17. bis zum 20. Jahrhundert, und die Kenntnis der historischen 
Praxis ist für ihn Inspirationsquelle für seine Interpretationen und 
Konzerte. Als Student begann seine Karriere, als er einer Einladung 
von Jordi Savall, Konzertmeister der Capella Real zu werden, folgte. 
Schon bald arbeitete er mit Ensembles wie dem Concentus Musicus 
Wien, dem Ensemble Mosaiques und Il Giardino Armonico zusam-
men, das er von 1987 bis 2010 als dessen Konzertmeister und Solist 
leitete. 2002 begann er auch eine Karriere als Dirigent, die zu zahl-
reichen Einladungen von Orchestern, Opernhäusern und Festivals 
in ganz Europa, Japan und Kanada führte. Von 2004 bis 2013 war er 
Chefdirigent des Divino Sospiro in Lissabon, seit 2006 Gastdirigent 
beim Orquesta Barroca de Sevilla und ist ehemaliger Chefdirigent 
des Orchesters Academia Montis Regalis.
 Einladungen als Dirigent oder als Dirigent in Residence er-
hielt er u.a. von Orchestern wie der Akademie für Alte Musik, der 
Camerata Bern, dem Wiener Kammerorchester, den Festival Strings 
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Lucerne, dem Kammerorchester 
Basel, der Tafelmusik Toron-
to, dem Orchestra del Maggio 
Musicale Fiorentino, dem Or-
chestre de l’Opéra de Lyon, dem 
Orquesta Sinfonica de Galicia, 
dem Orchestra Metropolitana 
Lisbon, der Real Filharmonia de 
Galicia. Er dirigierte Opernpro-
duktionen an der Opéra Lyon, 
am Teatro de la Maestranza 
Sevilla, am Teatro Regio Torino 
und dem Staatstheater Halle und 
arbeitete dabei mit Regisseuren 
wie Alessio Pizzech, Mariame 

Clément, David Marton und Stephen Lawless zusammen.
 Onofri ist in den berühmtesten Konzertsälen der Welt aufge-
treten, darunter im Musikverein und Konzerthaus in Wien, in der 
Philharmonie und in der Lindenoper Berlin, im Concertgebouw in 
Amsterdam, im Teatro San Carlo in Neapel, in der Carnegie Hall 
und Lincoln Center in New York, in der Wigmore Hall und im Bar-
bican Centre in London, in der Tonhalle in Zürich, im Théâtre des 
Champs-Elysées und im Théâtre du Châtelet in Paris. Er arbeitete 
u. a. mit Künstlern wie Nikolaus Harnoncourt, Gustav Leonhardt 
und Cecilia Bartoli zusammen. Viele seiner Aufnahmen wurden 
mit renommierten internationalen Preisen ausgezeichnet, wie dem 
Gramophone, dem Grand Prix des Discophiles, dem Echo-Klassik, 
dem Deutschen Schallplattenpreis und zahlreiche Diapasons d’Or. 
Seit 1999 hat Enrico Onofri eine Professur für Barockvioline und 
Interpretation Alter Musik am Konservatorium A. Scarlatti in 
Palermo inne und unterrichtet auch derzeit am Konservatorium G. 
Rossini in Pesaro. Er gab in Meisterkurse in ganz Europa, Kanada, 
den USA (Juilliard School, New York) und in Japan. 2019 wurde er 
mit dem Abbiati-Preis als bester Solist des Jahres ausgezeichnet.

E N R IC O ONOF R I
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Haydn, Hummel und  
die Trompeten

In seinem „Musicalischen Lexikon“ von 1802 beschrieb Heinrich 
Christoph Koch die Geschichte der Trompete und deren Spieler: „Es 
gibt in Deutschland zweierlei Arten der Trompeter, die man gemei-
niglich durch die Beiwörter gelernte und ungelernte unterscheidet. 
Die sogenannten gelernten Trompeter haben vor Zeiten eine Art von 
Zunft unter sich errichtet, die sie Kameradschaft nennen und wo- 
rüber sie kaiserliche Privilegien erhalten haben.“ Die Zünfte hatten 
wohl einen weitreichenden Einfluss, weshalb Koch weiter feststellte: 

„Alles dieses ist wohl die Ursach, warum sich kein freier Tonkünstler, 
mit dem Trattemente der Trompete, als Soloinstrument betrachtet, 
oder mit dem sogenannten Clarinblasen, abgibt.“ Das Instrument 
selbst klassifizierte Koch so: „Trompete, ital. Tromba, ist ein bekann-
tes Blasinstrument, welches sowohl im Orchester, als auch bei der 
Kriegsmusik gebraucht wird. Im letzten Falle dient es insbesondere 
dazu, der Cavallerie gewisse Zeichen zu geben (…). Die Trompete 
besteht aus einer langen Röhre, die aus Messingblech (auch aus Sil-
berblech) zusammengedreht ist (…)“ Diese alten Instrumente hatten 
offenbar ihre Tücken, denn so Koch: „geschickte Trompeter können 
noch eine Quinte, manche gar noch eine Oktave, höher steigen, aber 
der Ton wird griminiglich dabei unrein, und muss dem Instrument 
gleichsam mit Gewalt abgerungen werden. Vor Zeiten war man ge- 
wohnt, die tieferen Töne dieses Instrumentes mit wunderlichen Na-
men zu bezeichnen; so nannte man z.B. das große C Flattergrob, das 
ungestrichene c Grobstimme, und das ungestrichene g Faulstimme.“
 Töne auf der Trompete erzeugt man durch die Lippenspannung, 
womit man die sogenannte Naturtonreihe des Instrumentes spielen 
kann. Daher blieben die melodische Beweglichkeit der Stimmen 
und die Ausdrucksmöglichkeiten begrenzt. Bis Anton Weidinger 
kam. Der Wiener Trompeter Weidinger (1767 – 1852) wollte, dass 
man auf dem Instrument flexibler spielen kann, also erfand er 
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gegen Ende des 18. Jahrhunderts eine Konstruktion mit „Klappen“, 
mit denen nun chromatische Tonfolgen möglich waren. Durch 
sukzessives Öffnen der Klappen erhöhte sich die Skala um einen 
Halb-, einen Ganz- sowie einen Anderthalbton, so dass sich die 
Lücke zwischen dem 2. und 3. Naturton chromatisch ausfüllen ließ. 
Er war zwar nicht der Erste, der mit Klappen experimentierte, aber 
der erste, dem die Bauweise zufriedenstellend gelang. Seine Trom-
pete klang zwar etwas anders, nun waren dafür mehr und andere 
Melodien spielbar. Um seine neue Erfindung bekannt zu machen, 
gab Weidinger Konzerte in Auftrag – Joseph Haydn schrieb eines 
in Es-Dur, und auch Johann Nepomuk Hummel komponierte, 
allerdings in E-Dur. Weidinger hatte mittlerweile ein neueres 
Trompetenmodell entwickelt, denn E-Dur – eine Tonart mit vier 
Kreuzen – war damals Neuland für Trompeten. Neue Werke für 
Klappentrompete standen hoch im Kurs, und das Instrument blieb 
einige Jahre das Maß aller Dinge. Etwas später setzte sich dann die 
heute noch gebräuchliche Ventiltrompete durch. 

Joseph Haydn
Nach dem Hoboken-Verzeichnis müssen fast 50 Instrumentalkon-
zerte von Haydn existiert haben, gespielt werden heutzutage gerade 
noch sechs. In keinem Bereich des Haydnschen Schaffens herrscht 
größere Unklarheit über die genaue Zahl und Überlieferung der 
Werke, wie bei den Konzerten. Autographe verschwanden, sind nur 
in Skizzen überliefert oder die Noten wurden bei einem der Brände 
in Esterhaza vernichtet. Für einen Komponisten an einer höfischen 
Kapelle wie Haydn hatten Solokonzerte einen anderen Status als 
die sinfonische Musik. Hier war die Aufgabe, für das Niveau von 
Solisten zu schreiben, die Mitglieder der Kapelle waren. Haydns 
drei bedeutendste Konzerte für Klavier, für Violoncello und das für 
Trompete stammen aus den 1780er und 1790er Jahren, aus einer Zeit, 

H AY D,  H U M M E L U N D DI E T ROM PE T E N
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in der Haydn den Wiener klassischen Stil geschaffen hatte. „Ich war 
auf keinem Instrument ein Hexenmeister, aber ich kannte die Kraft 
und Wirkung aller,“ sagte er zu seinem Biographen Griesinger. 
Haydn war versiert im Umgang mit den Instrumenten, die Zurschau- 
stellung und das Virtuosentums entsprachen nicht seiner komposi-
torischen Denkweise, deren Maximen vielmehr von der Aufklärung 
geprägt waren: Geist, Verstand und Geschmack. (Irmelin Bürgers) 
 Für den Hoftrompeter Anton Weidinger, bei dessen Tochter 
Haydn auch Trauzeuge war, schrieb Haydn 1796 sein Es-Dur-
Trompetenkonzert, das späteste der überlieferten Solokonzerte. 
Waren schon bei den beiden anderen Konzerten aus den achtziger 
Jahren, dem Cello- und dem Klavierkonzert, die Spezifika des Instru-
ments ausschlaggebend für die Komposition, so verknüpfen sich 
hier die Forderungen der Trompete und ihres Spiels mit Haydns 
entwickeltem Instrumentalstil. Das Trompetenkonzert ist nicht nur 
das reifste, sondern auch das originellste der Konzerte, weil Haydn 
die Notwendigkeit, für die Trompete nur in kurzen, atemgerechten 
Phrasen schreiben zu können, für seine Zwecke auslegt, weil er jede 
noch so kurze Episode mit kleinen Motiven anreichert. Schon der 
erste Satz ist ein differenzierter Sonatensatz in festlichem Es-Dur, 
dessen Höhepunkt in der kunstvollen Durchführung liegt, Virtu-
osität und sinfonischer Gestus behaupten sich gleichermaßen. Im 
As-Dur-Andante kommen die chromatischen Möglichkeiten von 
Weidingers Trompete zur Geltung, wobei es Haydn nicht versäumt, 
diese Romanze auf subtile Weise mit Harmonik und Melodik an 
den Kopfsatz zu binden. Das erste Tutti des Finales erinnert an 
das Anfangstutti, beginnt dann aber einen raschen Wechsel der 
Motive und Signale, der aus dem einfach konzipierten Rondo einen 
Schluss-Satz bester Haydnscher Prägung macht, voller Witz und 
Esprit, voller Freude am musikalischen Spiel. Haydns Trompeten-
konzert erschien erst 1929 im Druck, was für ein so bemerkens- 
wertes, zukunftsweisendes und so populäres Werk recht unge-
wöhnlich ist. 
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Johann Nepomuk Hummel
Auch Hummels Konzert war für Weidingers „organisirte“ Trom-
pete gedacht. Johann Nepomuk Hummel ging als klavierspielender 
Wunderknabe bei Wolfgang Amadeus Mozart in die Lehre, nach-
dem er in seiner Geburtsstadt Preßburg eine gründliche Musikaus-
bildung bei seinem Vater, einem österreichischen Militärmusik-
meister, erhalten hatte. 1786 mit der Übersiedlung der Familie nach 
Wien, trat der Vater eine Anstellung als Kapellmeister an Emanuel 
Schikaneders Freihaustheater an – und der Sohn erhielt Unterricht 
bei Mozart, zeitweise wohnte er sogar in dessen Haus. Zwei Jahre 
lang kümmerte der sich um den begabten Jungen
  Zwischen 1788 und 1793 unternahm Johann Nepomuk Hummel, 
begleitet von seinem Vater, Konzerttourneen durch Europa. Als 
Wien wieder sein Lebensmittelpunkt wurde, war Mozart schon 
tot und Hummel, inzwischen 15, setzte seine Studien bei Johann 
Georg Albrechtsberger (dem Beethoven-Lehrer), Antonio Salieri 
(dem späteren Schubert-Lehrer) und bei Joseph Haydn fort. Der 
Kontakt zu Haydn sollte auch seiner beruflichen Zukunft Weichen 
stellen, wirkte Hummel doch ab 1804, zunächst als Stellvertreter, 
des schon betagten Haydn als Kapellmeister bei dero zu Esterházy. 
Später versah Hummel den Dienst in den angesehenen Positionen 
als Hofkapellmeister in Stuttgart und später in Weimar. Hummel 
war als Klaviervirtuose sehr populär, und sein Spiel, seine Werke 
und seine pädagogischen Veröffentlichungen beeinflussten die 
ihm folgende Pianistengeneration mit Frédéric Chopin und Franz 
Liszt. Bei seinen Zeitgenossen beruhte Hummels Ruf auf seinen 
Leistungen als Interpret. Auch wenn seine Virtuosenkarriere nur 
kurze Zeit dauerte, zählte man ihn zu den herausragenden Pianis-
ten in Europa. Sein Vortrag galt als ausgesprochen leicht, graziös 
und klar, in seinen Konzerten bewunderte man vor allem die freien 
Improvisationen. Spohr berichtete begeistert von Hummels Kunst 
des Extemporierens „worin ihn bis jetzt noch kein andrer Klavier-
virtuose erreicht hat.“ (Christoph Hust) Obwohl die Klavier- und 
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sonstige Instrumentalmusik (darunter konzertante Kompositionen 
für Soloinstrumente und Orchester, u. a. Konzerte für Trompe-
te, Fagott und Mandoline) der Kern von Hummels Schaffen war, 
schrieb er mit Ausnahme der Sinfonik für nahezu alle Gattungen 
einschließlich Ballett, Bühnenmusik, Oper und Pantomime. 
 Mozart war für Hummel immer der Fixstern. Hummels frühem 
kompositorischem Schaffen, zu dem auch das Trompetenkonzert 
E-Dur zählt, ist die Erinnerung an Mozart anzuhören. Das Trom-
petenkonzert beginnt mit einem Motiv aus Oktavsprung und punk-
tiertem Ton, wie man es aus Mozarts „Haffner-Sinfonie“ im Ohr 
hat, zumal es Hummel beim zweiten Einsatz – um einen Halbton 
versetzt – wiederholt. Im langsamen Satz leiten Bläserfanfaren wie 
aus dem Sarastro-Reich der „Zauberflöte“ von dem so maßgebli-
chen Künstlerduo Schikaneder / Mozart zum Rondofinale über. In 
diesem Finale kann man Reminiszenzen an Militärmusik erkennen. 
Harmonische Ausflüge wie in der Durchführung des ersten Satzes 
und ein origineller Minore-Teil im Finalrondo sorgen für viel Span-
nung, nicht zuletzt im Tonartenverlauf. Im Finale darf der Solist 
eine Reihe neuer technischer Raffinessen ausspielen, bis hin zu einer 
Kette aus Trillern, Vorschlägen, Halbtonschritten und Figurationen. 
Geschrieben 1803, fand die Uraufführung am Neujahrstag 1804 im 
Rahmen einer Tafelmusik in Wien statt.

Fanny Hensel 
Es zeigt sich schnell das musikalisches Talent von Fanny, der älte-
ren Schwester von Felix Mendelssohn. Die Mitglieder der Familie 
sind als Bankiers begütert und europäisch polyglott (die Bank hat 
Dépendancen nicht nur in Paris). Für intellektuelle Tradition steht 
der Großvater Moses, der zu den wichtigsten Köpfen der Aufklä-
rung in Berlin gehört. Man übersiedelt nach Berlin und ist dort im 
inneren Zirkel der guten Gesellschaft, wäre da nicht immer wieder 
der Schatten der rechtlichen Gleichstellung der Juden. Felix und 
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Fanny werden 1816 evangelisch getauft. Die Instrumentallehrer für 
das hochbegabte Geschwisterpaar sind die besten ihrer Zeit: Mu-
siktheorie unterrichtet Carl Friedrich Zelter, der Chef der Berliner 
Singakademie, und Hauslehrer ist Karl Ludwig Heyse, Sohn Wil-
helm von Humboldts. In Berlin übernimmt Ludwig Berger Fannys 
pianistische Ausbildung, auch er ein Beethoven-Verehrer. Bereits 
als Dreizehnjährige spielt Fanny Mendelssohn die 24 Präludien aus 
dem ersten Band von Bachs „Wohltemperiertem Klavier“ auswen-
dig. Im März 1820 beginnen die Geschwister ihre Kompositions-
alben und treten gemeinsam mit der jüngeren Schwester Rebecka 
in die von Zelter geleitete Singakademie ein. Doch Vater Abraham 
schreibt auch seiner musikbegeisterten Tochter, als sie 15 Jahre 
alt ist: „Die Musik wird für ihn (Felix) vielleicht Beruf, während 
sie für Dich stets nur Zierde, niemals Grundbaß Deines Seins und 
Tun werden kann und soll.“, eine patriarchalische Auffassung, die 
später auch ihr Bruder teilt. 
 Ab 1821 fanden im Hause Mendelssohn die ersten Sonntags-
musiken statt, halböffentliche Veranstaltungen unter Beteiligung 
professioneller Musiker, die zunächst dazu dienten, für den jungen 
Felix ein Forum zu schaffen. Seine Schwester Fanny trat dort vor 
allem als Pianistin, später auch als Dirigentin und Komponistin 
auf, führte die Sonntagsmusiken ab 1831 in eigener Regie weiter 
und entwickelte sie zu einer der bedeutendsten Institutionen des 
Berliner Musiklebens. Neben den Werken ihres Bruders Felix – 
seltener ihren eigenen – wurden zumeist Kompositionen von Bach, 
Händel, Haydn, Mozart, Beethoven und Weber gespielt. 1839 trat 
die Familie Hensel eine lang geplante Reise nach Italien an, die 
fast ein Jahr dauerte und die für Fanny zur erfülltesten Zeit ihres 
Lebens gehörte. Hier fand sie über den Kreis der Familie hinaus 
Anerkennung ihrer künstlerischen Tätigkeit. Sie knüpfte freund-
schaftliche Kontakte zu Gounod und Bousquet und erhielt aus der 
Begegnung mit dem fremden Land neue Impulse für das eigene 
Komponieren und größeres Bewusstsein ihrer künstlerischen 
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Identität. Nach ihrer Rückkehr schrieb sie größere Werke wie den 
Klavierzyklus „Das Jahr“ (1841), die „Klaviersonate g-Moll“ (1843), 
die Szene aus „Faust II“ (1843) und das „Klaviertrio d-Moll“ (1846). 
Auch entschloss sie sich gegen den Willen ihres Bruders Felix, ihre 
Werke zu publizieren. Zu ihren Lebzeiten erschienen die opera 1 
bis 7. Fanny Hensel erlitt während der Probe zu einer Sonntagsmu-
sik am 14. Mai 1847 einen Schlaganfall, an dem sie wenige Stunden 
später starb. Die posthume Herausgabe ihrer Werke op. 8 bis 11 
geht auf ihren Gatten, dem Maler Wilhelm Hensel zurück. Felix 
nahm der Tod seiner Schwester so mit, dass er kaum noch kompo-
nieren konnte. Auch er erlitt 1847 mehrere Schlaganfälle und starb 
wenig später. 
 Dass Fanny Hensels kompositorischer Gestaltungswille sich 
nicht mit den kleinen Formen begnügte, zeigen neben ihren kam-
mermusikalischen Werken vor allem die Anfang der 1830er-Jahre 
entstandenen Kantatenwerke und ihre Ouvertüre C-Dur, die zu-
erst 1834 bei einer Sonntagsmusik mit dem Königsstädter Orches-
ter unter dem Dirigenten Julius Lecerf aufgeführt wurde. Fanny 
berichtete in einem Brief an Felix vom 4. Juni 1834, in dem sie ihre 
Rolle als Dirigentin reflektiert. Seinerzeit wurde im Wesentlichen 
vom Klavier und/oder mit einem eher groben Stock dirigiert. Felix 
Mendelssohn hatte kurz zuvor als einer der ersten damit begon-
nen, einen dem heutigen ähnlichen Taktstock zu benutzen. Fanny 
schreibt, dass Lecerf sich am Anfang des Konzertes „die Finger 
zerklopft“ habe, weswegen sie ihm Felix’ leichtes Dirigierstäbchen 
übergeben habe. „Nachher“, fährt sie fort, „ließ ich meine Ouver-
türe spielen und stellte mich dabei an das Klavier und da flüsterte 
mir der Teufel in Lecerfs Gestalt zu, das Stöckchen in die Hand 
zu nehmen. Hätte ich mich nicht so entsetzlich geschämt, und bei 
jedem Schlag geniert, so hätte ich ganz ordentlich damit dirigieren 
können.“ Im Übrigen war sie aber mit ihrem Werk zufrieden. „Es 
amüsierte mich sehr“, fährt sie fort, „das Stück nach 2 Jahren zum 
ersten Mal zu hören und ziemlich alles so zu finden, wie ich es 
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mir gedacht hatte.“ Nach einer langsamen Einleitung beginnt ein 
schwungvolles Werk mit vielen Streichertremoli. In diesem Sona-
tensatz schafft die Komponistin Spannung aufzubauen und mit 
schönen Wendungen zu überraschen. Und auch die Orchestrierung 
ist farbig und abwechslungsreich und das, obwohl, Fanny nie die 
Gelegenheit hatte, ihre eigenen Werke vorher zu hören.

Felix Mendelssohn Bartholdy
Felix Mendelssohn Bartholdy brach im Mai 1830 zu einer Bildungs-
reise auf, die ihn von Berlin über Leipzig, Weimar (wo er Goethe 
traf), München und Wien nach Venedig, Florenz, Rom und Neapel 
führte. Eineinhalb Jahre dauerte seine Grand Tour, während der 
er eine Sinfonie konzipierte, die ihren Beinamen „Italienische“ erst 
später erhielt. Er erwähnte den Plan zum ersten Mal in einem Brief 
vom 22. Februar 1831: „Überhaupt geht es mit dem Componieren 
jetzt wieder frisch. Die ‚italienische Sinfonie‘ macht große Fort-
schritte; es wird das lustigste Stück, das ich gemacht habe, nament-
lich das letzte; für’s Adagio habe ich noch nichts bestimmtes, und 
glaube, ich will es mir für Neapel aufsparen“, und am 27. April aus 
Neapel: „Bleibe ich so im Zuge wie jetzt, so mache ich auch noch 
die Italienische Symphonie in Italien fertig, dann hätte ich doch 
eine ganz gute Ausbeute von diesem Winter mitzubringen“. Men-
delssohn war ein ebenso begabter Komponist, wie ein stilsicherer 
und ironischer Briefschreiber und versierter Zeichner. Seine Texte 
mit den Reiseindrücken, die er an Familienmitglieder und Freunde 
sandte, sind voll von aufmerksamen Beobachtungen über Land und 
Leute, aber weder Schönfärberei noch Anhäufung touristischer 
Eindrücke. So beschwert er sich darüber, wie man Italien achtlos 
mit den alten Kunstwerken umgeht, er findet Initialen in die Fres-
ken gekratzt, er beklagt den jämmerlichen Zustand der päpstlichen 
Kapelle und die mangelnde Qualität der Orchester, und er notiert, 
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dass der hohe Klerus nach dem Tod des Papstes nicht mit dem 
nötigen Ernst beim aufgebahrten Leichnam stünde. Auch macht 
ihm die Hitze in Rom zu schaffen. Die italienische Sinfonie muss 
also nicht zwingend italienisches Erleben auf musikalischen Gebiet 
reproduzieren. Sie fängt aber doch die Leichtigkeit, die gute Laune 
und einen ausgelassenen, fast wilden Tanz ein. 
 Am 4. Februar 1833, am Tag nach seinem 24. Geburtstag schreibt 
er an Karl Klingemann, den Diplomaten und lebenslangen Freund: 

„Wie meine Sinfonie wird? Ich weiß es selbst noch nicht, und bin 
noch sehr im Zweifel darüber, aber auf jeden Fall sehr in A-Dur 
und sehr lustig, und der letzte Satz ein etwas wildes a-moll Stück; 
ich habe mir noch nie für ein Stück von mir so herzlich Gelingen 
gewünscht wie für dieses, und deshalb bin ich fast befangen dabei 
und fürchte, es wird nicht so wie ich gern möchte“ und erneut am 
20. Februar 1833: „Morgen wird der zweite Satz der Sinfonie fertig, 
und ich will (aber das unter uns) noch eine zweite, die aus a-moll, 
fertig mitbringen, um dann dem Philharmonie die Wahl zu lassen, 
ist das nicht ganz fair?“ Denn am 5. November 1832 hatte die 
Vollversammlung der Londoner Philharmonic Society einstimmig 
beschlossen, „Herrn Mendelssohn Bartholdy um die Komposition 
einer Symphonie, einer Ouvertüre und eines Vokalwerkes für die 
Society zu bitten, wofür man ihm den Betrag von einhundert Gui-
neas anbiete.“ Die Society erbat die ausschließlichen Rechte für zwei 
Jahre. Mendelssohn, der im Alter von 20 Jahren zum Ehrenmitglied 
erhoben wurde, erklärte sich am 28. November einverstanden.“ 
(Hogwood) Dort, in London, war er seit seinen ersten Konzerten 
1829 ein Star. Im Winter 1832/33 hatte er mit der Arbeit an der 
Partitur begonnen. Einen Monat später schloss er sie ab und brachte 
die Sinfonie am 13. Mai 1833 in London selbst zur Uraufführung. 
Das Konzert wurde vom Publikum mit Begeisterung aufgenommen; 
Mendelssohn berichtet an seine Familie „die Leute sagen es sey das 
beste Concert, das die Gesellschaft je gegeben hat.“ Das englische 
Publikum samt Presse war begeistert, und das Fachblatt Harmoni-
con prophezeite, dass die Sinfonie „viele Generationen überdauern 
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wird“. Dennoch wurde sie erst 1851, vier Jahre nach Mendelssohns 
Tod, als vierte Sinfonie veröffentlicht. Chronologisch gesehen ist 
dies seine dritte Sinfonie, nach der c-Moll Sinfonie und der „Refor-
mations-Sinfonie“.
 Wie stark die Orchesterbesetzung bei der Premiere im Jahr 1833 
war, kann man den Aufzeichnungen der Philharmonic Society 
entnehmen: 28 Violinen, acht Violen, acht Celli, neun Bässe, je 
zwei Oboen, Flöten, Klarinetten, Fagotte und Trompeten, vier 
Hörner ein Piccolo und eine Pauke. Die Sitzordnung des Orchesters 
sah nicht nur geteilte Violinen (die ersten den zweiten gegenüber 
sitzend), sondern auch geteilte Celli und Bässe vor; erstes Cello und 
Bass waren in der Mitte neben dem für den „Dirigenten“ vorge-
sehenen Klavier angeordnet (es gibt einige Hinweise darauf, dass 
der Dirigent häufig frontal zum Publikum stand, auch dann, wenn 
er einen Dirigierstab verwendete). Die zwischen Konzertmeister 
und dem in der Mitte der Bühne am Klavier sitzenden Dirigenten 
geteilte Leitung war seit dem vergangenen Jahrhundert und bis weit 
ins 19. Jahrhundert hinein üblich. Mendelssohn galt als Reformer 
und benutzte seit 1829 einen Taktstock zum Dirigieren (wie es We-
ber – zur Verwunderung des englischen Publikums – seit 1826 tat); 
Moscheles griff, wenn auch ungern und von der sicheren Position 
am Klavier aus, ebenfalls zum Taktstock. Schumann und mit ihm 
viele andere Traditionalisten, schlossen sich dieser Neuerung nicht 
an; seiner Ansicht nach müsse ein Orchester dastehen „wie eine Re-
publik, über die kein Höherer anzuerkennen“. Mendelssohn selbst 
gestand, dass er für gewöhnlich nur Stellen dirigiere, an denen es 
nötig sei. (Hogwood)
 Interessant, ist was der Dirigent Hans von Bülow bemerkte, der 
bei Mendelssohn studierte und bei seinen Proben im Leipziger 
Gewandhaus in den 1840er Jahren anwesend war. „Man versuche 
z. B. Stellen solchen scheinbaren Charakters schlicht im Takte zu 
spielen und wird sicher finden, daß sie auf diese Art weit nobler 
und anmuthiger klingen, als in leidenschaftlich erregtem Rubato. 

M E N DE L S S OH N BA RT HOL DY
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Der Meister hielt vor Allem auf strenge Taktobservanz. Katego-
risch verbot er jedes nicht vorgeschriebene Ritardando und wollte 
die vorgeschriebenen Verzögerungen auf das allergeringste Maß 
beschränkt haben.“
 Mendelssohn hatte 1834 die Sätze zwei, drei und vier gründlich 
überarbeitet (die Fassung, die heute zu hören ist), brach seine Arbeit 
jedoch ab und hinterließ also eine unvollständige Revision. Bis 
heute ist die Frühfassung der „Italienischen“ die auf allen Bühnen 
gespielte, die revidierte Fassung ist jedoch eher unbekannt geblie-
ben. Die Version von 1833 erschien 1851 im Druck, mit editorischen 
Anmerkungen seines Freunds Ignaz Moscheles als Teil der von 
Julius Rietz herausgegebenen Gesamtausgabe, während die Revision 
von 1834 erst 2001 veröffentlicht wurden. Die überarbeitete Fassung 
zeigt vor allem im zweiten Satz (Andante), in welche Richtung Men-
delssohns Änderungen gingen: Ohne die positive Grundstimmung 
des Werkes zu verlassen, werden Motive entschlackt, Bläser werden 
leicht dominanter gesetzt. Das Finale (Allegro di molto – Saltarello) 
wird um 40 Takte erweitert und im dritten Satz die thematischen 
Konturen geändert. 
 Mit hohem Tempo setzt das eröffnende „Allegro vivace“ im 
flotten 6/₈-Takt ein: Über den raschen und schwerelosen Repetitio-
nen der Holzbläser und Hörner entfaltet sich eine weiterstrebende 
Melodie in den Violinen, die den gesamten mitreißenden Satz prägt. 
In der Überleitung zum Seitenthema wird das prägnante Kopfmotiv 
abgespalten und durchführungsartig verwandelt. Hier zeigt sich 
Mendelssohns souveräner und auch humorvoller Umgang mit der 
klassischen Sonatensatzform. Ein Teil der Durchführung imitiert 
eine Fuge, und auch die Reprise ist voller Überraschungen und Stei-
gerungen. Nach diesem Allegro muss man gute Laune haben. Das 

„Andante con moto“ in d-Moll beginnt ruhig und gesanglich über 
schreitenden Bässen, wie in der „Geharnischten-Szene“ aus Mo-
zarts„ Zauberflöte“. Auch ist das Thema wohl mit der Zelter-Verto-
nung des Goethe-Gedichts „Es war ein König von Thule“ verwandt. 

M E N DE L S S OH N BA RT HOL DY
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Somit könnte das Zitat auch als Hommage an die beiden Mentoren 
Mendelssohns verstanden werden. Der dritte Satz ist zwar altertüm-
lich mit „Menuetto. Con molto grazioso“ überschrieben, aber keine 
richtige Anleihe an den alten Tanz, dafür ist er zu schnell, zu flie-
ßend mit seinem durchgehenden Melodieverlauf. Mag er formal mit 
Menuett – Trio – Menuett dem alten Muster gleichen, so schafft es 
Mendelssohn doch in dem eher bläserlastig instrumentierten Trio 
eine kleine dramatische Szene aufzubauen. Laut Moscheles habe 
Mendelssohn in diesem Satz das Thema eines tschechischen Pilger-
liedes verwendet. Der Ruhepunkt ist auch nötig, denn dann folgt 
ein 4. Satz, der den Titel „Saltarello-Allegro di molto“ trägt. Ein 
Saltarello ist ein alter italienischer Hüpftanz, doch eher scheint sich 
die Musik wie in einem Salto zu überschlagen. Die Form gleicht hier 
fast einer Theaterszene, bei der man auf den Plätzen Gruppen und 
wilde Tänzer trifft, bei der man sich Pausen oder vorbeihuschende 
Gestalten in ruhigen Gassen vorstellen mag. Die Pauke schlägt 
permanent den Rhythmus, der fast nach vorn zu kippen scheint. All 
das für die Streicher und Holzbläser überaus anspruchsvoll, wie fast 
immer bei Mendelssohn. Auch hier nutzt Mendelssohn wieder an 
einigen Stellen einen Grundbass, über dem sich eine Melodie erhebt, 
und schreibt ein Fugato inmitten des wilden Tanzes. Man ist ganz 
atemlos nach der „Italienischen“. 

Gernot Wojnarowicz

M E N DE L S S OH N BA RT HOL DY
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Konzertvorschau
6. Kammerkonzert 
Werke von Clara Schumann, Emilie Mayer, Rebecca Clarke, Nadia 
Boulanger, Golda Schultz (Auftragswerk von Golda Schultz)
S OPR A N Golda Schultz K L AV I E R Jonathan Ware
Fr, 29. März 2024, 20:00 Uhr / Großes Haus

4. Sinfoniekonzert (Nachholtermin)
Joseph Haydn Sinfonie Nr. 6 D-Dur „Le matin“, Sinfonie Nr. 7 C-
Dur „Le midi“, Sinfonie Nr. 8 G-Dur „Le soir“
Mauro Giuliani Gitarrenkonzert Nr. 1 op. 30 A-Dur
S TA AT S ORC H E S T E R DA R M S TA D T
G I TA R R E Carlotta Dalia
L E I T U NG Johannes Zahn
Mi 17. April 20:00 Uhr + So, 21. April 2024, 11:00 Uhr / Orangerie

Sonderkammerkonzert
Domenico Scarlatti Sonata K14 und Sonata K208 / Fernando Sor 
Gran Solo Op.14 / Francisco Tarrega Capricho Arabe / Joaquín 
Rodrigo Zapateado / Isaac Albéniz Asturias / Francis Poulenc Sara- 
bande / Mario Castelnuovo Tedesco, Capriccio No. 20 & No. 18
G I TA R R E Carlotta Dalia
Do, 18. April 2024, 20:00 Uhr / Foyer Großes Haus

7. Kammerkonzert 
Werke von Sofia Gubaidulina, Frédéric Chopin, Franz Liszt
K L AV I E R Benjamin Grosvenor
Do, 25. April 2024, 20:00 Uhr / Orangerie



Liebe Musikfreund*innen,
der Freundeskreis leistet einen wesentlichen Beitrag dazu, den Sinfoniekonzerten 
am Staatstheater Darmstadt eine besondere Attraktivität zu verleihen. Er verdankt 
seine Gründung im Jahre 1989 einer Anregung von Hans Drewanz, dem 
damaligen Generalmusikdirektor, und er hat sich seitdem unentbehrlich gemacht. 
Wir ermöglichten in den letzten Jahren Konzerte mit Sabine Meyer und Frank 
Peter Zimmermann, Lise de la Salle, Georg Zeppenfeld und Antoine Tamestit, 
Michael Barenboim, Yulianna Avdeeva, Alban Gerhardt, Anton Gerzenberg, 
Sharon Kam, Diana Adamyan und zuletzt das Sitkovetsky Trio mit Isang Enders. 
Zeigen auch Sie Kunstverstand und Initiative! Werden Sie Mitglied im 
Freundeskreis Sinfoniekonzerte Darmstadt e. V. Wir freuen uns auf Sie!

Anfragen & Informationen
G E S C H Ä F T S F Ü H R E R I N Karin Exner, Marienhöhe 5, 64297 Darmstadt  
Tel. 06151 537 165, karinexner@gmx.de 1 .  VOR S I T Z E N DE R Dr. Karl H. Hamsch  
2 .  VOR S I T Z E N DE R Prof. Andreas Meyer-Hermann  
S C H AT Z M E I S T E R Dr. Christoph Wellmann 
F R E U N DE S K R E I S-S I N F ON I E KON Z E RT E-DA R M S TA D T. DE

F R E U N DE SK R E I S  S I N F ON I E KON Z E RT E DA R M S TA D T E .  V.
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„Wenn es die Hörer mitreißt, 
ist es Unterhaltung,

wenn nicht, ist es Kunst.“ “

Louis Armstrong
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