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Konzerteinführung 45 Minuten vor Beginn

 igor strawinsky (1882–1971)  p e t ru s c h K a 
   Burleske szenen in vier Bildern für orchester 
   (Konzertfassung von 1947)
   1. Bild:  Jahrmarkt während der Butterwoche
   2. Bild:  Bei petruschka
   3. Bild:  Beim Mohren
   4. Bild:  Jahrmarkt während der Butterwoche

  pau s e

 sergej rachmaninow (1873–1943)  s i N f o N i e  N r .  3    a-M o l l    o p.  4 4
   i.  lento – allegro moderato
   ii.  adagio ma non troppo – allegro vivace
   iii.  allegro 

programm
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Zwei bedeutende Komponisten begegnen uns im 
Programm des heutigen Konzertes – zwei Komponisten, die 
beide aus Russland stammen und nach der Revolution 1917 das 
Exil gewählt haben. Ja, beide sind wohl die prominentesten 
»Exilrussen« auf dem Gebiet der Musik. Von dieser Gemein-
samkeit des Schicksals abgesehen könnte man wohl kaum 
gegensätzlichere Persönlichkeiten ausmachen: Hier der kleine, 
quirlig-agile Strawinsky – dort der großgewachsene, bis zur 
echten Depressivität melancholische Rachmaninow; hier der 
aller gefühlsüberladenen Expressivität abholde »Neoklassi-
zist« mit seinem Faible für die Bühne und den unendlichen 
stilistischen Facetten – dort der schwelgerisch-nostalgische 
Melodiker, der seinem ästhetischen Ideal auch dann noch 
treu bleibt, als es gänzlich aus der Mode gekommen erscheint.

Zwischen solcherart konträren Persönlichkei-
ten war keine persönliche Nähe möglich, selbst wenn ihre 
Lebenswege sich berührten (wobei hinzukommt, dass beide 
den durchaus konträren »Lagern« der Tradition russischer 
Tonkunst entstammten, die mit den Städtenamen Moskau 
und St. Petersburg verbunden sind).

Aber schaut man genauer hin, so ist dies zwar ein 
großer Teil der Wahrheit, aber nicht die ganze; künstleri-
sche Gestalten solchen Formates lassen sich nicht mit sim-

StrawinSky 
und 

rachmaninow 
M u s i K  z w e i e r  g r o s s e r  ru s s i s c h e r  Ko M p o N i s t e N

t e x t  vo N   Karsten erdmann
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igor strawinsky   p e t ru s c h K a  (Konzertfassung von 1947)

e N t s t e h u N g    august 1910 bis Mai 1911
u r au f f ü h ru N g    13. Juni 1911, paris, théâtre du châtelet

B e s e t z u N g    3 flöten (3. auch piccolo), 2 oboen, englischhorn, 
3 Klarinetten in B (3. auch Bassklarinette), 2 fagotte, Kontrafagott, 

4 hörner in f, 3 trompeten in c und B, 3 posaunen, tuba, 
schlagwerk (pauke, triangel, Becken, große trommel, 

Kleine trommel, tambourin, tamtam, xylophon), celesta, 
harfe, Klavier, streicher

plen Festlegungen einfangen. Und so ist bei Strawinsky zu 
beobachten, dass in seinem Werk, auch wo es ganz »westlich« 
erscheint, das russische Element gegenwärtig bleibt; insofern 
ist die späte persönliche Präsenz in der Heimat, künstleri-
schen und politischen Widrigkeiten abgetrotzt, alles andere 
als zufällig. Für den schon 1943 verstorbenen Rachmaninow 
gab es so etwas nicht – aber die umfänglichen Geldüberwei-
sungen zur Unterstützung der Roten Armee im Kampf gegen 
den deutschen Aggressor signalisieren eine deutliche Verbin-
dung mit der Heimat, die ihren Platz behauptet; auch wenn 
diese Heimat nur mehr erinnernde Imagination, nicht mehr 
reale Erfahrung sein kann. Und zugleich weist Rachmani-
nows kompositorisches Werk Züge auf, die alles andere als 
nur retrospektiv-nostalgisch zu nennen sind.

i g o r  s t r aw i N s K y s  langer Lebensweg, der ihn 
zu einer der prägenden Gestalten der Musik des 20. Jahr-
hunderts werden ließ, begann 1882. Durch den Vater, einen 
geschätzten Opernsänger in St. Petersburg, wurde die Welt 
der Musik dem nachmaligen Komponisten schon als Kind 
vertraut; es mag ein fast prophetisches Zeichen sein, dass 
der erste bleibende künstlerische Eindruck des Achtjährigen 
ein Ballett war: Tschaikowskys »Dornröschen«. Bald darauf 
begegnete der Junge dem berühmten Komponisten persön-
lich im Theater, und die auratische Ausstrahlung Tschaikows-
kys war derart, dass er beschloss, Musiker zu werden. Doch 
zunächst beschäftigten den Heranwachsenden auch Lite-
ratur und Bildende Kunst, so dass es einiger Jahre Entwick-
lung bedurfte, um die Wahl endgültig zu treffen. Schließlich 
wurde der junge Strawinsky-Schüler von Nikolai Rimsky-
Korsakow (der andere große Förderer junger kompositori-
scher Begabungen, Alexander Glasunow, hielt ihn dagegen 
eher für unbegabt!). Erste Kompositionen legen Zeugnis ab 
für das große Talent: Eine Klaviersonate, Lieder, Klavieretü-
den, aber bald auch die ersten Arbeiten für Orchester: Eine 

Sinfonie und die beiden Stücke »Scherzo fantastique« und 
»Feu d’artifice« (Feuerwerk), mit denen der junge Komponist 
eine erstaunliche Sicherheit im Umgang mit den Mitteln des 
Sinfonieorchesters unter Beweis stellt und die in dieser Hin-
sicht wichtige Positionen im Vorfeld der folgenden Ballett-
musiken besetzen. Die Aufführungen des »Scherzo« und des 
»Feuerwerks« brachten zudem die Bekanntschaft mit Sergej 
Djaghilew – und damit die entscheidende  Weichenstellung 
für den weiteren Weg, der an der Seite dieses wichtigen För-
derers nach Paris und damit in die »Welt« führte. Djaghilew, 
ingeniöser Förderer, Propagandist und Strippenzieher in der 
Welt der Kunst –vor allem des Balletts – hatte seit längerer 
Zeit die Idee eines »Feuervogel«-Balletts und schwankte bei 
der Wahl des Komponisten zunächst zwischen Nikolai Tsche-
repnin und Anatoli Ljadow, bevor er den Auftrag an den jun-
gen, international noch unbekannten Strawinsky vergab; einer 
der großen Glücksgriffe für die Musik des 20. Jahrhunderts.



98

»
Als schAuplAtz wAhlten 

wir den MArktplAtz, 
Mit seiner MenschenMenge, 

seinen Buden und den 
zAuBerkunsten des 

tAschenspielers; 
die puppen erwAchen 

zuM leBen – petruschkA, 
sein rivAle und die 

BAllerinA –, dAs drAMA 
der leidenschAft lAuft AB 

und endet Mit deM tode 
petruschkAs.

«

igor strawinsky, 
aus seinen erinnerungen
(»chroniques de ma vie«)

»Der Feuervogel«, »Petruschka«, »Le Sacre du Prin-
temps« – diese drei nacheinander für Djaghilews Ensemble ent-
standenen Ballettmusiken begründeten den Ruhm des Kom-
ponisten und sie sind bis auf den heutigen Tag seine bekann-
testen Werke überhaupt geblieben. Das ist einerseits schwer 
zu goutieren angesichts eines Lebenswerkes, zu dem »The 
Rake’s Progess«, die »Sinfonie in drei Sätzen«, das Concerto 
»Dumbarton Oaks«, »Oedipus Rex« und vieles andere gehö-
ren. Andererseits ist die Musik der frühen Ballette (die, wie 
viele andere Ballettmusiken Strawinskys, ihre Heimat heute 
eher im Konzertsaal denn auf der Bühne haben)so umwer-
fend frisch, farbig, erfindungsreich und originell geblie-
ben, dass ihr Rang nicht zu bezweifeln und ihre anhaltende 
Beliebtheit verständlich ist. Die so poetische wie kraftvolle, 
noch auf Rimsky-Korsakows »russischen« Stil zurückverwei-
sende Musik des »Feuervogels« hat ihre Faszination ebenso 
bewahrt wie die elementare Kraft des »Sacre«, dessen Urauf-
führung bekanntlich einen der größten Skandale der Thea-
tergeschichte provozierte.

Zwischen diesen beiden Werken steht »Petruschka«. 
Die Entstehungsgeschichte des Werkes ist interessant, da 
sie die Genese der Werke Strawinskys, überhaupt die kom-
plexe Ästhetik seines Schaffens, exemplarisch fassbar wer-
den lässt. Der Komponist berichtet selbst, dass er ursprüng-
lich gar nicht an eine Ballettmusik, sondern an ein Konzert-
stück für Klavier und Orchester gedacht hätte (davon ist die 
prononcierte Verwendung des Klaviers im fertigen Werk 
übriggeblieben, durchaus ähnlich wie Jahrzehnte später in 
der »Sinfonie in drei Sätzen«). Ein Stück, dessen Konzeption 
sich in seiner Phantasie immer mehr mit der Vorstellung 
einer belebten Gliederpuppe verband, die wilde Sprünge 
vollführt und allerlei Unfug anrichtet. Der Petruschka-»Typ« 
entstammt wie der des »Mohren« und der »Ballerina« dem 
russischen Puppenspiel des 19. Jahrhunderts, ist aber auch 
verwandt mit der Welt der Commedia dell’arte, und, weiter 

. .
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gefasst, jenen Urtypen des Darstellerischen, die sich in vie-
len Zeiten und Kulturen als Abbilder menschlicher Existen-
zialität immer wieder reproduzieren. Gemeinsam mit Sergej 
Djaghilew wurde daraus dann das Konzept des »Petruschka«-
Balletts geschaffen, das im Jahre 1911 seine Uraufführung in 
Paris erlebte, mit Nijinsky in der Titelrolle und sehr erfolg-
reich; auch die Urteile solcher Autoritäten wie Debussy und 
Ravel fielen mehr als nur positiv aus. 1947 stellte Strawinsky 
die heute meist zu hörende Konzertfassung der Ballettmu-
sik fertig, die im Wesentlichen eine Revision der Instrumen-
tation brachte (das solistische Klavier z. B. wurde entspre-
chend der ursprünglichen Konzertstück-Idee wieder stär-
ker hervorgehoben).

»Petruschka« besteht aus vier Sätzen, von denen 
die beiden Außenteile opulent und extrovertiert, ja, dekora-
tiv  erscheinen, die Mittelteile dagegen eher introvertiert und 
psychologisierend. Damit wird im Hintergrund ein sinfoni-
sches Schema erkennbar, das in seiner musikalischen Logik 
derart schlüssig wirkt, dass eine Transposition der Musik in 
den Konzertsaal nahegelegen hat. Dies ist ein Punkt, an dem 
sich der exorbitante (und im 20. Jahrhundert wohl singuläre) 
Rang Strawinskys als Ballettkomponist erkennen lässt: Auch 
die besten Handlungsballette haben eine Tendenz, in »Num-
mern« zu zerfallen; ihre musikalische Stringenz erscheint 
manchmal nur mit Mühe hergestellt. Strawinsky gelingt es – 
nicht nur hier –, ein Werk zu schaffen, dass als Ballett und als 
sinfonische Struktur im Konzertsaal gleichermaßen wirkt 
(wozu allerdings auch beiträgt, dass Strawinskys Ballettmu-
siken von deutlich geringerer zeitlicher Ausdehnung sind als 
etwa diejenigen Tschaikowskys oder Prokofjews).  

Dennoch ist das Stück keine Sinfonie. Es fehlt der 
Gedanke der Entwicklung; anstatt dessen hören wir ein Mosaik 
von Strukturen, Bausteinen, die vorgestellt, verkürzt, erwei-
tert, kombiniert werden auf alle möglichen Weisen; horizon-
tal, vertikal – in dieser Hinsicht schlägt Strawinsky hier, ver-

glichen mit dem vorangegangenen »Feuervogel«, eine neue 
Seite seines Schaffens auf und erprobt Muster, die von nun 
an bestimmend für seine Ästhetik sein werden – bis hin zum 
Spätwerk. Möglich wird so etwas durch die virtuose Instru-
mentationskunst, die so farbig ist wie irgend möglich (man 
fühlt sich an die frühen Werke Kandinskys erinnert), aber kei-
nen Moment nur »Dekoration«, sondern immer auch »Struk-
tur«. Gleich der erste Teil ist dafür der beste Beleg: Die russi-
sche »Butterwoche« ersteht vor uns als flimmerndes Tableau, 
mit ihrem bunten Trubel, den faszinierenden und grotes-
ken Gestalten des Jahrmarktstreibens – abgeschlossen vom 
berühmten »Russischen Tanz«, der auch durch die Klavier-
bearbeitung des Komponisten ins Repertoire der Virtuosen 
Eingang gefunden hat.

Die beiden Mittelteile sind vordergründig Cha-
rakterbilder der beiden Protagonisten bzw. Kontrahenten, 
Petruschkas und des »Mohren«, demzufolge weniger expan-
siv als der Anfangsteil, aber desto schärfer »gezeichnet« als 
musikalische Bilder der zerrissenen Charaktere. Zu Beginn 
des zweiten Satzes erklingt nach wenigen Einleitungstak-
ten in den Klarinetten das berühmte »Petruschka-Thema«, 
das die Dreiklänge von C-Dur und Fis-Dur, also zweier mög-
lichst weit entfernter Tonarten, in bitonalem Missklang kop-
pelt: Mit unübertrefflicher Bildhaftigkeit charakterisiert der 
Komponist damit die Doppelnatur dieser Gestalt: Petruschka 
ist sowohl überbordend fühlende, leidende Person als auch 
tote Puppe. Gerade dieser Teil räumt dem solistischen Kla-
vier breiten Raum ein und fließt über von scharfen musi-
kalischen Gesten und Klangkombinationen, die weit in die 
Moderne weisen.

In den dritten Satz klingt Parodistisches hinein; 
ein Ländler von Joseph Lanner wird zitiert und collagiert, eine 
grotesk-zirkushafte Trompete ist zu hören. Die Welt von Pe-
truschkas Konkurrenten wird in ihrer schmerzlichen Bunt-
heit und Sinnlichkeit sichtbar. Der letzte Teil breitet wiede-
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s e rg e J r ac h M a N i Now s Weg als Sinfoniker begann 
mit einem eklatanten Fehlstart, und auch danach war dem 
1873 geborenen Komponisten das Glück auf diesem Felde 
nicht gerade hold. Die 1. Sinfonie (1897) verunglückte bei 
der Uraufführung völlig, woran der unter Alkohol stehende  
Alexander Glasunow als Dirigent einen beträchtlichen Anteil 
gehabt haben soll. Der Schock saß so tief, dass Rachmaninow, 
der als junger Pianist und Komponist nach dem glänzenden 
Abschluss seiner Ausbildung am Moskauer Konservatorium 
durchaus erfolgreich war, erst langsam und mit Hilfe psycho-
therapeutischer Mittel damit fertig wurde. Doch auch danach 
hatte er immer wieder damit zu kämpfen, als Sinfoniker nicht 
ganz ernst genommen zu werden – woran sicher auch die Eti-
kettierung als »Klaviervirtuose« schuld war, die ungeachtet 
ihrer Richtigkeit (viele hielten Rachmaninow für den größten 
Pianisten seiner Zeit) einer Einseitigkeit der Wahrnehmung 
Vorschub leistete, gegen die kaum anzukommen war. Einem 
Virtuosen konnte man gerade noch zugestehen, Musik für 
sein Instrument zu schreiben – aber der höheren »Weihen« 
des Sinfonischen hielt man ihn denn doch nicht recht wür-
dig (ähnlich erging es dem Liedschaffen des Komponisten, 
das erst in den letzten Jahren die gebührende Aufmerksam-
keit zu finden beginnt). So blieben die Klavierkonzerte Nr. 2 
und 3 dem Konzertsaal mit relativ deutlicher Präsenz erhal-
ten; aber es dauerte lange bis sich die Einsicht durchzuset-
zen begann, dass auch Rachmaninows – in ihrer Anzahl über-
schaubare – Orchesterwerke bedeutende, keineswegs epigo-
nale Stücke sind, die wohl in manchem an die Tradition etwa 
Tschaikowskys anknüpfen, sie aber auf höchst originelle und 
individuelle Weise weiterführen. Dies gilt für die drei Sinfo-
nien ebenso wie für die Sinfonische Dichtung »Die Totenin-
sel«, die chorsinfonischen »Glocken« oder die »Sinfonischen 
Tänze«, Rachmaninows letztes Orchesterwerk, das die drei-
sätzige Konzeption der 3. Sinfonie weiterführt. Freilich war 
auch die Zeit dem Werk dieses Komponisten keineswegs güns-

rum ein ähnliches Tableau wie der Anfangsteil vor dem Hörer 
aus – noch gesteigert an Farben und Gestalten. Strawinsky 
zieht hier alle Register virtuoser Orchesterkunst. Ob es der 
Tierdompteur mit seinem Bären ist oder die stampfend tan-
zenden Kutscher – überall ein Höchstmaß an Einfallsreich-
tum und Originalität, gerade auch im Zitieren folkloristischer 
Melodien und Wendungen. Aber anders als im »Feuervogel« 
wartet kein festlich-triumphales Finale auf den Hörer. Ganz 
im Gegenteil. Petruschka stirbt, ermordet von seinem Gegen-
spieler. Aber das ist noch nicht alles. Der Schluss mündet in 
geradezu surreale Abgründigkeit: Der Besitzer des Puppen-
theaters zeigt der Polizei, dass kein wirklicher Mord gesche-
hen sein könne, indem er die holzköpfige und mit Stroh aus-
gestopfte Puppe Petruschka vorzeigt. Da springt Petruschkas 
Geist (oder ein Doppelgänger, oder der »richtige« Petruschka?) 
auf das Dach der Puppenbühne, macht eine obszöne Geste und 
verschwindet. Dazu erklingt in schmerzhafter Schärfe in den 
Trompeten zum letzten Mal das bitonale Petruschka-Thema, 
bevor die Musik sich im Nichts aufzulösen scheint. Was war 
das? Wer war das? Eine Puppe hat doch keine Seele? Oder 
doch? Muss man, um als Geist zu entschwinden, ein Mensch 
gewesen sein? Kann ein Geist eine Puppe »besetzen«? Wer 
war nun der eigentliche Petruschka – die Figur aus Stroh, 
Stoff  und Holz, die leblos am Boden liegt – oder der, der ge-
rade noch vom Dach heruntergeschielt hat? 

Ein Werk, das an der Oberfläche so bunt, volkstüm-
lich und festlich daherkam, endet zerfasernd, wie mit einem 
Fragezeichen –  auf Dinge weisend, die über die Distanz von 
100 Jahren unsere Welt beschäftigen. Fragen nach dem Wesen 
des Personalen, nach menschlicher und nichtmenschlicher 
Intelligenz … Kunst kann solche Fragen nicht beantworten; 
aber sie stellt sie im schützenden Horizont des Artifiziellen – 
und deshalb um so unabweisbarer – in den Raum.
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»
ich Sage dir noch einige 

worte zur neuen Sinfonie. 
man Spielte Sie in new york, 
philadelphia, chicago uSw. 

in den erSten zwei auf
fuhrungen war ich SelbSt. 
man Spielte Sie bemerkenS

wert. […] die aufnahme 
bei publikum und kritik 

war Sauer. […] 
perSonlich bin ich feSt 
uberzeugt, daSS dieSeS 

Stuck gut iSt. aber … 
manchmal irren 

auch autoren! 
wie dem auch Sei, 

an meiner meinung halte 
ich biS jetzt feSt.

«

sergej rachmaninow 
in einem Brief vom 7. Juni 1937

tig: In der Sowjetunion war der Emigrant lange eine Unper-
son aus politischen Gründen– im Westen fokussierte sich 
die Akzeptanz »neuer« Musik im Laufe des 20. Jahrhunderts 
immer mehr (und nach dem Zweiten Weltkrieg einige Zeit 
ausschließlich) auf das, was im weitesten Sinne Schönberg-
Webern-Nachfolge war. Selbst Strawinsky galt zeitweise als 
überholt und vorgestrig. So hatte auch die 2. Sinfonie Rach-
maninows, 1907 in Dresden komponiert, lange zu warten, bis 
ihr die verdiente Wertschätzung zuteilwurde. Und als man 
zu begreifen begann, dass es sich hier um ein wahrhaft gro-
ßes Werk handelte, gab es lange tradierte entstellende Kür-
zungen, die wiederum einem Verständnis der Originalität der 
Sinfonie nicht zuträglich sein konnten.

Die 3. Sinfonie Rachmaninows entstand in den 
Jahren 1935/36 am Vierwaldstätter See, wo der Komponist ein 
Anwesen erworben hatte, um der doppelten Heimat losigkeit 
des Exilanten und des umherreisenden Konzertpianisten einen 
konstanten Lebensmittelpunkt entgegenzusetzen. 

Schon im November 1936 fand in Philadelphia die 
Uraufführung des neuen Werkes unter Leopold Stokowski 
statt. Im folgenden Jahr dirigierte Sir Thomas Beecham das 
Stück in London; und bald gab es auch eine Aufnahme mit 
dem Komponisten selbst am Pult – aber ein großer Erfolg 
war der Sinfonie, wie fast allen Orchesterwerken Rachma-
ninows, zunächst nicht vergönnt. Nostalgisch, rückwärtsge-
wandt, Dokument einer untergegangenen Epoche – so wurde 
diese Musik wahrgenommen. Dass in solcherart sich artiku-
lierenden »Nostalgie« auch ein Moment der Unbeirrbarkeit, 
der bekenntnishaft tiefen Verwurzelung in großer Tradition 
und damit der subversiven Befragung, ja, einer Entlarvung 
der Selbstsicherheit des gerade Gegenwärtigen enthalten 
sein mag; und dass dies größere Aktualität exponieren kann 
als das Schwimmen auf der Welle des »Mainstream« – sol-
che Gedanken mögen damals fern gelegen haben. Vielleicht 
offenbart eine Musik wie die Rachmaninows ihre Größe über-

..
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die Streicher mit einem energischen Tonleiteranlauf, der mit 
dem hohlen Quintklang d-a (was für ein Moment!) das Tutti 
des Orchesters mit energischen Gesten ins Geschehen ruft. 
Melancholie und eine fast hektische Entschlossenheit – so 
könnte, wagt man sich überhaupt an eine verbale Charakte-
ristik solcher Klänge, die Gegenüberstellung umschrieben 
werden. 

Dann erst beginnt der eigentliche erste Satz. Das 
erste Thema, zunächst von Holzbläsern vorgetragen und von 
einer pendelnden Figur der Violinen begleitet, hat durchaus 
kantablen Charakter, auch, wenn er vom Tutti des Orchesters 
aufgegriffen und vorangetrieben wird. Nervöse Triolenbe-
wegung leitet zum zweiten Thema über, das als aufstrebende 
Cellomelodie beginnt, aber nicht viel Platz findet, sich auszu-
breiten. Nach der verhältnismäßig knappen Exposition (mit-
samt fakultativer Wiederholung) greift die Durchführung auf 

haupt erst, wenn »Fortschritt«, ob in musikalischer oder all-
gemein kultureller Hinsicht, die Maske des a priori und uni-
versell Guten fallen gelassen hat und sich als ideologisches 
Konstrukt entlarvt, zeitbedingt und vorläufig wie alle ideo-
logischen Konstrukte.

Drei Sätze stehen vor uns – dreisätzige Sinfonien 
sind in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts keine Selten-
heit. So unterschiedliche Meister wie Nikolai Mjaskowsky 
und Arnold Bax haben überwiegend mit einem dreisätzi-
gen Modell der Sinfonie gearbeitet. Dass Rachmaninow für 
sein letztes Werk dieses Genres ebenfalls die Dreisätzigkeit 
wählt, ist kein Zufall, und auch keine bloße Übernahme von 
anderen Komponisten. Es ist vielmehr ein Hinweis auf eine 
Spezifik, die die Sinfonie bis ins Detail hinein prägt und den 
Unterschied zu früheren Werken ausmacht: Die musikali-
schen Strukturen sind viel gedrungener, »kürzer« als dort. 
Wohl gibt es auch hier melodische Gestalten von höchster 
Prägnanz – aber sie werden bei weitem nicht so üppig ent-
faltet, »ausgesungen« wie etwa in der 2. Sinfonie und anderen 
Stücken des Komponisten. Das musikalische Geschehen ist 
konzentrierter als vordem, emblematischer, schroffer auch. 
Hinzu kommt ein veränderter Orchesterklang: Harfe und 
Celesta sind kein dekorativer Aufputz, sondern bestimmen 
den Orchesterklang, geben ihm eine Höhe und gelegentliche 
Schärfe, die so früher nicht zu finden war.

Zwei musikalische Gestalten bezeichnen den 
Grundkonflikt, der in diesem Werk verhandelt wird, noch 
vor der eigentlichen Exposition des Sonatenhauptsatzes. 
Horn, Klarinette und Solo-Cello eröffnen die Sinfonie mit 
einer monotonen Bildung, einem »Motto«, das »Melodie« zu 
nennen, schon fast zu weit greift. Eher ist es eine formelhafte 
Intonation aus dem Umfeld liturgischer Musik der russisch-
orthodoxen Kirche, auf drei Töne beschränkt (das Terz-Inter-
vall, das sie umschreiben, ist der wichtigste subthematische 
»Baustein« der gesamten Sinfonie). Darauf antworten abrupt 

sergej rachmnaninow   s i N f o N i e    N r .  3    a-M o l l    o p.  4 4

e N t s t e h u N g    Mitte Juni 1935 bis ende Juni 1936
u r au f f ü h ru N g    6. November 1936, philadelphia orchestra, 

Dirigent: leopold stokowski

B e s e t z u N g    piccolof löte, 2 flöten, 2 oboen, englischhorn, 
2 Klarinetten in a und B, Bassklarinette in a und B, 2 fagotte, 

Kontrafagott, 4 hörner in f, 2 trompeten in a und B, alttrompete in f, 
3 posaunen, tuba, schlagwerk (3 pauken, xylophon, triangel, 
Becken, Kleine trommel, große trommel, tamburin, gong) 

harfen, celesta, streicher
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die Triolen-Episode zurück, aus deren Material die folgende 
Musik gebildet wird. Nach dramatischen, aber stets knapp 
und ohne jede aufdringliche Opulenz geformten Ballungen 
tritt die Reprise ein, in der das zweite Thema nun auch mehr 
Raum findet, sich auszuformen und dem eigenen Ausdruck 
nachzulauschen. Was an diesem Satz strukturell besonders 
auffällt, ist die Konsequenz, mit der das Terzintervall genutzt 
wird –parallele Terzen der Holzbläser und Streicher bestim-
men den Klang auf eine bislang im Schaffen des Komponis-
ten nicht gekannte Weise.

Der zweite Satz der Sinfonie besitzt eine komplexe, 
vielschichtige Form. Es scheint, als habe der Komponist hier 
den langsamen Satz und das traditionell folgende Scherzo zu 
einer Form zusammengefügt. Das Stück beginnt mit einem 
dem Beginn des ersten Satzes nachgebildeten Hornsolo – 
aber hier von der Harfe begleitet. Dann folgt das eigentliche 
Thema in der Solovioline; ungeachtet der relativen Kürze 
auch dieses Themas ist es sicher eine der einprägsamsten the-
matischen Gestalten in Rachmaninows Werk. Die Ruhe dau-
ert nicht lange ( ganz anders als in der 2. Sinfonie!) – und über 
einer Tremolofigur der Streicher entfaltet sich eine Bewe-
gung, die bald vergessen lässt, dass wir uns in einem »langsa-
men« Satz befinden. Harfe und Celesta geben der Musik ein 
so glitzerndes wie kühles Klangbild, dem es nicht an fremd-
artiger Faszination mangelt. Die Triolenbewegung des ersten 
Satzes scheint sich zurückzumelden, doch das Hauptthema 
des Satzes bändigt den Fluss der Musik. Die Tremolofigur, die 
schon einmal gliedernd erklang, leitet nun in den »Scherzo-
Abschnitt« über, der von einer bei Rachmaninow noch nicht 
gehörten Art ist: Kaum treten thematische Elemente, gar 
»Melodien«, hervor. Die Bewegung selbst ist Thema dieses 
hektischen, stellenweise ins Amorphe entgleitenden Stückes, 
das kein Ziel zu kennen scheint – erst das endlich wieder auf-
tauchende Thema des langsamen Teils bändigt den Spuk und 
führt zu elegischem Ausklang.

Was folgt, ist der letzte Satz – nach dem a-Moll des 
ersten Satzes nun A-Dur. Zu Beginn könnte man meinen, nun 
rolle eines der bekannten und oft wiederholten russischen 
»Volksfestfinali« an, wie es vielleicht am mitreißendsten in 
der 5. Sinfonie von Alexander Glasunow zu erleben ist. Tat-
sächlich finden sich in Rachmaninows Satz Intonationen, die 
in solche Richtung weisen. Aber insgesamt: Wie weit weg ist 
hier die ungebrochene Affirmation, ja, Naivität des 19. Jahr-
hunderts! Die Sinfonie endet mit einem äußerst komplexen 
Satz, der gleichwohl nichts an elementarer Kraft zu wün-
schen übrig lässt. 

Von Anfang an dominiert elementar der Rhyth-
mus der kraftvollen Streicherfiguren, und es dauert eine 
ganze Weile, bis in zurückgenommenem Tempo etwas wie 
ein zweites Thema hörbar wird. Die Bewegung verlangsamt 
sich nochmals zum Andante con moto, in den Celli erklingt 
leise ein Thema, wie man es von Rachmaninow erwarten 
würde – doch schon meldet sich in den Fagotten wieder die 
eilige Motivik des Satzanfangs. Und weiter geht es mit einem 
rasanten Fugato; von hier an ist der Satz deutlich kontrapunk-
tisch gestaltet. Eine verkürzte Reprise wird erreicht – aber 
eher angedeutet als breit ausgeführt.

Kurz vor dem Ende der Sinfonie erklingt dann –
eher unauffällig – auch noch Rachmaninows »Lebensthema«: 
Der Beginn der mittelalterlichen Sequenz »Dies irae« aus 
der Liturgie der lateinischen Totenmesse. Diese Figur ist 
im Werk des russischen Komponisten omnipräsent – ganz 
anders als in ihrer eher zitathaft-äußerlichen Gegenwart in 
Stücken Berlioz’, Liszts oder anderer Komponisten. Sie sig-
nalisiert Rachmaninows lebenslange künstlerische Befasst-
heit mit dem Thema Tod und durchzieht viele seiner Werke; 
meist kaum deutlich hörbar herausgestellt, sondern abgesun-
ken ins Strukturelle (und damit tiefer gegründet und funda-
mentaler präsent als im Schaffen der genannten Komponis-
ten). Der endlich erreichte Schluss der Sinfonie ermangelt 
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denn auch allen vordergründig  triumphalen Pathos: Eher 
vernimmt man ein hektisches Sich-Hinein-Steigern in den 
Willen zu einem freudigen Ende als ein solches Ende selbst. 
Es ist immer riskant, in Musik allzu vordergründig Erfahrun-
gen des komponierenden Subjektes jenseits der Musik selbst 
hinein- oder herauslesen zu wollen. Aber es kann wohl sein, 
dass die auch im Biographischen sich abbildenden katastro-
phischen Erfahrungen des 20. Jahrhunderts – rezipiert oder 
antizipiert, das gilt hier gleich – nur mehr die Evokation des 
»fröhlichen Beschlusses« als dessen ungebrochen klangliche 
Realisierung in der Musik zuließen. Und so ist der Schluss der 
Sinfonie keine »Lösung« mehr, sondern eher, wie wenn der 
Vorleser einer Geschichte nach einem wichtigen Kapitel mit 
einer abrupten Geste das Buch zuschlägt. »Genug jetzt davon!«

1 .  B i l D : vo l K s f e s t  wä h r e N D  D e r  B u t t e rwo c h e
Schauplatz ist ein Jahrmarkt auf dem Platz der 

Admiralität in St. Petersburg während der Butterwoche im 
Jahr 1830. Zu sehen sind diverse Schausteller, unter anderem 
auch das kleine Theater des Gauklers. Ein bunt gemischtes 
Publikum aus Kindern, Betrunkenen, vornehmer Gesellschaft 
und einfachen Leuten drängt über den Jahrmarkt. Die Betei-
ligten werden dabei durch typisierende Musik untermalt. So 
zum Beispiel die Tänzerin der Spieldosenszene, bei der das 
Volkslied »Am trüben Herbstabend« als Vorlage genutzt wird. 
In dem Rahmen dieses bunten Treibens spielt die Haupthand-
lung: das Puppenspiel eines Gauklers, dessen Puppen – die 
Ballerina, Petruschka und der Mohr – durch das Wirken sei-
ner Magie, einer Flötenmelodie, menschlich geworden sind.

2 .  B i l D : B e i  p e t ru s c h K a
Die Szene spielt in der Zelle Petruschkas. Der 

melancholische Petruschka (typischer Mitleidsheld russi-
scher Jahrmärkte) leidet unter der grausamen Misshandlung 
des Gauklers, seinem lächerlichen Äußeren und seiner Häss-
lichkeit. Er sucht Trost in seiner Liebe zur dummen und eitlen 
Ballerina, wird aber wegen seiner Hässlichkeit und Unbehol-
fenheit zurückgewiesen. Stattdessen verliebt sie sich in den 
bösartigen, aber prachtvoll gekleideten Mohren.

igor 
StrawinSky: 
petruSchka

h a N D l u N g

https://de.wikipedia.org/wiki/Sankt_Petersburg
https://de.wikipedia.org/wiki/Maslenitsa
https://de.wikipedia.org/wiki/Petruschka
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3 .  B i l D : B e i M  M o h r e N
Handlungsort ist nun das Zimmer des Mohren. 

Die Ballerina ist von den prachtvollen Gewändern des Moh-
ren beeindruckt und will ihn für sich gewinnen. Als sie sich 
schließlich in die Arme fallen, erscheint Petruschka. Er ist 
eifersüchtig, und so kommt es zu einem Handgemenge, an 
dessen Ende Petruschka vom Mohr aus dessen Wohnung 
geworfen wird und die Ballerina davonläuft.

4 .  B i l D : vo l K s f e s t  wä h r e N D  D e r  B u t t e rwo c h e
Schauplatz ist wieder der Jahrmarkt. Erneut wird 

das bunte Treiben der vergnügten Menschenmenge gezeigt. 
Ein fröhlicher Tanz jedoch wird durch einen Schrei aus dem 
kleinen Theater abrupt unterbrochen. Petruschka versucht, 
vor dem wuterfüllten Mohr zu flüchten. Die Ballerina versucht 
noch vergeblich den Mohren zurückzuhalten, doch es gelingt 
ihm, Petruschka mit seinem Säbel zu töten. Die erschrocke-
nen Jahrmarktsbesucher sehen zu, wie Petruschka klagend 
stirbt. Um die Menge zu beruhigen, zeigt der Gaukler, dass 
es sich noch immer lediglich um Puppen handelt. Die Menge 
verläuft sich wieder und nur der Gaukler bleibt alleine auf der 
Bühne zurück, um den Leichnam Petruschkas ins Theater 
zurückzutragen. In diesem Moment erscheint über dem The-
ater der Geist Petruschkas, der den Gaukler verhöhnt. Dieser 
lässt Petruschka erschrocken fallen und flieht von der Bühne.
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Sir  Simon
rattle

D i r i g e N t

Sir Simon Rattle ist seit September 2002 Chefdi-
rigent der Berliner Philharmoniker und Künstlerischer Lei-
ter der Stiftung Berliner Philharmoniker. Sein Repertoire als 
Konzert- und Operndirigent reicht vom Barock bis zur Neuen 
Musik. Er ist Erster Gastdirigent des Orchestra of the Age of 
Enlightenment und arbeitet mit den führenden Orchestern 
in Europa und den USA. Schon vor seinem Amtsantritt als 
Chefdirigent hat Simon Rattle eine 15-jährige, regelmäßige 
Zusammenarbeit mit den Berliner Philharmonikern verbun-
den. Dabei sind vor allem in den letzten Jahren zahlreiche, z. T. 
preisgekrönte Einspielungen mit dem Orchester entstanden. 

Simon Rattle, 1955 in Liverpool geboren, hat an 
der Royal Academy of Music in London studiert. Von 1980 bis 
1998 arbeitet er – zunächst als Erster Dirigent und Künstle-
rischer Berater, dann als Musikdirektor – mit dem City of  
Birmingham Symphony Orchestra (CBSO) und führt es an 
die internationale Spitze. 

Ein besonderes Anliegen Sir Simons ist es, jungen 
Menschen unterschiedlichster sozialer und kultureller Her-
kunft die Arbeit der Berliner Philharmoniker und deren Musik 
nahezubringen. Zu diesem Zweck hat er das sehr erfolgrei-
che Education-Programm der Berliner Philharmoniker ins 
Leben gerufen, mit dem das Orchester neue Wege der Musik-
vermittlung beschreitet. Für dieses Engagement sowie für 
seine künstlerische Arbeit ist Sir Simon Rattle vielfach aus-
gezeichnet worden. 1994 von der englischen Königin in den 
Ritterstand erhoben, erhält er 2009 den spanischen Premio 
Don Juan de Borbón de la Música, die Goldmedaille »Gloria 
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Artis« des polnischen Kulturministeriums sowie das Bundes-
verdienstkreuz; außerdem wird er 2010 in den Ritterorden der 
französischen Ehrenlegion aufgenommen. Im Februar 2013 
wird Sir Simon Rattle mit dem Léonie-Sonning-Musikpreis 
von der dänischen Léonie-Sonning-Musikstiftung in Kopen-
hagen geehrt. 2014 wird der Chefdirigent der Berliner Phil-
harmoniker durch Königin Elizabeth II. in den Order of Merit 
aufgenommen. 

Im Januar 2013 verkündet Sir Simon Rattle, dass 
er seinen Vertrag als Chefdirigent der Berliner Philharmoni-
ker nach dessen Ablauf zum Ende der Saison 2017/2018 nicht 
mehr verlängern wird. Im März 2015 gibt er bekannt, dass er 
ab September 2017 Music Director beim London Symphony 
Orchestra wird. 

berliner
philharmoniker

Die Berliner Philharmoniker, 1882 als Orchester 
in Selbstverwaltung gegründet, zählen seit Langem zu den 
bedeutendsten Klangkörpern der Welt. Ihr Künstlerischer 
Leiter ist seit September 2002 Sir Simon Rattle. Am 17. Okto-
ber 1882 gibt das Orchester sein erstes Konzert unter dem von 
den Musikern selbst gewählten Dirigenten Ludwig von Bren-
ner. Als der Konzertagent Hermann Wolff, der von Anfang 
an administrative Unterstützung leistet, Hans von Bülow als 
Dirigenten verpflichtet, formt er die Musiker zu einem der 
führenden Orchester in Deutschland. Unter der Leitung von 
Arthur Nikisch (1895–1922) erweitert sich das Repertoire 
beträchtlich um Werke von Bruckner, Tschaikowsky, Mah-
ler, Strauss, Ravel und Debussy. 

Nach Nikischs Tod wird 1922 der damals erst 
36-jährige Wilhelm Furtwängler neuer Chefdirigent. Er legt 
die Schwerpunkte des Repertoires u. a. auf Werke der Klas-
sik und der deutschen Romantik, nimmt aber auch zeitgenös-
sische Kompositionen von Igor Strawinsky, Béla Bartók oder 
Sergej Prokofjew in seine Konzertprogramme auf. Nach dem 
Ende des Zweiten Weltkriegs steht zunächst Leo Borchard, 
der im August 1945 versehentlich von einer amerikanischen 
Patrouille erschossen wird, dann der junge rumänische Diri-
gent Sergiu Celibidache an der Spitze des Orchesters. Furt-
wängler kann 1952 nach seiner Entnazifizierung das Amt des 
Chefdirigenten wieder formell übernehmen. In die Nach-
kriegszeit fällt 1949 auch die Gründung der Gesellschaft der 
Freunde der Berliner Philharmonie e. V., die in den folgen-
den Jahrzehnten den Neubau der heutigen Philharmonie för-
dert und dem Haus nach wie vor unterstützend zur Seite steht. 
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Als Furtwängler 1954 stirbt, wird Herbert von Kara-
jan ständiger Dirigent und Künstlerischer Leiter. Dieser erar-
beitet in den folgenden Jahrzehnten mit dem Orchester eine 
einzigartige Klangästhetik und Spielkultur, die die Berliner 
Philharmoniker weltweit berühmt macht. Im Oktober 1989 
wird Claudio Abbado vom Orchester zum neuen Chefdiri-
genten berufen. Abbado setzt programmatisch neue Akzente, 
indem er der Traditionsverbundenheit thematische Zyklen 
entgegenstellt, die neben klassischen Werken vor allem auch 
zeitgenössische Kompositionen enthalten. Außerdem pro-
filieren zusätzliche Kammermusikreihen und konzertante 
Opernaufführungen das Programm des Orchesters. 

Mit der Ernennung von Sir Simon Rattle gelingt 
es dem Orchester nicht nur, einen der erfolgreichsten Diri-
genten der jüngeren Generation zu gewinnen, sondern wich-
tige Neuerungen einzuführen. Die Umwandlung des Orches-
ters in die öffentlich-rechtliche Stiftung Berliner Philhar-
moniker schafft zeitgemäße Rahmenbedingungen für neue 
Gestaltungsfreiräume und für die wirtschaftliche Kontinui-
tät des Klangkörpers. Gefördert wird die Stiftung durch das 
großzügige Engagement der Deutschen Bank als Hauptspon-
sor. Schwerpunkte dieser Förderung bilden das mit dem 
Amtsantritt von Sir Simon Rattle ins Leben gerufene Edu-
cation-Programm der Berliner Philharmoniker, mit dem 
sich das Orchester breiteren und vor allem jüngeren Publi-
kumsschichten zuwendet. Für dieses Engagement wurden 
die Berliner Philharmoniker und ihr Künstlerischer Leiter 
Sir Simon Rattle 2007 zu Internationalen UNICEF-Botschaf-
tern ernannt, eine Auszeichnung, die erstmals einem künst-
lerischen Ensemble zuteil wurde. 

Um das internationale Publikum regelmäßig an 
den Aufführungen der Berliner Philharmoniker teilhaben 
zu lassen, wurde 2009 die Videoplattform Digital Concert 
Hall eröffnet. Hier werden die Konzerte des Orchesters live 
übertragen und nach wenigen Tagen als Aufzeichnungen in 

einem Video-Archiv angeboten. Die Digital Concert Hall ist 
für Fernseher, Computer, Smartphones, Tablets und Stre-
aming-Geräte verfügbar. Ihre Partner sind Panasonic und 
Internet Initiative Japan.

Im Frühjahr 2012 spielten die Berliner Philharmo-
niker zum letzten Mal bei den Osterfestspielen Salzburg. Im 
Frühjahr 2013 startete ein neues Festival des Orchesters, die 
Osterfestspiele der Berliner Philharmoniker Baden-Baden. 

2014 gründeten die Berliner Philharmoniker ihr 
eigenes Label »Berliner Philharmoniker Recordings«. Ziel 
ist es, herausragende Konzerte des Orchesters in Editionen 
zu dokumentieren, die technisch und editorisch höchsten 
Ansprüchen genügen. Zu den bisherigen Veröffentlichun-
gen gehört ein hoch gelobter Zyklus sämtlicher Sinfonien von 
Ludwig van Beethoven unter Leitung von Sir Simon Rattle.

Am 21. Juni 2015 wurde Kirill Petrenko im Rah-
men einer Orchesterversammlung mit großer Mehrheit 
zum neuen Chefdirigenten der Berliner Philharmoniker in 
der Nachfolge von Sir Simon Rattle gewählt. Mit der Saison 
2019/2020 wird er sein Amt antreten. 
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K ü N s t l e r i s c h e r  l e i t e r   sir simon rattle

e r s t e  v i o l i N e N   Noah Bendix-Balgley (1. Konzertmeister),
Daishin Kashimoto (1. Konzertmeister), Daniel stabrawa  (1. Konzertmeister),
zoltán almási, Maja avramović, helena Madoka Berg, simon Bernardini,
alessandro cappone, Madeleine carruzzo, aline champion-hennecka,
felicitas clamor-hofmeister, luiz felipe coelho, laurentius Dinca, 
luis esnaola, sebastian heesch, aleksandar ivić, rüdiger liebermann, 
Kotowa Machida, alvaro parra, Krzysztof polonek, Bastian schäfer,
Dorian xhoxhi
z w e i t e  v i o l i N e N   christian stadelmann (1. stimmführer), 
thomas timm (1. stimmführer), christophe horak, (stimmführer), 
holm Birkholz, philipp Bohnen, stanley Dodds, cornelia gartemann, 
amadeus heutling, Marlene ito, anna Mehlin, christoph von der Nahmer, 
raimar orlovsky, simon roturier, Bettina sartorius, rachel schmidt, 
armin schubert, stephan schulze, christoph streuli, eva-Maria tomasi, 
romano tommasini
B r at s c h e N   amihai grosz (1. solo-Bratscher), 
Máté szűcs (1. solo-Bratscher), Naoko shimizu (solo-Bratscherin),
Micha af kham, Julia gartemann, Matthew hunter, ulrich Knörzer,
sebastian Krunnies, walter Küssner, ignacy Miecznikowski,
Martin von der Nahmer, allan Nilles, Joaquín riquelme garcía, 
Martin stegner, wolfgang talirz
v i o l o N c e l l i   Bruno Delepelaire (1. solo-cellist ),
ludwig Quandt (1. solo-cellist), Martin löhr (solo-cellist), 
olaf Maninger (solo-cellist), richard Duven, rachel helleur-simcock, 
christoph igelbrink, solène Kermarrec, stephan Koncz, Martin Menking, 
David riniker, Nikolaus römisch, Dietmar schwalke, Knut weber
Ko N t r a B ä s s e   Matthew McDonald (1. solo-Bassist), 
Janne saksala (1. solo-Bassist), esko laine (solo-Bassist), Martin heinze, 
Michael Karg, stanisław pajak, peter riegelbauer, edicson ruiz, 
gunars upatnieks, Janusz widzyk, ulrich wolff
f l Ö t e N   Mathieu Dufour (solo), emmanuel pahud (solo),
prof. Michael hasel, Jelka weber, egor egorkin (piccolo)

o B o e N   Jonathan Kelly (solo), albrecht Mayer (solo),
christoph hartmann, andreas wittmann, Dominik wollenweber (englischhorn)
K l a r i N e t t e N   wenzel fuchs (solo), andreas ottensamer (solo),
alexander Bader, walter seyfarth, Manfred preis (Bassklarinette)
fag o t t e   Daniele Damiano (solo), stefan schweigert (solo),
Mor Biron, Markus weidmann, václav vonášek (Kontrafagott)
h Ö r N e r   David cooper (solo), stefan Dohr (solo), stefan de leval Jezierski, 
fergus Mcwilliam, paolo Mendes, georg schreckenberger, sarah willis, 
andrej Žust
t r o M p e t e N   gábor tarkövi (solo), tamás velenczei (solo),
guillaume Jehl, andre schoch
p o s au N e N   prof. christhard gössling (solo), olaf ott (solo),
Jesper Busk sørensen, thomas leyendecker, prof. stefan schulz (Bassposaune)
t u B a   alexander von puttkamer
pau K e N   rainer seegers, wieland welzel
s c h l ag z e u g   raphael haeger, simon rössler, franz schindlbeck, 
Jan schlichte
h a r f e   Marie-pierre langlamet

c e l e s ta   Majella stockhausen (gast)
K l av i e r   hendrik heilmann (gast)

o r c h e s t e rvo r s ta N D   alexander Bader, Knut weber
M e D i e N vo r s ta N D   stanley Dodds, olaf Maninger
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i M p r e s s u M

h e r au s g e B e r   staatsoper unter den linden
i N t e N Da N t   Jürgen flimm
Ko -i N t e N Da N t   Matthias schulz
g e N e r a l M u s i K D i r e K t o r   Daniel Barenboim
g e s c h ä f t s f ü h r e N D e r  D i r e K t o r   ronny unganz

r e Da K t i o N   Dr. Detlef giese / Dramaturgie staatsoper unter den linden
Der text von Karsten erdmann ist ein originalbeitrag für dieses programmheft.
f o t o s   Mat hennek / eMi classics (sir simon rattle), stefan höderath 
(Berliner philharmoniker)
g e s ta lt u N g   herburg weiland, München
l ayo u t   Dieter thomas
D ru c K   Druckerei conrad gmbh
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zu gast im 
Pierre Boulez

saal  i

d i r i g e n t,  K l av i e r  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . lahav Shani

S ta at S K a p e l l e  b e r l i n

Sa  4.  november  2017  19.30  p i e r r e    b o u l e z    S a a l

 Johann Sebastian bach K l av i e r Ko n z e r t    n r .  1    d -M o l l 
  b W v  1 0 5 2
 béla bartók d i v e r t i M e n t o   für Streichorchester 
  S z  1 1 3
 Joseph Haydn S i n F o n i e    n r .  9 2    g -d u r    H o b .  i : 9 2 
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SK06-PBS1-041171-US-K07-F2.indd   1-2 27.10.2017   15:34:57


	Schaltfläche 2: 
	Schaltfläche 4: 
	Schaltfläche 39: 
	Schaltfläche 8: 
	Schaltfläche 9: 
	Schaltfläche 10: 
	Schaltfläche 11: 
	Schaltfläche 12: 
	Schaltfläche 13: 
	Schaltfläche 14: 
	Schaltfläche 15: 
	Schaltfläche 16: 
	Schaltfläche 17: 
	Schaltfläche 18: 
	Schaltfläche 19: 
	Schaltfläche 20: 
	Schaltfläche 21: 
	Schaltfläche 22: 
	Schaltfläche 23: 
	Schaltfläche 24: 
	Schaltfläche 25: 
	Schaltfläche 26: 
	Schaltfläche 27: 
	Schaltfläche 28: 
	Schaltfläche 29: 
	Schaltfläche 30: 
	Schaltfläche 31: 
	Schaltfläche 32: 
	Schaltfläche 33: 
	Schaltfläche 34: 
	Schaltfläche 35: 
	Schaltfläche 36: 
	Schaltfläche 37: 
	Schaltfläche 5: 
	Schaltfläche 38: 
	Schaltfläche 6: 
	Schaltfläche 7: 


