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Sprachlosigkeit

Der Mensch ist ein Wesen seiner finf Sinne. Sehen, Horen,
Fahlen, Schmecken, Riechen. Der Verlust jedes einzelnen lasst
uns weniger mit unserer Umwelt in Kontakt treten, distanziert
uns von dem, was uns umgibt und ultimativ auch voneinander.
Mit Erschrecken haben viele wahrend der Corona-Pandemie
zum ersten Mal erlebt, wie erschitternd es ist, plotzlich, trotz
scharfsten Einatmens, seine Umgebung nicht mehr riechen zu
konnen. Noch schlimmer gar, den heissen Loffel zwar im Mund
zu spuren, aber nicht die Erleichterung der heilsamen Huhner-
suppe zu schmecken. Doch wir wissen uns zu helfen: Dem
chronischen Sichtverlust durch zu viel Zeit an immer schmaleren
Bildschirmen wirken wir beispielsweise mit dicker werdenden
Brillenglasern entgegen.

Das Ergebnis all unserer Sinneseindrlicke haben wir Gber
Jahrtausende in ein syntaktisches GerUst aus Silben und
Phrasen systematisiert — die Sprache. Mit Worten wenden wir
Menschen uns unmittelbar aneinander. Wir flistern und
sauseln, babbeln und sabbeln, schreien und kreischen zum
Labern, Schwatzen, Lastern, Klonen. Mit Worten spenden wir
sowohl Trost wie Witz, Zuversicht und Halt. Um uns Menschen
zum Verstummen zu bringen, muss es manchmal gewalttatig
werden. So sagen wir im Deutschen ohne Bedacht der
immanenten Brutalitat: «<Es hat mir die Sprache verschlagen.»
Nun ja, immer noch besser als im Englischen. Da wird einem
buchstablich die Zunge verknotet: «| was tongue-tied.»

Im Gegensatz zu unseren funf passiven Sinnen ist das
Sprechen ein aktiver Prozess des Ausdrucks. Aber manchmal
sind wir zur Ruhe gezwungen und wir verfallen in Sprach-
losigkeit, als gabe es eine Sattigung, ein Limit, das erreicht wurde.
Da fehlen die Worte, da verklingt etwas, verhallt. Sprachlosig-
keit kann Fassungslosigkeit bedeuten — oder Ergriffenheit.

Sie kann eruptiv sein, ein Schock, oder sanft, ein Verstummen.
Oft geschieht sie im Angesicht grosser Augenblicke, von
Schmerz, Schonheit, Erkenntnis. Dann, wenn Worte zu klein
werden, um das Erlebte zu fassen.




Im Angesicht: Ravels «Kaddisch»

Wenn uns die Worte fehlen, sind wir manchmal froh, wenn sie
uns vorgegeben werden. Das «Kaddisch» ist ein solches Gebet:
Es leiht den Sprachlosen Worte, wenn Trauer und Betroffen-
heit zu gross sind. In der judischen Liturgie ist das «Kaddisch»
kein Totengebet im engeren Sinn, sondern eine Heiligung

des gottlichen Namens — ein Lobpreis eines Gottes, dessen
Name nicht ausgesprochen werden darf. Im Zentrum des
Gebets steht das Unsagbare: Der unaussprechliche Name
Gottes, dargestellt im Tetragramm «JHWH». Ihn nicht zu
nennen, ist keine Verlegenheit, sondern die héchste Form der
Ehrfurcht. Stattdessen treten andere Bezeichnungen an seine
Stelle: <Haschem», «<Der Name», oder «Adonai», «Mein Herr».
Sprachlosigkeit wird hier zu Andacht, Schweigen zu Vereh-
rung.

Maurice Ravel schrieb sein «Kaddisch» im Mai 1914 in Saint-
Jean-de-Luz, urspringlich fir Singstimme und Klavier, auf den
aramaischen Originaltext des Gebets. Er widmete das Werk der
Sangerin Alvina Alvi, mit der er es am 3. Juni 1914 im Pariser
Malakoff-Saal urauffihrte. Alexander Siloti schuf eine Fassung
fur Soloklavier und liess damit die Worte endgliltig verstummen.

Wenn die Worte fehlen — wirken sie trotzdem? In Ravels
«Kaddisch» erbliht das Gebet aus einem verklingenden Nach-
hall. Uber der Erinnerung eines ausschwingenden g's spriesst
die Melodie mit unbeirrter Klarheit hervor, wahrend das
harmonische Fundament ins Ungewisse gleitet. Kein Grundton
halt den Klang; die Musik schwebt zwischen disterem c-Moll
und einem strahlenden C-Dur, changierend, flirrend, fast frivol.
Alles gerat in Bewegung, ringt um Atem, streckt sich aus, als
folge der Ton dem immanenten Duktus des Gebets, das nicht
mehr gehort oder gesprochen, sondern nur noch gefuhlt wird.
Selbst das Metrum beugt sich organisch der Melodie. Die
harfenahnlich rasch angeschlagenen Akkorde verleihen dem
Stuick schliesslich ein Fundament, zunachst noch fragil, doch
es sinkt immer tiefer, bis alles zu beben scheint. In einem
letzten absteigenden c-Moll-Akkord findet das «Kaddisch» sein
definitives Ende: Im Amen, das mehr andeutet als es ausspre-
chen kénnte.




Ravel selbst galt nie als begabter Pianist. Uberraschend, wenn
man bedenkt, dass sein Klavierwerk sowohl von einem Hang
zum Virtuosen wie auch zur prazisen Fingerfertigkeit bestimmt
ist. Er selbst zwang sich zur selbstgeisselnden Disziplin, um
seinen eigenen kunstlerischen Idealen zu entsprechen. Ganz
der Musik verpflichtet, folgen seine Kompositionen konkreten
Klangvorstellungen, denen die Umsetzbarkeit manchmal
nachgestellt ist. Mit dieser reduzierten Bearbeitung von Siloti
hatte sich Ravel sicher schwergetan, aber vielleicht liegt
gerade darin die Ehrfurcht, die es bedarf: Im Verhallen, das
weiterklingt.

Verbindendes Element: Schostakowitschs
Klaviersonate Nr. 2 h-Moll op. 61

Dmitri Schostakowitsch war wohl der Komponist, dem eine
gewisse Sprachlosigkeit um seine Musik, zumindest in man-
cherlei Hinsicht, gutgetan hatte. Mit der berGhmten Uberschrift
«Chaos statt Musik» wurde er auf den figurativen Pranger, oder
zumindest auf die Titelseite der Staatszeitung «Prawda»,
gestellt und damit zum Staatsfeind verurteilt. Doch diese Zeiten
schienen in den 1940er-Jahren lang vergessen, da Schostako-
witsch seit dem internationalen Erfolg seiner 5. Sinfonie als
rehabilitiert galt. Nun zermurbten die unsaglichen Graueltaten
des Zweiten Weltkriegs den sowjetischen Komponisten.

Seine geliebte Heimat musste er nicht nur verlassen, sondern
ihr Leid in seinem wohl bis heute bekanntesten Werk, der
«Leningrader» Sinfonie op. 60, einfangen. Zeugnis dieser
turbulenten Zeit legte Schostakowitsch im Briefwechsel mit
seinem engen Freund ab, dem Universalgelehrten lwan
Iwanowitsch Sollertinski.




Die beiden verband ein gemeinsames Verstandnis von Musik
und eine hohe Wertschéatzung einander gegenuber, die in
einen Briefkontakt ausgelebt wurde, der in Teilen beinahe
Uberraschend munter ist. So eréffnete Schostakowitsch eine
seiner Nachrichten mit: «Lieber Freund. Ich habe nach langer
Enthaltsamkeit 200 Gr. Wodka getrunken. Dies ist allerdings
ein nicht sehr bedeutendes Ereignis.» Die «bedeutenden
Ereignisse» seines Lebens teilte der Komponist ebenso unge-
filtert und vertraut mit Sollertinski. Das Leben des Staats-
komponisten im Krieg, nun ohne festen Wohnsitz, von Krank-
heiten geplagt, immer wieder getrennt von seiner Familie und
mit regelmassigen Todesanzeigen konfrontiert. So auch am

27. Oktober 1942: «Ich bin in tiefer Trauer wegen des Todes von
L.W. Nikolajew.» Dies schrieb Schostakowitsch Gber den
Verlust seines ehemaligen Klavierlehrers und zukinftigen
Widmungstragers der 2. Klaviersonate op. 61. Der Kompositions-
prozess begann unter eher ungewohnlichen Umstanden:
Anfang 1943 an Typhus erkrankt, hielt Schostakowitsch am

12. Februar desselben Jahrs fest: «Seit gestern kann ich wieder
aufstehen. Gestern habe ich zwei Stunden ausserhalb des
Bettes verbracht. [..] Als die Schmerzen nachliessen, habe ich
im Geiste begonnen, eine Klaviersonate zu entwerfen. Nun
notiere ich sie nach und nach. [..] Heute habe ich die Partitur der
7. Sinfonie an Dich und Mrawinsky abgeschickt. Lieber Freund,
ich vermisse Dich schmerzlich und glaube daran, dass wir

bald wieder zu Hause sein, uns einander besuchen und uns bei
einer Flasche Wein der Sorte Nr. 8 aus Kachetien Uber dies
und das unterhalten werden. Pass auf Dich und Deine Gesund-
heit auf. Vergiss nicht: Du hast Kinder, fur die Du Verantwortung
tragst, und Du hast Freunde, unter ihnen auch D. Schostako-
witsch.» Wehmatig im Angesicht der Krankheit und des Einflusses
des Kriegs auf seinen Alltag schaute er melancholisch in die
Zukunft.



Trotz seiner langsamen Genesung widmete er sich sofort

der Idee einer Klaviersonate. Der Prozess ging gut voran, nur
eine Woche spater hiess es: «Wahrend meiner Krankheit

habe ich den ersten Satz einer Klaviersonate komponiert.
Beginne nun mit dem zweiten. Wie du siehst, arbeite ich. Ljowa
hat gestern den ersten Satz mit Lob bedacht und vorgeschlagen,
ein entbehrliches Blatt zu streichen, was ich auch getan

habe. Er ist ein brillanter Musiker und hat sofort eine Unvoll-
kommenheit erkannt und korrigiert, die mich schon gequalt
hatte. Ansonsten ist hier alles beim alten.» Am 14. Marz 1943
berichtete Schostakowitsch mit selbstironischem Unterton
aus einem Sanatorium in Moskau, wo er sich zur vollstandigen
Genesung einer dreiwdchigen Kur unterzog: «Ich leide an
Graphomanie. Habe fast die ganze Klaviersonate fertigge-
schrieben, meine Lieder orchestriert, die Dir vielleicht bekannt
sind, weil ich sie Dir vor ziemlich langer Zeit mit anrihrender
handschriftlicher Widmung geschickt habe; fertige die Klavier-
fassung der Oper Die Spielers an, die noch lange nicht
beendet ist und wohl kaum je beendet wird; arbeite weiterhin
an der Partitur der erwahnten Oper usw. Wenn ich nicht
arbeite, [...] fihle ich mich miserabel und weiss einfach buch-
stablich nichts mit mir anzufangen, und es gibt daflr nur
wenige Grinde (die Nerven, d.h. schlechte Veranlagung). Ich
wollte Dir eigentlich einen erquicklichen Brief schreiben,

um Dich ein wenig aufzuheitern, aber ich habe es nicht
vermocht.» Am 29. Marz 1943 folgte dann jedoch die erfreu-
liche Botschaft: «Ich habe die Klaviersonate beendet.»

«|¥enn ich nicht arbeite, [...]
fihle ich mich miserabel
und weiss einfach
huchstanlich nichts mit mir
anzufangen, [..»

Dmitri Schostakowitsch



Das dreisatzige Opus 61 beginnt mit einer Hetzjagd, den
dusteren Tonraum von h-Moll erkundend. Rastlos verrennt sich
die Melodie, der 1. Sinfonie von Schostakowitsch entsprin-
gend, im Geast der Oktaven und landet Gberraschend in einer
sanften Lichtung in Es-Dur, wo sie auf eine marschahnliche
Melodie trifft. Die Tonarten, die beinahe nicht weiter voneinander
entfernt sein kdnnten, prallen aufeinander und fuhren das
Allegretto im Fortissimo zu einem bitonalen Schluss. Erhaben
und doch zogerlich stellt sich das Thema des Largos vor,
verschleiert zunachst sowohl seine Tonart, das abgedunkelte
As-Dur, als auch seine Metrik, den 3/4-Takt. Rondoformen
vermengen sich mit ternaren rhythmischen Elementen; das
nervose Treiben des ersten Satzes weicht (alb-)traumwand-
lerischem Getaumel. Das Finale beginnt mit der solistischen
Darbietung des dreissigtaktigen Themas, pragnant und
kantabel durch seine markante aufsteigende Linie, die sich
immer wieder und immer weiter aufbaumt. In neun Variationen
des Themas exploriert Schostakowitsch die kompositorischen
Ansatze und Ideen seines ehemaligen Lehrers: Das opulente
CEuvre von Nikolajew umfasste rund 140 Werke unterschied-
licher Gattungen, von denen Schostakowitsch sich inspirieren
liess. Auch sein eigenes Monogramm D-Es-C-H webte er in
die Variationen ein und verbindet so den Meister mit dem
Schller.

Der ausgelassene Briefkontakt zwischen Schostakowitsch
und Sollertinski fiel alsbald Schicksalsschlagen zum Opfer:
Erst erkrankte die Familie des Freunds, schliesslich auch der
Gelehrte selbst. «<Mein Herz schmerzt wahnsinnig, wenn ich an
all das Unglick denke, das Dich getroffen hat», schrieb
Schostakowitsch und versuchte mit all seinem Einfluss, Soller-
tinski zu ihm nach Moskau zu holen. Er organisierte ihm

sogar eine Stelle als Klnstlerischer Leiter des staatlichen
Orchesters der UdSSR, in Zusammenarbeit mit dem ebenso
befreundeten Dirigenten Evgeny Mrawinsky. Vergeblich —am
11. Februar 1944 verstarb Sollertinski. Schostakowitsch
widmete seinem engen Freund das noch im selben Jahr kom-
ponierte 2. Klaviertrio e-Moll op. 67, wohlwissend, dass er
damit den richtigen Ton treffen wiirde. In Sollertinskis Memoiren
gab dieser namlich viel- und damit wenig-sagend zur Kenntnis:
«In Worten kann ich nicht von mir berichten. Die Musik ist

jene ideale Sprache, der jedes Teilchen meines Ethos gehort.»



Programmatisches Verstummen:
Mendelssohns «Lieder ohne Worte»

Das deutsche Lied ist spatestens seit dem Beginn der
Romantik als essenzielle musikalische Gattung in Konzert-
hausern und Salons etabliert. Klavier und Gesang — Wort und
Ton. Das Lied scheint die ultimative Konsequenz aus dem
Ideal des romantischen Universalgenies zu sein. Eine Kompo-
sition, die allumfassend dem Text verschworen ist. Die No-
tenlinien verweben sich mit den Versen, erheben sie zu neuer
Strahlkraft oder wenden ihre Bedeutung ganzlich um. Was
Heinrich Heine noch als hoffnungsvolles Liebesgestandnis im
wunderschénen Monat Mai verschriftlicht, wusste Robert
Schumann in sommerlicher Reife seiner «Dichterliebe» bereits
als «nicht erwidert» abzustempeln. Die Liedgattung verhalf
nicht nur ihm zu grosser Popularitat: Auch Komponisten wie
Johannes Brahms, Franz Schubert und Max Reger widmeten
sich in intensiver Auseinandersetzung der Vertonung von
Gedichten und Versen.

Was sollen dann «Lieder ohne Worte» sein, wo doch gerade die
Verbindung von Wort und Ton das Lied zu dem macht, was

es ist? Eine Antwort bietet Reinhard Amon in einem musikali-
schen Lexikon: «Erzahlton [und] Sprachlichkeit» — so simpel wie
unklar. Sprachlichkeit ist dem monologisierenden Klavier
erstmal nicht anzusehen beziehungsweise anzuhéren. Oder
versteckt sich eine Dichotomie in dem Monochrom der
schwarz-weissen Tasten? Treten die Hande in einen Dialog
oder gar die zehn Finger, wild durcheinander brabbelnd

und krabbelnd? Klingt eher philosophisch statt philologisch.
Beim Héren der «Lieder ohne Worte» wird unmittelbar klar,
dass nicht nur ein Erzahlton dem Klavier entspringt, sondern
gleich eine ganze Erzahl-Sinfonie. Wobei es ganz ohne

Worte nicht zu gehen scheint: Gleich drei der im heutigen
Konzert erklingenden Stlicke tragen einen programmatischen
Titel. Der Beiname «Trauermarsch» zumindest wurde nicht vom
Komponisten selbst, sondern von aussen an das Werk her-
angetragen. Doch scheint man sie nicht zu héren in dem duste-
ren e-Moll, die vorbeiziehende Trauergemeinschaft in schwarzen
Gewandern? Fanfarenartig wird sie angekundigt und erscheint
mit einer getragenen Melodie im 4/4-Takt. Lauter werdend
dringt sie voran, stets in trostender Begleitung einer Terz, einer
kontrapunktischen Linie oder eines ganzen Akkords. Hoff-
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nungsvolle Dur-Klange werden dem stolzen Maestoso gerecht,
bevor das Stlick in sein unvermeidbares sehnslichtiges

Ende gefuhrt wird. Aufbrausende, flinke Laufe entfuhren in
ganzlich andere Klanghemispharen, die Mendelssohn selbst mit
«Volkslied» titulierte. Con fuoco — mit Feuer erhellt er die
erhabene Szene, die sich in Funkenfliigen aus Sechszehntel-
noten energetisch erhebt, aus deren heisser Glut machtige
Akkorde entspringen und deren hitzige Oktaven im Dunkel
verglimmen. Der Titel «Venetianisches Gondellied» verspricht
italienisches Dolce far niente, aber zeigt schnell sein wahres
Gesicht: Melancholisch treibt die Melodie Uber gleichmassigen
Wellen der linken Hand. Sehnsuchtsvoll gleitet sie umher,

nicht ganz das Ziel erreichend, strebend, sich windend,
letztlich nie ankommend. Eine Gondelfahrt, die nicht endet, um-
geben von zeitloser Schdnheit, die einen nicht mehr berthrt.

Das Moderato A-Dur op. 19b Nr. 4 entspringt dem ersten der
insgesamt acht Hefte, die unter dem Titel «Lieder ohne Worte»
erschienen. Dabei trug es bei der englischen Erstpublikation in
London 1832 noch einen schlichteren Namen: «Melodies

for the Piano-Forte». Erst ab dem zweiten Heft im Jahr 1835
prangte «Lieder ohne Worte» als Erfolgsrezept auf dem Cover.
Ob sich Mendelssohn von seiner Schwester Fanny Hensel

hat inspirieren lassen? Diese schrieb bereits 1832 ihr «Duett
fur Tenor und Sopran. Mit den Fingern zu singen». Die «Lieder
ohne Worte» wurden zum treuen Wegbegleiter fiir Mendels-
sohn. In regelmassigen Abstanden publizierte er die klavieristi-
schen Kompositionen. Ein Lebenswerk — beziehungsweise
geht es darliber hinaus. Das heute an flnfter Stelle erklingende
Stlick der grossen Liederreihe, op. 102 Nr. 1 Andante un poco
agitato, entspringt dem achten Heft, welches 1868 veroffentlicht
wurde — somit circa 20 Jahre nach Mendelssohns Tod. Die
darin gesammelten sechs Werke wurden zwischen 1842 und
1845 verfasst und in Zusammenarbeit mit Mendelssohns Sohn
Karl posthum in den Druck gegeben. Die «Lieder ohne Worte»
wirken sprachlos, Uber das Verstummen ihres Komponisten
hinaus.
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Ausklang: Liszts «Apres une lecture du Dante»

Franz Liszts «Aprés une lecture du Dante», meist kurz «Dante-
Sonate» genannt, gehort zu den technisch anspruchsvolleren
Werken der Klavierliteratur. Als siebtes und letztes Stick

des zweiten Bands der «Années de pélerinage» («Pilgerjahre»)
erschien es 1858, seine Entstehung reicht jedoch bis in

die Jahre 1837 bis 1849 zuruck. Es zahlt zu den musikalischen
Auseinandersetzungen des Komponisten mit Dantes «Géttlicher
Komaodie».

Die Anregung dazu erhielt Liszt wahrend seiner Italienreisen mit
seiner Geliebten Marie d'’Agoult zwischen 1837 und 1839. In
Ravenna und Florenz lernte er Orte kennen, die eng mit Dantes
Leben verbunden sind, und vertiefte sich in die Lektlre der
«Gobttlichen Komdodie». Bereits 1839 erwahnte er in einem Brief
ein «danteskes Fragment», aus dem spater die Sonate her-
vorging, die ursprunglich «Fragment nach Dante» heissen sollte.

Fur Liszt war Dante viel mehr als eine literarische Inspirations-
quelle. Als reisender Kunstler erkannte er in dessen Lebens-
weg Parallelen zu seiner eigenen Existenz. Daraus entstand
aber kein klangliches Nacherzahlen einzelner Passagen,
sondern eine Reflexion Uber die wichtigen Themen des Epos:
Leid, Erkenntnis, Erldsung und Transzendenz. Wo Worte

an ihre Grenzen stossen, suchte der Komponist nach einer
musikalischen Sprache fur das Unsagbare.

Schon der Untertitel «Fantasia quasi Sonata» verweist auf die
besondere Form des Werks. In einem einzigen grossen

Satz verband Liszt Elemente der freien Fantasie mit der
Sonatenform und schuf einen weitgespannten dramatischen
Bogen. Welche Szenen der «Géttlichen Komodie» ihn konkret
beeinflussten, lasst sich nicht eindeutig belegen. Dennoch
werden die starken Kontraste, die das Stuck enthalt, haufig als
Spiegel der gegensatzlichen Bereiche des Jenseits verstanden.
So wird das erste Presto-Thema mit dem Wehklagen der
Seelen in der Holle assoziiert, denn seine absteigenden
Akkorde im Tritonus-Abstand — dem sogenannten «Teufels-
intervall» — erzeugen eine Atmosphare von Bedrohung und
Verzweiflung. Dem steht das Andante-Thema in Fis-Dur
gegenlber (die Lieblingstonart der Romantiker zur Darstellung
seliger Szenen), dessen ruhiger, heller Charakter als Sinnbild
von Erlésung und himmlischer Seligkeit gedeutet wird.
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So ist die «<Dante-Sonate» weit mehr als eine literarisch
inspirierte Programmmusik. Sie zeigt, wie Liszt die geistigen
und philosophischen Dimensionen von Dantes Werk in ein
eigenstandiges musikalisches und rein instrumentales Vokabular
Ubersetzte. Zugleich weist sie bereits auf seine spatere
«Dante-Sinfonie» voraus. Dieses pianistische Zeugnis seiner
lebenslangen Dante-Begeisterung macht beim ersten Héren
aber auch ohne diese Kenntnisse vor allem eines: sprachlos.

Texte: Paula Rosner (Ravel, Schostakowitsch, Mendelssohn),
Franziska Gallusser (Liszt)
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IGOR LEVIT

Al

Igor Levit mit bei der

Tonhalle-Gesellschaft Ziirich

Sein Debiit gab der Pianist am

05. Mai 2014 im Rahmen der Série
jeunes. Ausserdem war er am

07. Oktober 2022 als Kammermusiker
in einem Rezital mit Werken von
Beethoven, Schumann, J. S. Bach und
Busoni zu erleben. Mit dem Tonhalle-
Orchester Zlrich spielte er in den
letzten Tagen das Klavierkonzert Nr. 2
B-Dur op. 83 von Brahms unter Paavo
Jarvi.

Biografien

Der Pianist Igor Levit wurde 1987 im russischen Nischni
Nowgorod geboren und begann seine Klavierausbildung

im Alter von drei Jahren. 1995 zog die Familie nach Deutsch-
land, wo er das Studium bei Karl-Heinz Kammerling, Matti
Raekallio und Bernd Goetzke in Hannover fortsetzte, bevor er
zu Hans Leygraf an das Salzburger Mozarteum wechselte.
Seine internationale Karriere startete 2005 beim Rubinstein-
Wettbewerb in Tel Aviv mit gleich vier Preisen. Heute tritt Igor
Levit weltweit auf und konzertiert mit den besten Orchestern.

In der Saison 2025/26 gab und gibt er Rezitale in der Elbphilhar-
monie Hamburg, im Teatro La Fenice in Venedig, im Théatre
des Champs-Elysées in Paris, im Palau de la Musica Catalana
in Barcelona sowie unter anderem in Luxemburg, Mailand

und Tokio. Fur den Musikverein Wien gestaltete er 2025 einen
Schostakowitsch-Schwerpunkt. Zum 125. Geburtstag der
Wigmore Hall in London war er dort karzlich in finf Solo- und
Kammerkonzerten zu erleben. Zum 250. Jahrestag der
Unabhangigkeitserklarung der Vereinigten Staaten 2026
spielte er in der New Yorker Carnegie Hall sowie in Washington
Beethovens «Diabelli-Variationen» und Frederic Rzewskis «The
People United Will Never Be Defeated!».

Igor Levit ist Kiinstlerischer Co-Leiter des Musikfestivals Heidel-
berger Fruhling und beim Lucerne Festival rief er das mehr-
tagige Klavier-Fest ins Leben. Seine Aufnahmen wurden mit
vielen bedeutenden Preisen ausgezeichnet, sein aktuelles
Album mit den Klavierkonzerten von Brahms, live aufgenommen
mit den Wiener Philharmonikern unter Christian Thielemann, etwa
mit dem Opus Klassik 2025. Mit «Igor Levit — No Fear» kam
2022 eine Filmdokumentation in die Kinos, sein Buch «Haus-
konzert» erschien 2021.

Igor Levit wurde mit dem Gilmore Artist Award (2018),

dem Beethoven-Preis (2020) und dem Carl-von-Ossietzky-
Preis (2022) geehrt. 2024 erhielt er die Buber-Rosen-
zweig-Medaille und den Deutschen Nationalpreis, 2025 den
Kaiser-Otto-Preis und den Schillerpreis der Stadt Marbach
am Neckar. Er lehrt seit 2019 als Professor fur Klavier an der
Hochschule fur Musik, Theater und Medien in Hannover.

igor-levit.com
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Billettverkauf

Billettkasse Tonhalle

Postadresse: Gotthardstrasse 5, 8002 Zurich
Eingang flr das Publikum: Claridenstrasse 7
+4144 206 34 34

boxoffice@tonhalle.ch / tonhalle-orchester.ch
Schalter: Mo bis Fr 13.00-18.00 Uhr
Abendkasse: 1.5 Stunden (Grosse Tonhalle) oder
1Stunde (Kleine Tonhalle) vor Konzertbeginn

Bestellungen

Telefon: Mo bis Fr 13.00-18.00 Uhr
Internet und E-Mail

Bearbeitung nach Eingang der Bestellung

Impressum

Herausgeberin

Tonhalle-Gesellschaft Zurich AG
Gotthardstrasse 5, 8002 Zirich

+4144 206 34 40 / tonhalle-orchester.ch

Redaktion
Ulrike Thiele, Franziska Gallusser

Grafik
Kezia Stingelin

Inserate
marketing@tonhalle.ch

Verwaltungsrat Tonhalle-Gesellschaft Ziirich AG
Marc Zahn (Prasident), Hans G. Syz (Vizeprasident und
Quastor), Rebekka Fassler, Martin Frutiger, Barbara
Gerber, Adrian T. Keller, Katharina Kull-Benz, Corine
Mauch, Seraina Rohrer, Ursula Sarnthein-Lotichius, Adéle
Zahn Bodmer

© Tonhalle-Gesellschaft Zirich AG

Nachdruck nur mit schriflicher Genehmigung der
Tonhalle-Gesellschaft Zurich AG erlaubt.
Anderungen und alle Rechte vorbehalten.

15




