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HERZLICH WILLKOMMEN

Es ist uns eine Freude, Sie bei den Ittinger Pfingstkonzerten begrissen zu durfen. Diese
Freude gilt zunachst der Tatsache, dass die Ausgabe unseres bevorstehenden Kammer-
musikfestivals urspriinglich fur das Pandemie-Jahr 2021 geplant war und nun doch noch -
und nahezu unverandert — zur Auffihrung kommen kann.

Wir freuen uns ausserdem, lhnen die herausragende und international hoch angesehene
Geigerin Isabelle Faust nach 2017 und 2022 zum dritten Mal als klinstlerische Leiterin
unseres Festivals zu prasentieren — diesmal mit dem Thema «Notturno».

Isabelle Faust hat sich in ihrer erfolgreichen Karriere immer wieder als begeisterte
Kammermusikerin erwiesen, und diese Leidenschaft teilt sie mit den Klnstlerinnen und
Kunstlern, die sie in diesem Jahr in die Kartause Ittingen eingeladen hat, und mit denen
sie seit langem eng und intensiv zusammenarbeitet.

«Hast auch du ein Gefallen an uns, dunkle Nacht? Was héltst du unter deinem Mantel,

das mir unsichtbar kraftig an die Seele geht?», fragt der Dichter Novalis in seinen «<Hymnen
an die Nacht». Mit dem Begriff «Notturno» verbinden sich vielseitige Assoziationen wie
Abend, Dammerung, Geheimnis, Einsamkeit, Melancholie, Abschied, aber auch Aufbruch.
Der Begriff «Notturno» kann als Ausléser fur Impressionen dienen, die sich ins Traumhafte
verlieren. Die Romantiker sahen darin zugleich einen Ausdruck des Fantastischen.

Im Mittelpunkt unseres Festivals stehen Werke der Wiener Klassik, der Romantik und

der Zweiten Wiener Schule. Zeitlich am weitesten auseinander liegen der englische Renais-
sance-Musiker Orlando Gibbons und Gyoérgy Kurtag, einer der bedeutendsten Komponis-
ten der Gegenwart. In diesem Spannungsfeld hat Isabelle Faust ein ideen- und facetten-
reiches Programm entwickelt, das Uberraschende Querverbindungen ebenso aufzeigt wie
unverhoffte Kontraste. Das gilt auch fur den grossartigen, lange Zeit wenig bekannten
Liederzyklus «Notturno» von Othmar Schoeck.

Die Ittinger Pfingstkonzerte stehen seit mehr als zwei Jahrzehnten fur aussergewdhn-
liche Programme sowie eine herausragende musikalische Qualitat, und nicht zuletzt auch
fur die einzigartige Umgebung. Daher mochten wir Sie auch 2024 wieder einladen, die
Museen und Gérten zu erkunden, einschliesslich des Restaurants Muhle mit der idyllischen
Gartenwirtschaft.

Freuen Sie sich mit uns, auch in diesem Jahr Bewéahrtes und Neues vorzufinden, lassen
Sie sich entfuhren in die Welt der Musik an diesem unvergleichlichen Ort. Damit heissen
wir Sie, unser neugieriges und treues Publikum herzlich willkommen.

Heihz Scheidegger Jarg Hochuli
Procurator Stiftung Kartause Ittingen Hochuli Konzert AG



Interview mit Isabelle Faust

Bereits 2017 und 2022 war Isabelle Faust als klinstleri-
sche Leiterin der Ittinger Pfingstkonzerten zu Gast.
Nun kehrt sie zurlick. Seit vielen Jahren zahlt sie zu den
international gefeierten Ausnahme-Geigerinnen. Aus
ihrer Liebe zur Kammermusik hat sie nie einen Hehl
gemacht. Auch eine tiefe Neigung, sich historisch Gber-
lieferten Spieltechniken anzunahern, ist Teil ihres
Erfolgsweges. «Dass sie mit den Techniken und Gram-
matiken der historischen Auffihrungspraxis vertraut
ist, fallt gar nicht als Spezialitat auf, so selbstverstand-
lich geht sie davon aus.» So hiess es 2012 treffend in
einem Artikel in «Die Zeit». Auch ihre rege Aufnahme-
tatigkeit untermauert Isabelle Fausts Sonderstellung
im heutigen Musikleben. Kaum eine Geigerin, ein
Geiger hat sich in den letzten Jahren das Repertoire
far und mit Geige so systematisch und in solcher Breite
erschlossen wie Isabelle Faust.

Mit unserem Autor Christoph Vratz hat sich Isabelle
Faust im Vorfeld der Ittinger Pfingstkonzerte tuber ihr
Konzept unterhalten.

Wenn Sie in die Rolle einer Festivalleiterin, einer
Programmagestalterin schlipfen — wie gehen Sie vor,
wo liegen die Reize, die Herausforderungen?

Es ist zunachst eine dusserst komplexe Angelegenheit,
vor allem wenn man sich einen thematisch roten Faden
Uberlegt, bei dem am Ende maoglichst alles in sich stim-
mig sein und einen runden Bogen darstellen soll. Dabei
spielen nicht zuletzt auch ganz pragmatische Dinge
eine Rolle: Wer spielt wann was? Wie organisiert man
die Proben, schon im Vorfeld des Festivals? Das ist jedes
Mal eine grosse Herausforderung.

In diesem Jahr haben Sie sich ftr das Motto
«Notturno» entschieden ...

Auch in diese Entscheidung haben organisatorische
Fragen mit hineingespielt. Denn die Konzerte finden
in sehr geballter Form statt, mit mehreren Auftritten
pro Tag. Das bedeutet: Vor Ort bleibt relativ wenig
Zeit zum Proben. Also habe ich Werke ausgewdhlt,
die ich entweder mit meinen musikalischen Freunden
schon einmal erarbeitet habe oder die ich bereits im
Vorfeld der Pfingstkonzerte mit ihnen einstudieren
kann.

Nun bin ich bekanntlich eine begeisterte Kammermu-
sikerin und hatte einige der Stlicke bereits in frihere
Programme eingebaut, oder sie standen im Zentrum
von CD-Produktionen. Othmar Schoecks «Notturno»
ist ein grossartiges Werk, von dem 2021 eine Auf-
fahrung direkt nach den Ittinger Pfingstkonzerten

geplant war. Daher kam ich auf die Idee, um dieses
Werk herum ein Programm flr Ittingen zu entwi-
ckeln. Und da ich beispielsweise Schénbergs «Ver-
kldrte Nacht» schon einmal mit einigen der eingela-
denen Musiker erarbeitet hatte, gab schliesslich ein
Werk das andere. Worauf ich mich zum Beispiel sehr
freue, auch weil ich es lange Zeit nicht kannte, ist das
«Notturno» von Richard Strauss — ein ausgesprochen
schénes Stlck, das Nikolay Borchev singen wird.

Hat das Thema «Notturno» durch die Erfahrungen
der Corona-Zeit noch eine eigene Note bekommen,
eine andere Intensitat?

Fur mich persdnlich hat die Coronazeit exemplarisch
aufgezeigt, wie wichtig mir der musikalische Aus-
tausch mit den Kollegen, aber auch mit dem Publikum
ist. Beides war ja wahrend der Lockdown-Zeit nur sehr
begrenzt moéglich. Das «Notturno»-Thema kreist sicher
teilweise auch um Einsamkeit und Isolation, um die
Auseinandersetzung mit der eigenen Person. Aber

es geht hier auch um eine andere Wahrnehmung in
nachtlicher Umgebung, um andere Dimensionen, die
sich er6ffnen, um Erweiterung der Sensibilitat und
auch um Stille.

Eigentlich ist alles, was zu diesem Thema erst am Ende
des 19. oder im 20. Jahrhundert komponiert worden
ist, letztlich dem romantischen Erbe verpflichtet.
Absolut. Und um diesen Bezug zur Romantik mdglichst
vielseitig abzubilden, haben wir einerseits mehrere
Schubert-Lieder mit diesem Thema ins Programm ge-
nommen, andererseits zwei «Nocturnes» von John Field
und Frédéric Chopin, die mit diesem Titel sozusagen
eine eigene Gattung innerhalb der Charakterstiicke
gepragt haben.

Bei vielen Werken, die das Thema «Notturno» ab-
bilden, spielen die Abstufungen im Piano-Bereich
eine besondere Rolle. Spiegelt sich das auch in lhren
Proben und bisherigen Aufflihrungen dieser Werke?
Ich bin ein grosser Fan des In-mich-Hineinhorens,
bzw. In-ein-Werk-Hineinhérens. Fir mich wird es erst
richtig spannend, wenn die leisesten Zwischenrdume
ausgelotet und plastisch werden, wenn die Musiker
sich so genau zuhoren, dass jede kleinste Nuance
wahrgenommen und aufgegriffen wird. Diese Art
von Kommunikation ist nur in der Musik méglich und
besonders in den leisen Bereichen. Insofern ist es also
bestimmt kein Zufall, wenn ich an «Notturno»-Stticken
so sehr hange...

Sind Sie selbst eigentlich auch ein Nacht-Mensch?
Nein, dafur ist mir mein Schlaf zu wichtig. Ich zéhle
nicht zu den Menschen, die nachts Uben oder sogar
CDs aufnehmen. Auf der anderen Seite liebe ich die
Abendstimmung sehr, sie hat immer wieder etwas
sehr Inspirierendes. Nach einem dicht gepackten Tag
haben diese spaten Stunden oft etwas von spezieller

Entspannung, von Ausklingen, frei von den Heraus-
forderungen des Tages. Der Abend ist die Zeit des
Schweifen-Lassens, woflr Ubrigens die unmittelbare
Umgebung von Ittingen ein wunderbarer Ort ist. Daher
habe ich das Schonberg-Streichsextett in die Kirche
verlegt, weil die Stimmung dort besonders intensiv ist.

Ein zweiter roter Faden, der sich weniger am Thema
«Notturno» orientiert, ist die Zweite Wiener Schule.
Das verbindende Stiick ist sicher Schénbergs «Ver-
klarte Nacht». Dennoch stimmt es: Ich méchte den
klassisch-romantischen Stucken noch etwas gegenuber-
stellen, etwas eigenstandig Verbindendes. So kam ich
auf die Werke von Webern und Berg, die mir, auch
ihrer Kiirze wegen, einen gewissen Spielraum bei der
Programmgestaltung bieten.

Wenn Sie ein solches Programm konzipiert haben und
anschliessend lhre Kolleginnen und Kollegen anrufen,
um sie zu fragen, ob sie dabei sind: Wie rasch kénnen
Sie sie dafuir gewinnen?

Das geht sehr schnell — im Gegensatz zu meiner eige-
nen Planungszeit, die ich brauche, bis mir das Konzept
gefallt. Da die Ittinger Pfingstkonzerte fur mich eine
wunderbare Gelegenheit sind, meine engsten Freun-
de zur selben Zeit an einem Ort zusammenzufihren,
brauchte es Gberhaupt keine Uberzeugungsarbeit.
Umgekehrt ist beispielsweise auch ein Klnstler wie
Nikolay Borchev dabei, mit dem ich bislang noch nicht
zusammengearbeitet habe, so dass ich mich sehr auf
diese neuen Erfahrungen freuen kann. Es ist nicht wie
bei anderen Festivals, wo mitunter Musiker zusammen-
gefuhrt werden, die alle noch nie miteinander gespielt
haben und sich dadurch erst einmal kennen lernen
mussen. Hier ist von Anfang an eine grosse Vertraut-
heit gegeben, die umso wichtiger ist, als man auf sehr
engem Raum zusammen ist. Intensitat bildet in der
Kartause Ittingen eine besonders wichtige Grundlage.

Ein Festival wie dieses lebt immer von einer ganz eige-
nen Atmosphdre. Wann empfinden Sie diese spezielle
Stimmung erstmals? Wenn Sie ins Auto oder in den
Zug steigen? Wenn Sie vor Ort den Koffer auspacken?
Nach der ersten Auffihrung?

Richtig intensiv wird es erst vor Ort, wenn das Publi-
kum hinzukommt und wenn man aus jedem Zimmer
héren kann, wie geprobt wird. Die Proben im Vorfeld,
wenn wir uns beispielsweise in Berlin treffen, sind
dagegen eher gewohnte Situationen. Aber dieses
spezielle Gefuhl von Gemeinsamkeit empfinde ich tat-
sachlich erst vor Ort, wenn es dann endlich losgeht.

Welche Logistik erfordert es, wenn Sie sowoh! auf histo-
rischen als auch auf modernen Instrumenten spielen?
Wir Streicher wechseln Darmsaiten und moderne
Saiten. Das war Ubrigens auch einer der Aspekte, die

in die Programmgestaltung mit hineingewirkt haben.
Wenn man Pausen einplant, muss man bertcksichtigen,

dass eventuell ein Werk (etwa das Beethoven-Septett)
auf Darmsaiten, nach der Pause (beispielsweise bei
Othmar Schoeck) dann aber auf Metall-Saiten gespielt
wird. Die Saiten in der Pause zu wechseln, ist bei einer
Geige noch machbar, beim Cello dagegen kaum. Es ist
zumindest sehr sportlich ... Die Alternative ware, dass
man mit zwei Instrumenten anreist, was auch nicht
nur Vorteile bietet, gerade bei Flugreisen. Alexan-
der Melnikov wird Schumann und Chopin auf einem
historischen Hammerfligel von Ignace Pleyel spielen
(Paris 1851). Fur Schubert, Mozart und Beethoven gibt
es einen Hammerfltgel nach Conrad Graf (Wien 1826)
und far die Musik des 20. Jahrhunderts einen modernen
Steinway.

Wie reagiert eine Stradivari-Geige, wenn sie in einer
Konzertpause neu besaitet wird?

Meine Geige ist es inzwischen schon gewohnt, oder
umgekehrt: Ich habe inzwischen genug Erfahrung,
worauf es, auch in der Kurze der Zeit, bei einer kom-
pletten Neu-Besaitung ankommt. Aber man ist nie
ganz Herr der Dinge, weil Darmsaiten sehr, sehr sen-
sibel sind. Ein bisschen Nervenkitzel ist immer dabei,
zumal auch klimatische Bedingungen die jeweilige
Situation beeinflussen kénnen.

Was hat sich durch Ihre Erfahrungen der eigenver-
antwortlichen Programm-Kuratierung fir die Ittinger
Pfingstkonzerte flr Sie verdndert?

Es ist ein grosses Glick, ab und zu all meine verehrten
Musiker-Freunde an einem Ort zusammenzubringen,
um Kammermusik-Hohepunkte in konzentrierter Form
einer verschworenen Festival-Gemeinde zu prasentie-
ren. Ich stelle selber mehr oder weniger erstaunt fest,
dass ich hier, unter anderem, immer wieder bei Robert
Schumann lande, um ihn kreise und alle anderen Werke
irgendwie zu ihm in Relation setze. Die Ittinger Pfingst-
konzerte 2025, die ich ebenfalls kuratieren werde,
werden dies noch deutlicher zutage bringen, offen-
sichtlich hat mich Schumann fest in seinen Klauen ...

Zum Schluss noch einmal zum Thema Nacht-Notturno:
Ist es fur Sie grundséatzlich leichter, wenn die Musik
einen konkreten assoziativen Hintergrund mitliefert?
Ich gebe gerne zu, dass eine, wie auch immer gela-
gerte Programmatik hilfreich sein kann, besonders
naturlich bei einem Stuck wie «Verklarte Nacht», in
dem es sehr konkrete Entsprechungen zum Text gibt.
Grundsatzlich bin ich, auch bei absoluter Musik, far
jeden moglichen bildlichen Bezugspunkt immer dank-
bar. Wenn ein Satz nur mit «Allegretto non troppo»
Uberschrieben ist, ich aber irgendwo lese, dass dieser
Satz klingen soll wie eine tanzende Elfe, dann ist das
sicherlich hilfreich fur jede Interpretation.

Am Ende des Gespréchs ein «Herzliches Dankeschén»
far lhre Einblicke. Wir winschen Ihnen allen ein er-
folgreiches Festival.
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Freitag
17. Mai 2024
19 Uhr
Remise

Isabelle
Faust

Nikolay Borchev Bariton

Isabelle Faust Violine

Anne Katharina Schreiber Violine
Antoine Tamestit Viola
Jean-Guihen Queyras Violoncello
Alexander Melnikov Klavier
Alevtina Sagitullina Klavier

r g
Nikolay
Borchev

Anton Webern (1883-1945)
Vier Stiicke op.7 (1910)

fur Violine und Klavier

Sehr langsam

Rasch

Sehr langsam

Bewegt

Robert Schumann (1810-1856)
Klavierquartett Es-Dur op.47 (1842)
Sostenuto assai — Allegro ma non troppo
Scherzo. Molto vivace

Andante cantabile

Finale. Vivace

» Pause

Richard Strauss (1864-1949)
Notturno op.44/1 (1899)
fur tiefe Stimme, Violine und Klavier

Robert Schumann

Streichquartett a-Moll op. 41/1 (1842)
Andante espressivo — Allegro

Scherzo. Presto

Adagio

Presto



Richard Strauss: Notturno

Text: Richard Dehmel (1863-1920)
[von Richard Strauss nicht vertont]

[So md hinschwand es in die Nacht,
sein flehendes Lied, sein Bogenstrich;
und seufzend bin ich aufgewacht.
Wie hat er mich so sanft gemacht,

so sanft und klar

der Traum — und war

doch also trib und feierlich.]

Hoch hing der Mond; das Schneegefild
lag bleich und 6de um uns her,

wie meine Seele bleich und leer.

Denn neben mir, so stumm und wild,
so stumm und kalt wie meine Not,

als wollt’ er weichen nimmermebhr,

salB3 starr und wartete der Tod.

Da kam es her wie einst so mild,
so mud’ und sacht

aus ferner Nacht,

so kummerschwer

kam seiner Geige Hauch daher,
und vor mir stand sein stilles Bild.

Der mich umflochten wie ein Band,
dass meine Blute nicht zerfiel,

und dass mein Herz die Sehnsucht fand,
die groBe Sehnsucht ohne Ziel:

Da stand er nun im 6den Land

und stand so trib’ und feierlich

und sah nicht auf noch grtBte mich,
nur seine Téne lieB erirr'n

und weinen durch die kuhle Flur;
und mir entgegen starrte nur

aus seiner Stirn,

als war’s ein Auge hohl und fahl,
der tiefen Wunde dunkles Mal.

Und traber quoll das trabe Lied,

und quoll so heiB, und wuchs, und schwoll,
so heiB und voll

wie Leben, das nach Liebe gliuht,

wie Liebe, die nach Leben schreit,

nach ungenossner Seligkeit,

so wehevoll,

so wihlend quoll

das stromende Lied und flutete,

und leise, leise blutete und stromte mit
ins bleiche Schneefeld, rot und fahl,
der tiefen Wunde dunkles Mal.

10

Und muder glitt die mide Hand,
und vor mir stand

ein bleicher Tag,

ein ferner, bleicher Jugendtag,
da starr im Sand

zerfallen seine Blute lag,

da seine Sehnsucht sich vergaB,
in ihrer Schwermut UbermaB
und ihrer Traurigkeiten mud’
zum Ziele schritt;

und laut aufschrie das weinende Lied,
das wuhlende, und flutete,

das seiner Saiten Klage schnitt,
und seine Stirne blutete

und weinte mit

in meine starre Seelennot,

als sollt’ ich horen ein Gebot,

als musst’ ich jubeln, dass ich litt,
als mocht’ er fuhlen, was ich litt,
mitfuhlen alles Leidens Schuld
und alles Lebens warme Huld -
und weinend, blutend wandt’ er sich
ins bleiche Dunkel und verblich.

Und bebend hért’ ich mir entgehn,
entfliehn sein Lied. Und wie so zart,
so zitternd ward

der langen Téne fernes Flehn,

da fahlt’ ich kalt ein Rauschen wehn
und grauenschwer

die Luft sich rthren um mich her,
und wollte bebend nun ihn sehn,
ihn lauschen sehn,

der wartend salB3 bei meiner Not,
und wandte mich — da lag es kahl,
das bleiche Feld, und fern und fahl
entwich ins Dunkel auch der Tod.

Hoch hing der Mond, und mild und mud’

hinschwand es in die leere Nacht,
das flehende Lied,

und schwand und schied,

des toten Freundes flehendes Lied.
[und seufzend bin ich aufgewacht.]

Anton Webern
Vier Stiicke fur Violine und Klavier

Atonale Musik - fur Anton Webern war dieser Ausdruck
ein «schreckliches Wort», denn strenggenommen und
wortlich meint es: cMusik ohne Téne>. Kein Wunder, dass
Webern sich dartuber aufgeregt hat, steckt in dem Be-
griff doch eine gewisse Polemik nach dem Motto: Wer
von der traditionellen Tonalitat abweicht, komponiert
im luftleeren Raum.

Ganz so ist es naturlich nicht. In den 1930er Jahren
schaute Webern selbst ein wenig moderater zurick:
«Eines Tages konnte man auf die Beziehung zum Grund-
ton verzichten. Denn es war nichts konsonierendes mehr
da... Dieser Moment —ich kann da aus eigenem Erleben
sprechen - dieser Moment, an dem wir alle teilgehabt
haben, ereignete sich etwa im Jahre 1908. [...] Es ist also
Musik entstanden, die nichts vorgezeichnet hatte, um
popular zu sprechen: die gewissermassen in C-Dur nicht
nur die weissen, sondern auch die schwarzen Tasten be-
natzte.»

Die Vier Stucke op.7 fuhren in Weberns erste produkti-
ve Schaffensphase. Zwischen 1908 und 1910 entstehen
seine ersten acht Werke, die anschliessend im Druck
erscheinen. Mehrere Jahre Kompositionsunterricht bei
Arnold Schénberg liegen hinter ihm, er startet mehrere
Versuche als Kapellmeister, unter anderem in Teplitz, Bad
Ischl und Danzig.

Hohe Expressivitat

Gerade in seinen frihen Werken dominiert ein unge-
wohnlicher Hang zu Knappheit, zu Verdichtung des
musikalischen Geschehens auf sehr engem Raum, etwa
in den Funf Satzen fur Streichquartett op.5, den Sechs
Stucken fur Orchester op.6 und eben den Vier Sticken
op.7 — eine besondere Kunst. Um es an diesen Vier Sti-
cken konkret zu machen: Die einzelnen Satze sind nur 9,
24, 14 und 15 Takte lang...

Die Fassung von 1910 wurde am 23. April 1911 im Wie-
ner Ehrbar-Saal erstmals der Offentlichkeit prasentiert,
mit dem Komponisten am Klavier. 1914 hat Webern das
Werk Uberarbeitet und in seine endgultige Fassung ge-
bracht. Der Aufbau ist regelmassig: auf zwei langsame
Abschnitte folgt jeweils ein schneller. Doch dahinter
lauert eine hohe Expressivitat, die sich aus grossen In-
tervallspringen, haufigen Tempowechseln und blitzar-
tigen Veranderungen der Dynamik speist.

Besonders der Geigenpart erweist sich als virtuos, wird
hier doch eine ganze Fille an Spielarten verlangt, etwa
bei der Kombination von Pizzicato und Tremolo am Steg
zu Beginn des zweiten Stlickes. Kontrast wird hier zum
asthetischen Prinzip, auch was die Dynamik betrifft. In
den beiden raschen Satzen reicht die Skala von ppp bis
zu fff. Am Ende schliesst die Musik «wie ein Hauch».

Robert Schumann
Klavierquartett

«Abends spielten wir Roberts Es dur Quartett zum ers-
ten Male bei uns, und ich war wahrhaft entztickt wieder
von diesem schonen Werke, das so jugendlich und frisch
ist, als ware es das Erste.» So Claras Tagebuch-Eintrag
nach der Premiere am 5. April 1843. Es war eine private
Auffihrung mit Clara am Klavier, mit dem Schumann-
Freund Ferdinand David an der Geige und dem Kompo-
nisten Niels Wilhelm Gade als Bratscher.

Entstandenist das Klavierquartett schon ein paar Mona-
te zuvor. Im Oktober 1842 liest man in Schumanns Ein-
tragen: «Anflug zu einem Quartett - schrecklich schlaf-
lose Nachte immer.» Am 7. November 1842 vermerkt er:
«am Quartett angef. zu schreiben». Keine drei Wochen
spater heisst es: «Das Quartett fertig aufgeschrieben.»
An Franz Liszt schreibt er Uber dieses Werk am 3. Janu-
ar 1843: «Auch ein Quartett fur Pianoforte und ein Trio
hab’ ich fertig — aber noch nicht gehort.»

Unmittelbar nach der privaten Erstauffihrung teilt Schu-
mann seinem Verleger Friedrich Wilhelm Whistling mit:
«Wir haben gestern das Quartett zum erstenmal ge-
spielt, und es nimmt sich recht effektvoll aus, ich glau-
be, effektvoller als das Quintett. Doch daruber steht
mir selbst kein Urteil zu.» Es wird jedoch noch ein Vier-
teljahr dauern, bis er sein Opus 47 Whistling zum Druck
anbietet. Dieser nimmt dankend an, wartet allerdings
mit der Erstver6ffentlichung bis zum Mai 1845.

Ungleiches Péarchen

Man kann dieses Werk nicht ganz isoliert betrachten.
Zumindest ein Seitenblick auf das Schwesterwerk, das
Klavierquintett, das nur drei Monate fruher, zwischen
Ende September und Mitte Oktober 1842 entstanden
ist, sei gestattet, denn beide Stlicke bilden ein unglei-
ches Duo. Beide Kompositionen stehen in derselben
Tonart, in Es-Dur. Der Charakter allerdings ist ein ande-
rer, dazu muss man nur die ersten Takte beider Werke
vergleichen. Das Quintett wirkt sinfonischer, das Quar-
tett intimer, feinsinniger, raffinierter — vielleicht auch,
weil sich hier eine stilistische Néahe zu Felix Mendels-
sohn Bartholdy nachweisen lasst, gerade im zweiten
Satz, einer Art von klingendem Perpetuum mobile.
«Das Quartett ist wieder von hochst origineller Erfin-
dung und zeugt von der Productivitdt des Componisten.
Esist gleichzeitig mit oben erwahntem Quintett compo-
nirt, und dennoch ist die Form und der Inhalt, obgleich
die Tonarten dieselben, so wesentlich von jenem ver-
schieden, daB man glaubenkénnte, esliege zwischender
Geburt des ersten und des zweiten wenigstens ein Lus-
trum*», heisst es 1847 in der «Monatsschrift fir Drama-
tik, Theater und Musik». [*Zeitraum von 5 Jahren]



Komponieren nach Gattungen

Die unmittelbare Nachbarschaft beider Werke ist kein
Zufall, denn Schumann liebte das Komponieren nach
Gattungen: In seinen frihen Jahren schrieb er fast
ausschliesslich Klaviermusik, 1840 wurde zu seinem be-
rihmten «Liederjahr» mit Zyklen wie den beiden «Lie-
derkreisen» und «Dichterliebe», 1841 schrieb er zwei
Sinfonien (von denen eine spater als seine «Vierte> ge-
fuhrt werden wird). 1842 wurde schliesslich zum Kam-
mermusik-Jahr. Wie so oft bei Schumann ging auch hier
der praktischen Erprobung neuer Formen ein intensi-
ves, vergleichendes und urteilendes Studium anderer
Werke voraus. In diesem Fall waren es unter anderem
die spaten Quartette Beethovens.

In seinem Klavierquartett greift Schumann im weiteren
Verlauf des Kopfsatzes die langsame Einleitung noch
einmal auf, mit ihrem urspringlichen Tempo - wie bei
Beethoven! Die motivische Verzahnung erstreckt sich
Uber mehrere Satze. Das Thema im Finale ist ohne den
ersten Satz kaum vorstellbar; gleichzeitig verklammert
es Schumann mit einer kleinen Melodie aus der Coda
des dritten Satzes.

Wie spater auch Brahms, so sieht Schumann in seinem
Klavierquartett das Klavier nicht in der Fuhrungsrolle
und die Streicher nicht nur in begleitender Funktion -
er mochte alle Instrumente gleichberechtigt miteinan-
der verweben. So erscheint es im Nachhinein fast als lo-
gische Vorstufe, dass Schumann erst wenige Wochen
zuvor seine drei Streichquartette abgeschlossen und er
sich auf diese Weise mit kleineren Streicher-Besetzun-
gen vertraut gemacht hatte.

Man kénnte nun fragen, inwieweit Zufall oder Absicht
dahinterstecken, dass Schumann seine Kammermusik-
besetzungen mit Klavierbeteiligung zunehmend redu-
ziert hat: Auf sein Quintett folgte das Quartett, 1847
schrieb er sein erstes Klaviertrio, schliesslich die Violin-
sonaten.

Richard Strauss
Notturno

«Eigentlich sind mir meine Lieder das Liebste», gestand
Richard Strauss einmal dem Sanger Hans Hotter. Viel-
leicht weil sie sein gesamtes kompositorisches Schaf-
fen abbilden: 78 Jahre Liedschaffen — vom ersten Lied
des Sechsjahrigen bis zum letzten, 1948 in der Schweiz
komponierten Lied des 84-Jahrigen.

Immer wieder hat man ihm zum Vorwurf gemacht, fast
ausschliesslich Dichter der zweiten Reihe vertont zu ha-
ben. Dazu zahlt auch Richard Dehmel, der um 1900 ge-
rade in Literaturkreisen dusserst beliebt war — und Ub-
rigens federfuhrend wirkte beim Erstkontakt zwischen
Richard Strauss und Hugo von Hofmannsthal. Strauss hat
zwischen 1895 und 1901 elf seiner Texte vertont - spa-
ter allerdings keinen einzigen mehr. Dass Dehmel heute
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weniger als Dichter, sondern priméar durch Vertonun-
gen, etwa von Reger, Pfitzner, Schonberg und Webern,
bekannt ist, zahlt zu den Auffalligkeiten seiner Rezep-
tion.

Zwielicht der Tonarten

Die Entstehungszeit von «Notturno» fallt in den Hoch-
sommer des Jahres 1899, rund ein halbes Jahr nachdem
das «Heldenleben» vollendet war. Es handelt sich, ob-
wohl zunachst als Lied mit Klavierbegleitung konzipiert,
um das erste von zwei Liedern mit Orchesterbegleitung,
die im Strauss-Werkverzeichnis unter der Nummer 44
gefuhrt werden. Schon die Besetzung ist ungewo6hnlich:
keine Horner, keine Trompeten, keine Schlaginstru-
mente, dafur drei Posaunen, die die nachtliche Atmo-
sphare klanglich intensivieren sollen. Schliesslich hat
Strauss der Klavierversion auch eine Solovioline hinzu-
gefugt, um die besondere Stimmung des Liedes starker
zu betonen.

Die Textvorlage ist ungewdhnlich. Sie besteht aus sieben
Strophen von unterschiedlicher Lange — passend lautet
der originale Titel bei Dehmel «Erscheinung». Das Ge-
dicht beschreibt eine Traumvision des Todes, der in
der Gestalt eines geliebten Freundes im Mondschein
erscheint und mit der Geige aufspielt. Strauss hat die
erste Strophe und die letzte Zeile markanterweise nicht
vertont, denn er war der Uberzeugung, dass die Vor-
stellung der Erscheinung als Traumbild das dramatische
Element der Dichtung abschwache.

Es handelt sich um eines der am wenigsten bekannten
und zugleich anspruchsvollsten Lieder im gesamten
Strauss-GEuvre. Raffiniert ist allein schon die diffuse To-
nalitat, die standig zwischen den weit entfernten Ton-
arten fis-Moll und g-Moll schwankt.

Die Urauffuhrung erfolgte am 3. Dezember 1900 mit
den Berliner Philharmonikern unter Strauss’ Leitung und
mit dem Bassisten Baptist Hoffmann.

Robert Schumann
Streichquartett op. 41/1

Es gibt kaum einen Komponisten, dessen Laufbahn sich
so entwickelt hat, dass man einzelne Jahreszahlen mit
bestimmten Gattungen verknUpfen kann — ausser bei
Robert Schumann. Nach seinem «Liederjahr» 1840 und
seinem «Sinfonienjahr» 1841 folgt 1842 ein «Kammer-
musikjahr». Im Sommer komponiert er seine drei Streich-
quartette op. 41 — sie werden Schumanns einziger Bei-
trag zu dieser Gattung bleiben —, im Herbst folgen das
Klavierquintett op. 44 und das Klavierquartett op. 47.

Wie bei seinen sinfonischen Werken, so lassen sich auch
bei den Streichquartetten einzelne fruhere Vorlaufer
ausmachen, die jedoch im Fragmentarischen steckenge-
blieben sind. Mindestens zwei Anldufe lassen sich da-
tieren. Unter dem Datum «Sonntag d. 25. [Februar] bis

Montag d. 5ten Marz 38» notiert Schumann im Tage-
buch: «Immer schén componirt u. gelebt - Quartettbe-
geisterung». Flankierend hierzu berichtet er am 2. Ap-
ril in einem Brief von einem «Quartett fur Streichins-
trumente, das mich eben hat [sic] und ganz begltckt,
obgleich es nur als Versuch gelten kann». Vermutlich
hat ihn der Konzertzyklus des David-Quartetts in der
Wintersaison 1837/38 dazu ermuntert, sich ndaher mit
dieser Gattung zu beschaftigen; denn Schumann verfasst
anschliessend eine ausfuhrliche Besprechung dieser Kon-
zerte. Darin verweist er ausserdem auf die neuen Quar-
tette von Felix Mendelssohn (gemeint sind dessen op. 44,
Nr.2 und3) und Beethovens Spatwerke op. 127 und 131,
die fur Schumann «Kostbarkeiten erster GroBe» darstel-
len.

Der zweite ernstzunehmende Versuch fallt in den Juni
1839, als Schumann an seine Frau Clara schreibt: «Zwei
Quartette habe ich angefangen - ich kann Dir sagen,
so gut wie Haydn — und nun fehlt es mir doch an Zeit und
innerer Ruhe». Tatsachlich lagern heute in der Staats-
bibliothek zu Berlin einige Skizzen zu zwei Werken in
D-Dur und Es-Dur.

Klassische Ausrichtung

Schumann erwahnt den Namen von Joseph Haydn nicht
umsonst. Bevor er mit seiner Sammlung op. 41 zum Er-
folg kommt, studiert Schumann die Quartette Haydns
und Mozarts sehr genau. Daher Uberrascht es auch nicht,
wie «klassischysich Schumanninseinen Streichquartetten
gibt. Er Ubernimmt in diesen Werken die traditionelle
Sonatenhauptsatzform fast uneingeschrankt, teilweise
sogar eins zu eins wie aus dem Lehrbuch. Und so héren
wir hier nicht mehr (nur) diese subjektive, schwarme-
rische, ausbrechende Musik wie in seinen fruhen Kla-
vierwerken, vielmehr findet Schumann zu einem ob-
jektiveren Stil, zu einer Zuricknahme der Mittel. Schu-
mann, der es liebt, in seiner Musik einen Taumel zu in-
szenieren, den er sich im realen Leben untersagt, findet
hier zu einer Ordnung, die sich mit der Genauigkeit sei-
nes Haushaltsbuches vergleichen liesse.

Die drei Quartette op. 41 entstehen in einem fur Schu-
mann charakteristischen Schaffensschub. Alle drei Wer-
ke schreibt er innerhalb von nur sechs Wochen, zwi-
schen Anfang Juni und Mitte Juli 1842. Urspringlich
hatte Schumann nur mit zwei Quartetten geplant. So er-
klartsich auch der Umstand, dass im ersten Quartett das
Eingangs-Allegro — nach einer langsamen Einleitung -
sowie der langsame dritte Satz in F-Dur stehen, was
wiederum der Tonart des zweiten Quartetts entspricht.
In diesem Adagio zitiert Schumann tUbrigens ein Motiv
aus dem langsamen Satz von Beethovens neunter Sinfo-
nie. Das ungewo6hnliche c-Moll im Scherzo des zweiten
Quartetts wiederum bezieht sich auf eine langere Pas-
sage im Finale des ersten Quartetts.

Gleichzeitig sucht Schumann in diesen Werken, wie durch
die Hintertur, nach einem sinfonischen Duktus. Wie sehr

ihm das gelingt, zeigt vor allem der Schlusssatz des a-Moll-
Quartetts. Wie zuvor bereits Beethoven (op.59, Nr.3)
fuhrt auch Schumann die Stimmen kunstvoll zu- und mit-
einander, formuliert er die Themen in orchesterahnlicher
Bauweise.

An Claras 23. Geburtstag, dem 13. September 1842, kommt
es im privaten Kreis zur ersten Auffihrung der neuen
Quartette. Clara befindet: «Ich kann Uber die Quartette
Nichts sagen als daB sie mich entzlckten bis in’s Kleinste.
Da ist Alles neu, dabei klar, fein durchgearbeitet und
immer quartettméaBig». Die Widmung lautet: «Herrn
Raimund Hartel / zur Erinnerung / R. Sch. / Leipzig / den
19. November 1846». Alle drei autographen Partituren
von op. 41 hat Robert Schumann seinem Leipziger Ver-
leger Hartel vermacht. Heute befinden sie sich im Hein-
rich-Heine-Institut in DUsseldorf.



KONZERT 2 Josep Doménech Lafont Oboe
Isabelle Faust Violine

Samstag Anne Katharina Schreiber Violine

18. Mai 2024 Antoine Tamestit Viola

11.45 Uhr Jean-Guihen Queyras Violoncello

Remise Alexander Melnikov Klavier

Alexander
Melnikov
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GEFUHRTER
RUNDGANG
durch die Géarten
der Kartause Ittingen
Samstag, 18. Mai 2024,
15 Uhr, Start
bei der Réception

Franz Schubert (1797-1828)
Adagio Es-Dur D 897
«Notturno» (1827/28)

fur Violine, Violoncello und Klavier

Robert Schumann (1810-1856)
Drei Romanzen op. 94 (1849)
fur Oboe und Klavier

Nicht schnell

Einfach, innig

Nicht schnell

Gyorgy Kurtag (*1926)

Vier Duos fur Violine und Viola aus «Signs,
Games and Messages»:

Szigoruan maganlevél a 80 évesnek (2001)
Ligatura y (1993/2003)

Vie silencieuse — Franz Emlékére (2001)
...eine Blume fir Tabea... (2000)

» Pause

Robert Schumann

Klavierquintett Es-Dur op.44 (1842)
Allegro brillante

In modo d’una marcia.

Un poco largamente

Scherzo. Molto vivace

Allegro ma non troppo



Franz Schubert
Adagio «Notturno»

Es ist eines der geheimnisvollsten und berthrendsten
Werke der Kammermusik-Literatur: ein einzelner, schlich-
ter Satz, bestehend aus zwei eingdngigen Melodien, des-
sen eigentliche Bedeutung bis heute im Dunklen liegt.

«Adagio» lautet die einfache Uberschrift dieses Werkes,
das erst 18 Jahre nach dem Tod des Komponisten das
Licht der Offentlichkeit erblickte, im Rahmen einer Ver-
o6ffentlichung durch das Wiener Verlagshaus Diabelli im
Jahr 1846. Und mit dieser Erstverdffentlichung war auch
der bis heute populdre Beiname «Nocturne» («Nottur-
no») in der Welt.

Wie so oft bei Franz Schubert, ist auch hier nicht genau
klar, wann er diese Musik zu Papier gebracht hat. Nur
der grobe Rahmen lasst sich feststecken: zwischen Okto-
ber 1827 und Marz des Folgejahres. Das bedeutet auch,
dass dieser Satz im Umfeld seiner beiden Klaviertrios in
B-Dur und Es-Dur entstanden ist. Ob dieses Adagio nun
in eines dieser Werke integriert oder Teil eines nie kom-
ponierten dritten Trios werden sollte, ist nicht geklart.

Den Aufbau mit seiner funfteiligen symmetrischen Ar-
chitektur hat Schubert bewusst tUbersichtlich gehalten.
Nur zwei Themen pragen diesen Satz: sehnsuchtsvoll-
wiegend das erste, energisch und von aufbrausenden
punktierten Rhythmen gepréagt das zweite. Das Beson-
dere jedoch ist, wie Schubert zwischen diesen beiden
Themen und den jeweiligen Formabschnitten die Har-
monien verlaufen lasst. So entsteht ein permanenter
Schwebezustand zwischen Diesseits und Jenseits, zwi-
schen Fragen und der Aussichtslosigkeit auf Antworten.
So sehr die Bezeichnung «Notturno» dem Charakter die-
ses Satzes auch entsprechen mag, diese Musik allein
auf eine abendlich-nachtliche Stimmung reduzieren zu
wollen, wurde sicherlich zu kurz greifen.

Robert Schumann
Drei Romanzen

Als sein Verleger Simrock den Vorschlag dusserte, Ro-
bert Schumann moége doch seine Oboen-Romanzen mit
einer alternativen Klarinetten-Stimme vero6ffentlichen,
antwortete der Komponist grimmig: «Wenn ich origina-
liter far Klarinette und Klavier komponiert hatte, wirde
es wohl etwas ganz anderes geworden sein.» In der Tat
sind diese drei Romanzen deutlich intimer als die «Fan-
tasiestlicke» op.73 mit Klarinette.

Die Romanzen waren ein Weihnachtsgeschenk fur Clara,
Schumann komponierte sie zwischen dem 7. und 12. De-
zember 1849. Am 27. Dezember ist eine Privatauffihrung
im Hause Schumann in Dresden belegt — wenngleich mit
der Besetzung: Geige und Klavier. Die eigentliche Urauf-
fuhrung (mit Oboe!) erfolgte im November 1850 in Dus-
seldorf.
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Raum fiir Experimentelles

Schumann hatte sich bereits im November 1849 genau mit
den Klangméglichkeiten der Oboe vertraut gemacht.
Vielleicht sind die drei Romanzen daher auch als Ergeb-
nis seiner eigenen Studien zu sehen. Jedenfalls vermei-
det er auffallend all jene Registerbereiche der Oboe, die
als wenig klangschon gelten. Umgekehrt ausgedruckt:
Er verwendet erstaunlich haufig die Téne, mit denen
die Oboe ihre Schokoladenseite prasentieren kann.
Auf jeden Fall bilden diese Romanzen einen zentralen
Teil innerhalb einer Werk-Abteilung mit mehreren Mi-
niaturen, die in ihrer Summe ein eigenes, vielleicht so-
gar neues Genre bilden, ohne ein eigenes Genre sein zu
wollen. Schumann probiert verschiedene Instrumente in
verschiedenen kammermusikalischen Besetzungen aus,
immer im engen Bezug zu dem ihm vertrautesten Inst-
rument, dem Klavier. Es sind Stlicke, die fur den Privat-
Raum gedacht sind, wo das Experimentelle per se einen
hoéheren Stellenwert geniesst. Daher finden sich auch in
diesen Romanzen (gleich zu Beginn) intim geflUsterte
Bekenntnisse und (im zweiten Satz) gesangliche Linien,
Lied-ohne-Worte-ahnlich, undtraurige Rufe, wieim letz-
ten Stlick, das zumindest in seiner Grundtonart a-Moll
den Bogen zurick zum ersten Stiick schlagt.

Gyoérgy Kurtag
«Signs, Games and Messages»

«Die Musik von Gyoérgy Kurtag ist hochsensibel, dusserst
kompakt und 6konomisch. Es gibt da nichts Unnétiges.»
Sagt der ungarische Pianist Andras Schiff.

Kurtdg ist, mit knapp hundert Jahren, ein Phdnomen.
Er ist ein musikalischer Querdenker und zugleich ein
Virtuose, der sich entlang des Erbes zwischen Bach und
Stockhausen, zwischen Monteverdi und Ligeti mit sou-
veraner Kenntnis und Leichtigkeit bewegt, dessen eige-
ne Musik dabei jedoch unverkennbar bleibt. Denn bei
Kurtag ist die kleine Form immer etwas ganz Grosses.
Kein Komponist hat wohl die Kunst der Miniatur so be-
herrscht und so auf die Spitze getrieben wie er, der sich
mit diesen Kurzformen an Béla Bartoks «Mikrokosmos»
und an den Kurzwerken von Anton Webern orientiert.
Gyorgy Kurtag behauptet von sich: «Ich schreibe fort-
wahrend an meiner Autobiographie.» Viele seiner Kom-
positionen tragen daher Titel wie: «In memoriam» oder
«Hommage», in Erinnerung und Wirdigung an Freunde
und Zeitgenossen.

In seiner Sammlung «Signs, Games and Messages» (Zei-
chen, Spiele und Botschaften) vereint Kurtag Werke fur
unterschiedliche Streicher-Besetzungen: fur Violine,
Viola, Streichtrio, Kontrabass und Violoncello. Insofern
bildet diese Kompilation das Pendant zur 1973 begon-
nenen Sammlung «Jatékok» (Spiele) mit kleinen Stticken
ausschliesslich fur Klavier. Beide Sammlungen stehen fur
ein «work in progress» Uber viele Jahre. Die Arbeit an
«Signs, Games and Messages» hat Kurtag im Jahr 1961
begonnen.

Kaleidoskop an Stimmungen

Wie so oft in seiner Musik entwickelt Gydérgy Kurtag
auchindiesen Miniaturen eine eigene Kraft, die genadhrt
wird aus der Lust am Spiel, an der Entdeckung, an der
(De-)Maskierung. Das beweist auch die Tatsache, dass
weder das Instrument noch die Zusammenstellung der
Stucke von vornherein festgesetzt sind. Es gibt dem-
nach sowohl Solo-Fassungen als auch die Méglichkeiten
einer Auffiihrung fur Streichduo und -trio. In «... eine
Blume fur Tabea...» etwa dient die Violinstimme als eine
Art Resonanz der Motive, die die Bratsche spielt.

Die Inspirationsquellen fur dieses <klingende Tagebuch>
sind verschieden: mal bezieht sich Kurtag auf Naturpha-
nomene, mal komponiert er in Form von Erinnerungen,
mal findet man Bezuge zur Literatur, mal sind es allge-
meine «Signs», Zeichen des Lebens — und Zeichen fur
Kurtags weites kulturelles Verstandnis. Kein Wunder,
bezieht er sich auch zeichenhaft auf seine eigene Her-
kunft, denn geboren wurde Kurtadg in Lugoj, das im
heutigen Rumanien liegt. In «Ligatura Y» findet sich
eine rumanische Vortragsbezeichnung: «Drag» (liebe-
voll) — hier hat Kurtag aus der urspringlichen Trio-Fas-
sung 2003 eine Reduktions-Version fur Violine und
Viola angefertigt.

Robert Schumann
Klavierquintett

Bereits im Juni 1939 erhalt Robert Schumann einen Brief
von Franz Liszt. Darin fordert er seinen Kollegen unmiss-
verstandlich auf, «einige Kammermusikwerke zu schrei-
ben, Trios, Quintette oder Septette. Sie verzeihen mir
doch, dass ich auf diesem Punkt insistiere? Ich habe den
Eindruck, dass Sie wie kein anderer heutzutage fahig
dazuwaren. Undich bin Gberzeugt, dass Sie damit Erfolg
hatten, auch finanziell.» Doch noch muss sich Liszt ge-
dulden. Erst widmet sich Schumann vermehrt Liedern,
anschliessend der Sinfonik, dann ist die Kammermusik
an der Reihe.

Endlich 6ffnet Schumann den Vorhang und prasentiert
gleich eine bis dahin nicht gekannte Gattung: das Kla-
vierquintett, ausschliesslich mitStreichernund ebendem
Klavier. Brahms, Dvorak und César Franck werden spater
in Ausmass und Bedeutung vergleichbare Beitrage lie-
fern. Es muss ungeklart bleiben, inwieweit andere Vor-
gangerwerke von Mozart, Beethoven (beide mit Blasern)
und Schubert (mit Kontrabass) als Modelle gedient ha-
ben.

Redakteur und Komponist

Unstrittig ist, dass Schumann im Laufe seines «kKammer-
musik»-Jahres 1842 eine Art kunstlerisches Idealbild ent-
wickelt, das sich teilweise mit seinen Vorstellungen vom
Lied deckt. Beispielsweise schreibt er Uber ein Trio von
Moscheles: «So finden wir denn auch im Trio die Idee
vorherrschend, poetischen Grundstoff, edlere Seelen-
zustande. Ein Geist spricht aus allen Satzen, minder

weich und beredt, als scharfeindringlich, btiindig gedie-
gen.» Hier benennt Schumann mehrere Eigenschaften,
die ihm selbst wichtig waren, zumal im weiteren Ver-
lauf des Moscheles-Artikels Begriffe fallen wie: «Cha-
rakter», «Grundton» und «innige Verbindung zwischen
Satzen».

Man darf nicht unterschatzen, dass seine gleichzeitige
Tatigkeit als Herausgeber der «Neuen Zeitschrift fur
Musik», die er zwischen 1834 und 1844 erscheinen lasst,
auch wesentlich auf seinen Kompositionsstil Einfluss
genommen hat. Dabei dient ihm die Zeitschrift — Schu-
mann verantwortet zwei Ausgaben pro Jahr - einerseits
als allgemein musik-asthetisches Kampforgan und an-
dererseits auch als personliches Sprachrohr. Schumanns
Ziele als Autor Uber Musik und als eigener Produzent
von Musik waren deckungsgleich: Er wollte das Musikle-
ben voranbringen, beschleunigen, modernisieren, Platz
machen fur neue Klangsprachen. Und so haben insbe-
sondere seine Artikel tber kammermusikalische Werke -
Uber Streichquartette, Trios, Quintette - sein Gattungs-
verstandnis entscheidend gescharft.

Ein unerkanntes Programm?

Das ungewohnlich weite Ausdrucksspektrum seines
Klavierquintetts hat mehrfach die Frage aufgeworfen,
ob Schumann hier ein nicht naher bekanntes inhaltli-
ches Programm verfolgt: der lebensbejahende Uber-
schwang und feierliche Optimismus im ersten Satz,
gepaart mit vielen Lyrismen, der als Trauermarsch an-
gelegte zweite Satz, die markante Motorik im Scherzo,
der c-Moll-Beginn im Finale mit einem Seitensatz in G-
Dur - als Grundlage fur ein standiges Changieren zwi-
schen Bewegung und Ruhe, Intensitat und fast schubert-
naher lyrischer Zartheit.

Das Klavierquintett wird erstmals am 8. Januar 1843 im
Leipziger Gewandhaus o6ffentlich gespielt, mit Clara
Schumann am Klavier. Rund neun Monate spater er-
scheint bei Breitkopf & Hartel die erste Ausgabe im Druck,
punktlich zu Claras Geburtstag, so wie Schumann es sich
gewdulnscht hatte.

Die Resonanz ist gross: Richard Wagner ist Zeuge einer
Auffihrung 1843 in Leipzig und zeigt sich in einem Brief
an Schumann angetan: «lhr Quintett, bester Schumann,
hat mir sehr gefallen: ich bat Ihre liebe Frau, es zweimal
zu spielen. Besonders schweben mir noch lebhaft die
2 ersten Satze vor. Ich hatte den 4ten Satz einmal zuerst
horen wollen, vielleicht wirde er mir dann besser gefal-
len haben. Ich sehe, wohinaus Sie wollen, u. versichere
lhnen, da will auch ich hinaus: es ist die einzige Rettung:
Schéonheit!» — Oder verbirgt sich hinter diesem Zuspruch
ein taktisches Manover gegentiber dem einflussreichen
Redakteur der «Neuen Zeitschrift fur Musik»? Peter
Tschaikowsky jedenfalls wird spater im zweiten Satz
eine «ganze Tragddie» erkennen. Die Popularitat dieses
Werkes ist bis heute ungebrochen.



KONZERT 3

Samstag

18. Mai 2024
19 Uhr
Remise

Bart
Aerbeydt
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Nikolay Borchev Bariton

Lorenzo Coppola Klarinette
Javier Zafra Fagott

Bart Aerbeydt Horn

Isabelle Faust Violine

Anne Katharina Schreiber Violine
Danusha Waskiewicz Viola
Christian Poltéra Violoncello
Jean-Guihen Queyras Violoncello
Kristin von der Goltz Violoncello
James Munro Kontrabass
Alexander Melnikov Klavier

Ernest Bloch (1880-1959)
Trois Nocturnes (1924)
Andante

Andante quieto
Tempestoso

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Septett Es-Dur op. 20 (1799-1800)

fur Klarinette, Fagott, Horn, Violine, Viola,
Violoncello und Kontrabass

Adagio — Allegro con brio

Adagio cantabile

Tempo di Menuetto

Tema. Andante con Variazioni

Scherzo. Allegro molto e vivace

Andante con moto alla Marcia — Presto

» Pause

Othmar Schoeck (1886-1957)
Notturno op. 47 (1931-33)

fur tiefe Stimme und Streichquartett
Ruhig

Presto

Unruhig bewegt

Ruhig und leise

Rasch und kraftig (quasi Recit.)



Ernest Bloch
Trois Nocturnes

Im englischsprachigen Raum gilt er gelegentlich als «He-
brew Prophet». Doch wie so oft: Der Prophet hat es im
eigenen Land mitunter schwer. Doch welches Land ware
in diesem Fall gemeint? Die Schweiz, wo Ernest Bloch
1880 in Genf geboren wurde und spater auch fir eine
kurze Zeit als Dirigent gearbeitet hat? Belgien und
Deutschland, wo er studiert hat? Oder die USA, wo er
einen Grossteil seines Lebens verbracht hat und 1959
in Portland gestorben ist? Jedenfalls steht der Name
Bloch fur einen Komponisten, der bis heute noch nicht
in dem Masse wiederentdeckt worden ist, wie er es ver-
dient hatte.

1916 soll Ernest Bloch als Leiter einer Tanzgruppe eine
Tournee durch Nordamerika bestreiten. Schiffsreisen
sind zu dieser Zeit noch ein heikles Unterfangen. Drei
Monate vor Blochs Abreise etwa ertrinkt Enrique Gra-
nados beim Untergang der «Sussex», und der Name
«Titanic» steht far sich. Um die Gefahr zu minimieren,
lasst Bloch seine Frau und die drei kleinen Kinder zu-
néachst in der Schweiz zurick.

Die Tournee allerdings entpuppt sich als Flop und endet
fraher als geplant. Als man ihm Ende November in
einem New Yorker Hotel seinen Wintermantel raubt,
steht Bloch mittellos auf der Strasse. Der Verkauf seiner
Geige soll ihm das Uberleben sichern. Glicklicherweise
kann der sensationelle Erfolg seines ersten Streichquar-
tetts die Stimmung aufhellen. Bald schon steht Bloch
am Pult wichtiger amerikanischer Orchester. In Cleve-
land Ubernimmt er, anfangs skeptisch, die Leitung eines
neue Musikinstituts.

Nostalgische Reminiszenz

Die Kammermusik spielt in Blochs Leben eine wichtige
Rolle. In diesem Kontext sind auch mehrere impressio-
nistische Miniaturen fur Streichquartett zu nennen, die
Anfang der 1920er Jahre entstehen, darunter «Night»
(Nacht) und «Paysages» (Landschaftsbilder).

Bloch ist inzwischen 44 Jahre alt und hat ein oft ent-
behrungsreiches Leben hinter sich, als er 1924 die «Drei
Nocturnes» fur Klaviertrio schreibt, sein einziges Werk
far diese Besetzung. Sie sind von seiner tiefen Natur-
liebe gepragt, von klaren Melodien und oft sacht po-
chenden Rhythmen. Gespielt wird «con sordino», mit
Dampfer bei den Streichinstrumenten. So entsteht ein
verschleiernder Tonfall. Die «Nocturnes» wirken wie ei-
ne nostalgische Riickbesinnung auf das verlorene Land
seiner Kindheit.

Das zentrale Thema im ersten Satz, dem kurzesten
der drei, geht auf ein Schweizer Lied zurlck, ein altes
waadtlandisches Volkslied, das Bloch ubrigens auch
1929 in der sinfonischen Dichtung «Helvetia» zitiert.
Wie einzelne Fragmente durchweht diese Melodie nicht
nur das erste Andante, sie wird in allen drei Teilen wie
eine Art Leitmotiv verwendet. In der zweiten Nocturne
wirkt diese Melodie besanftigt, als wirde sich hier eine
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Form von Abendfrieden ausbreiten. Im letzten Ab-
schnitt, Tempestoso, wird die Ruhe durchbrochen durch
eine Art Gewitter, das sich entladt. Dann folgt, strah-
lend, fast magisch ein Wechsel nach C-Dur — Zeichen der
sich Bahn brechenden Sonne? —bevor sich das Unwetter,
noch sanft in der Ferne grollend, endgultig verzieht.

Ludwig van Beethoven
Septett

Ob Beethoven das wirklich so sah? «Sein Septett konnte
er nicht leiden und argerte sich Gber den Beifall, den es
erhielt», behauptet sein Schuler Carl Czerny. Immerhin
hat Beethoven sein Septett spater fur Klaviertrio bear-
beitet, auch nimmt es in seiner Biographie eine beson-
dere Stellung ein.

Seine Karriere als Pianist und Komponist hatte Beetho-
ven in Wien vor allem durch eigene «Akademien» vor-
angetrieben. Der Ruf eines ausgezeichneten Virtuosen
war ihm von Bonn aus vorausgeeilt. Schnell hatten sich
ihm in der Donaustadt die Turen der aristokratischen
Salons ge6ffnet. Doch anders als das eher konventio-
nelle, elegant-brillante Spiel eines Hummel, Steibelt,
Wolffl oder Gelinek, zeigte Beethovens Klavierspiel vol-
lig neue Dimensionen des Ausdrucks — auch dank seines
Kompositionsstils.

Unter einer Akademie verstand man Konzertveranstal-
tungen in angemieteten Raumen, in der Regel auf Rech-
nung der ausfuhrenden Musiker. Unternehmerisch war
das Ganze also ein grosses Wagnis.

Bei Beethovens erster eigener Akademie, also seinem
ersten selbstveranstalteten Konzert am 2. April 1800,
fUhrte er sein Septett fur Streicher und Blaser erstmals
auf.AlsOrthaternichtetwaeinenderRedoutensale aus-
gesucht, wo gewodhnlich die Hofballe veranstaltet wur-
den, sondern das «kaiserl. konigl. National-Hof-Theater
nachst der Burg». Das ist die oberste kulturelle Adresse
im Kaiserreich — ein kithner und spektakularer Coup.

Serenade - oder mehr?

Auf dem Programm stehen eine Mozart-Sinfonie und
Ausschnitte aus Haydns «Die Schopfung», zwei bekann-
te Komponisten als Flanken ftir den Neuling: Beethoven
prasentiert sich also im direkten Vergleich als «Erbe»
von Mozart und Haydn. Er selbst spielt sein Klavierkon-
zert Nr.2 op.19, ausserdem erklingen erstmals seine
erste Sinfonie und eben das Septett: «[Sodann] wird
Herr Ludwig van Beethoven auf dem Piano-Forte fan-
tasieren.» Die freie Improvisation war damals ein fester
Bestandteil von Konzertprogrammen und fur das Publi-
kum eine der Hauptattraktionen.

Allen Zuho6rern im Saal wird an diesem 2. April klar: Hier
prasentiert sich ein Musiker mit eigenem, unverkenn-
barem Profil, ein Emanzipierter. Beethovens Ansehen
steigt und damit auch sein Marktwert. Sogar die no-
torisch skeptischen Verleger folgen ihm. «Ich fordere,
und man zahlt», schreibt Beethoven in die alte Bonner

Heimat. Als er im Dezember desselben Jahres seine
beiden neuen Werke bei einem Leipziger Verleger zur
Veroffentlichung anpreist, schreibt er unter anderem:
«Dieses Septett hat sehr gefallen.»

Ausserdem lasst er wissen: «tutti obligati. (Ich kann gar
nichts unobligates schreiben, weil ich schon mit einem
obligaten Accompagnement auf die Welt gekommen
bin.)» Hier schimmert noch Beethovens rheinischer Hu-
mor durch, was spater gelegentlich missverstanden und
als Hinweis auf Beethovens kompositorisches Selbstver-
standnis gewertet worden ist. Beethoven ging es mit
dieser Ausserung vor allem darum, seinen Verleger dar-
auf hinzuweisen, dass man das Septett mit allen sieben
Stimmen komplett drucken musse, die Blaser sind also
keineswegs «ad libitum» zu spielen, im Sinne einer de-
korativen Verstarkung der Streicher.

Mit diesem Werk erzielt Beethoven nicht nur einen gros-
sen Erfolg, mehr noch: er initiiert eine neue Gattung
fur Kammermusik far Blaser und Streicher, erwachsen
aus der Tradition der Kassationen, Divertimento- und
Serenadenmusik des 18. Jahrhunderts. Formal gibt es
im Opus 20 durchaus Entsprechungen zu diesen Vorbil-
dern, etwa die Zahl von sechs Satzen sowie mit Menuett
und Scherzo zwei tanznahe Satze und ein Marsch-Motiv
im Finale. Auch eine gewisse Ndhe zu Mozarts Streich-
trio KV 543 lasst sich nicht wegdiskutieren, denn Beet-
hoven hat dieses Werk sehr geschatzt.

Kurios ist nur, dass Beethoven zunéachst ausgesprochen
argerlich auf Anerkennung reagiert hat. Warum? Of-
fenbar haben nahezu alle Komponisten, die sich fur
diese neue Gattung begeistern konnten, ob sie nun
Spohr, Kreutzer oder Hummel hiessen, allein diesen
einen Aspekt erkennen wollen: grdsser besetzte Kam-
mermusik als Unterhaltungsmusik. «<Anmuthig» war ei-
ner der haufig kursierenden Ausdricke, was Beethoven
missfiel. Nur einer hat seine Intention offenbar genau
erkannt: Franz Schubert, der 1824 nach dem Vorbild
dieses Septetts sein Oktett schreiben wird.

Entstanden ist Beethovens Septett in der zweiten Half-
te des Jahres 1799 und in den ersten drei Monaten des
Jahres 1800. Auf Umwegen und durch Beziehungen war
es Beethoven gelungen, bei einer Uberaus prominenten
Person die Moéglichkeit zu einer Widmung zu erwirken:
Kaiserin Maria Theresia.

Alles atmet Freude

Der erste bedeutende Beethoven-Biograph, Alexander
Wheelock Thayer, hat eine bildreiche Beschreibung des
Septetts hinterlassen. Nachfolgend einige Auszlge.

Allegro con brio-Abschnitt:

«Die Spieler klopfen kraftig an, machen ihre Verbeu-
gung, die Erwartung wird rege. Und nun beginnt das
reizende Spiel; eine Melodie von so anmutigem Leben,
wie er noch wenige geschaffen, und in welcher er sich
ganz als er selbst zeigt. In den Fortsetzungen gibt sich
ein erstaunlicher Reichtum der Erfindung zu erkennen;
nirgendwo nur Uberleitungsphrasen, Gberall feste The-

men, die organisch verbunden sind; nicht nur ein zwei-
tes, sondern auch noch ein drittes Seitenthema.»

Adagio cantabile:

«Eine wunderbar rihrende Kantilene bringt dann die
Klarinette in dem Adagio, gewiss eine der schénsten,
die Beethoven geschrieben hat. Auch hier waltet hoch-
befriedigte Stimmung, aber ernster und gehaltener;
die Nebenthemen sind etwas belebter, halten aber die
Stimmung fest.» «Das Menuett ist der Sonate Op.49
Nr.2 entnommen, aber selbstandig behandelt. Im Trio
ergehen sich Horn und Klarinette; auch sonst die Klang-
farben schén gemischt. Wahrhaftig eine gute, edle Un-
terhaltung.»

Andante con Variazioni:

«Wieder wird es ruhiger, es folgt das Andante mit Va-
riationen auf eine sehr reizende Melodie. Dieselbe soll
nicht von Beethoven sein, sondern ein niederrheini-
sches Volkslied (Ach Schiffer, lieber Schiffer), welches
Kretzschmer in seinen Deutschen Volksliedern (Berlin
1838) veroffentlichte. Nottebohm fihrt beachtenswer-
te Grunde dagegen an [...] Wir erachten die Behaup-
tung damit als abgetan; wir haben es einfach mit einer
Beethovenschen Melodie zu tun.»

Scherzo: «Humoristisch und frisch ist das Scherzo, wo
auf den Ruf des Horns die Ubrigen sich zu lustigem Auf-
schwung zusammenfinden, im zweiten Teil besonders
die Violine losgelassen wird und jubelnd in die Hohe
steigt. Dem tritt im Trio beséanftigend das Violoncell mit
schéner Kantilene gegentber.»

Finale: «Genug der Lustigkeit! Die Krafte sammeln sich
in einen kurzen Mollsatz und mahnen zur Einkehr; das
Horn sucht wie nach etwas Verlorenem. Dann tritt als
Grundlage des letzten Satzes ein festes Motiv mit dem
Charakter frohen Selbstbewusstseins auf [...]; alles at-
met Freude Uber etwas Erreichtes.»

Othmar Schoeck
Notturno

«Gespenstische Winterreise», «Nachtgedanken von an-
deren Planeten», «Zwielicht und Dunkel» — Umschrei-
bungen wie diese finden sich immer wieder, wenn der
oft durch alle denkbaren Wahrnehmungsraster gefal-
lene Othmar Schoeck ins Licht des Konzertalltags be-
fordert wird. «Hier ist ein Komponist, den es wieder zu
entdecken gilt.» So unmissverstandlich hat Oboist und
Komponist Heinz Holliger einmal sein Credo zugunsten
seines Schweizer Landsmanns formuliert. Zu den haufi-
gen Reaktionen, wenn eines von Schoecks Werken eine
Renaissance vermelden kann, zahlen Fragen wie: War-
um wird das nicht 6fters gespielt? Wieso kannte man
das bislang nicht oder kaum? Vielleicht liegt es daran,
dass man Schoeck bevorzugt als einen «einzelgangeri-
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schen, verbissenen Traditionalisten» gesehen hat, wie
Holliger mutmasst. Das mag durchaus sein, denn von
den damals in der Schweiz gepflegten neoklassischen
und neobarocken Tendenzen hat sich Othmar Schoeck
nie beeinflussen lassen.

Nachdem Schoeck am 8. Méarz 1957 in Zurich gestorben
war, war in einem Nachruf von «Die Zeit» zu lesen, er
sei «zu jener gar nicht so selten vorkommenden Katego-
rie von kinstlerischen Erscheinungen» zu zahlen, «die
zwar oft mit Respekt genannt, im allgemeinen aber we-
nig gekannt werden. Seine Kunst stellt Anforderungen
an den Horer, sie erschliesst sich nicht der oberflach-
lichen Genusssucht, sondern nur der ernsteren Bereit-
schaft, dieser freilich um so reicher und begluckender».
An dieser Feststellung hat sich auch mehr als ein halbes
Jahrhundert spater nichts Grundsatzliches geandert.
Seine Uber 400 Lieder und acht Opern bilden nach wie
vor eine Randerscheinung im heutigen Musikbetrieb.

Ohne stilistische Verortung

Zu den moglichen Griinden zahlt ein auffallend indi-
vidualisierter Personalstil, der sich bereits in oft un-
gewoOhnlichen Besetzungen aussert. Die Kleist-Oper
«Penthesilea» etwa verlangt einen Blasersatz mit einer
Oboe, dafir aber mit sechs Klarinetten, denen wieder-
um nur vier Solo-Violinen zur Seite stehen. Nur wenige
Jahre spater, Anfang 1933, vollendet Schoeck sein «Not-
turno», ein Liedzyklus ohne Klavier, aber mit Streich-
quartett. Wahrend die grosse Oper «Penthesilea» ge-
rade einmal 80 Minuten dauert, nimmt das «Notturno»
mit rund 50 Minuten Spielzeit einen, zumindest fur ein
Kammermusikwerk, ungewodhnlichen Raum ein.

Sucht man nach musikhistorischen Wahlverwandten, so
kénnte man bei Alban Bergs «Lyrischer Suite» fundig
werden, die jedoch eher gegensatzlich als komplemen-
tar erscheint. Schoeck gelingt es in diesem Liederzyklus,
die ungewohnliche Besetzung mit einer teilweise fast
sproden klanglichen Sinnlichkeit in Einklang zu bringen,
ohne eine allgemeinestilistische Verordnung méglich zu
machen. Hier verbinden sich Spatromantik, Expressio-
nismus und frithe Avantgarde zu einem ganz eigenen
Ton, der teils einen beschwoérerischen Gestus, teils Welt-
schmerz-Atmosphéare erzeugt, was naturlich in erster
Linie den ausgewahlten Texten geschuldet ist. In funf
Satzen vertont Schoeck zehn Gedichte.

Die Lyrik von Nikolaus Lenau wurde oft mit Attributen
wie Nacht, Einsamkeit, Trauer, Melancholie und Desil-
lusionismus in Verbindung gebracht — ein Weltbild, das
sich nicht zuletzt einem stark schwankenden Charakter
Lenaus und einem intellektuellen Skeptizismus ver-
dankt. Verallgemeinernd kénnte man auch von einer
tiefschwarzen Romantik sprechen, die auch in den hier
ausgewadhlten Gedichten zum Ausdruck kommt. Umso
markanter, dass Schoeck am Ende seines Zyklus, um sich
aus der fast radikalen Depression der Lenau-Texte zu
befreien, ein Fragment aus den nachgelassenen Gedich-
ten von Gottfried Keller (dem Schoeck mit «Lebendig
begrabenen» einen eigenen Lied-Zyklus widmet) wahlt:
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In «Heerwagen» (gemeint ist das Sternbild «Grosser
Wagen») schwingt die Hoffnung mit, beim Blick in die
Sterne die Burde menschlicher Existenz abzustreifen.
«lch ware nie fahig gewesen, mit Lenau zu schliessen»,
hat Schoeck ruckblickend erklart. «Ich wollte mich und
den Horer aus der Depression herausfuhren.»

Glasern und korperlos

Der Zyklus erzahlt keine Geschichte im engeren Sinne,
vielmehr besteht seine Einheit in einem Mischklang aus
unterschiedlichen Formen von Dunkelheit. Wenn man
sich die Entstehungszeit, die frthen 1930er Jahre, an-
schaut, kdnnte man der Versuchung erliegen, einen Be-
zug zu den politischen Entwicklungen in Europa abzu-
leiten, doch Othmar Schoeck préasentiert hier eine Mu-
sik, deren Urspringe rein persénlicher Natur sind. Eines
der zentralen und mehrfach wiederkehrenden The-
men entstammt einem Klavierstick aus dem Jahr 1919,
«Consolation», komponiert fur seine damalige Geliebte
Mary de Senger. Diese Beziehung ging nach mehr als
drei Jahren in die Briiche, Schoeck heiratete eine junge
deutsche Sangerin, doch blieb diese Ehe reich an Kon-
flikten. Anfangs hat Schoeck kunstlerisch darauf mit
Ironie geantwortet, etwa in seiner Oper «Vom Fischer
un syner Frau», doch zur Zeit des «Notturno» sah er in
diesem Mittel keine adaquate Losung mehr. Liebesbe-
geisterung wird in traumatische Distanz und Liebes-
verlust Uberfuhrt und dartber hinaus am Beispiel des
Verfalls der Natur dargestellt. Diese Analogie zu Schu-
berts «Winterreise» ist offenkundig. Auch vereinzelte
Anklange an Gustav Mahlers «Lied von der Erde», bei
Schoeck etwa im funften Abschnitt, schimmern durch.
So entsteht insgesamt ein subtiles Gespinst von eige-
nem, geradezu unwiderstehlich fahlem Charme. Die Mu-
siksprache ist manchmal faszinierend glasern, beinahe
korperlos, mitunter auch gespensterhaft grotesk, etwa
wenn die melodische Linienbildung des Sangers zu-
gunsten eines rhythmischen Sprechgesangs aufgehoben
wird. Die zwischendurch eingeschalteten instrumenta-
len Zwischenspiele sind Beitrage wortlosen Schmerzes.

Othmar Schoeck

Notturno

Texte 1-9: Nikolaus Lenau (1802-1850)
Text 10: Gottfried Keller (1819-1890)

1.

Erste Stimme

Sieh dort den Berg mit seinem Wiesenhange,
Die Sonne hat verzehrend ihn durchgliht,

Und Strahl auf Strahl noch immer niederspriht;
Wie sehnt er nach der Wolke sich so bange!

Dort schwebt sie schon in ihrem luftgen Gange,
Auf deren KufB3 die Blumenfreude bluht;

Wie flehend sich um ihre Neigung muht

Der Berg, dafB sie sein Felsenarm umfange!

Sie kommt, sie naht, sie wird herniedersinken,
Er aber die Erquickungsreiche tief
Hinab in seinen heiBen Busen trinken.

Und auferblihn in wonniger Beseelung
Wird, was an schénen BlUten in ihm schlief.
Ein treues Bild der Liebe, der Verméahlung!

2.

Zweite Stimme

Sieh hier den Bach, anbei die Waldesrose.
Sie mogen dir vom Lieben und Vermahlen
Die wandelbaren, tduschungsvollen Lose
Getreuer viel, als Berg und Wolk, erzahlen.

Die Rose lauscht ins liebliche Getose,
Umsungen von des Haines stiBen Kehlen,
Und ihr zu FuBen weint der Ruhelose,

Der immer naht, ihr immer doch zu fehlen.

Ein schones Spiel! solang der Frihling sdumt,
Die Rose hold zum Bach hinunter traumt,
Solang ihr Bild in seinen Wellen zittert.

Wenn Sommersgluten sie vom Strauche jagen,
Wenn sie vom Bache wird davongetragen,
Dann ist sie welk, der Zauber ist verwittert!

3.

Die dunklen Wolken hingen
Herab so bang und schwer,
Wir beide traurig gingen
Im Garten hin und her.

So heif3 und stumm, so triibe
Und sternlos war die Nacht,
So ganz wie unsre Liebe

Zu Tréanen nur gemacht.

Und als ich muBte scheiden

Und gute Nacht dir bot,
Winscht' ich bekimmert beiden
Im Herzen uns den Tod.

4.

Sahst du ein Gluck vorubergehn,
Das nie sich wiederfindet,

Ist's gut in einem Strom zu sehn,
Wo Alles wogt und schwindet.

O, starre nur hinein, hinein,
Du wirst es leichter missen,
Was dir, und soll's dein Liebstes seyn,
Vom Herzen ward gerissen.

Blick' unverwandt hinab zum FlufB3,
Bis deine Tranen fallen,

Und sieh durch ihren warmen GuB
Die Flut hinunterwallen.

Hintrdumend wird Vergessenheit
Des Herzens Wunde schlieBen;
Die Seele sieht mit ihrem Leid
Sich selbst voruberflieBen.

5.

Der Traum war so wild, der Traum war so schaurig,
So tief erschutternd, unendlich traurig.

Ich méchte gerne mir sagen:

DaB ich ja fest geschlafen hab',

DaB ich ja nicht getrdumt hab’,

Doch rinnen mir noch die Trdnen herab,

Ich hére mein Herz noch schlagen.

Ich bin erwacht in banger Ermattung,

Ich finde mein Tuch durchnaBt am Kissen,
Wie man's heimbringt von einer Bestattung;
Hab ich's im Traume hervorgerissen

Und mir getrocknet das Gesicht?

Ich weif3 es nicht.

Doch waren sie da, die schlimmen Gaste,
Sie waren da zum néchtlichen Feste.

Ich schlief, mein Haus war preisgegeben,
Sie fuhrten darin ein wustes Leben.

Nun sind sie fort, die wilden Naturen;

In diesen Tranen find' ich die Spuren,
Wie sie mir Alles zusammengeruttet

Und tber den Tisch den Wein geschittet.

6.
Es weht der Wind so kihl, entlaubend rings die Aste,
Er ruft zum Wald hinein: Gut Nacht, ihr Erdengaste!

Am Hugel strahlt der Mond, die grauen Wolken jagen
Schnell tbers Tal hinaus, wo alle Walder klagen.
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Das Bachlein schleicht hinab, von abgestorbnen Hainen
Tragt es die Blatter fort mit halbersticktem Weinen.

Nie hort ich einen Quell so leise traurig klingend,
Die Weid am Ufer steht, die weichen Aste ringend.

Und eines toten Freunds gedenkend lausch ich nieder
Zum Quell, er murmelt stets: wir sehen uns nicht wieder!

Horch! plétzlich in der Luft ein schnatterndes Geplauder:
Wildgéanse auf der Flucht vor winterlichem Schauder.

Sie jagen hinter sich den Herbst mit raschen Fltgeln,
Sie lassen scheu zurtick das Sterben auf den Higeln.

Wo sind sie? ha! wie schnell sie dort voruberstreichen
Am hellen Mond und jetzt unsichtbar schon entweichen;

lhr ahnungsvoller Laut 1Bt sich noch immer horen,
Dem Wandrer in der Brust die Wehmut aufzustoren.

Sudwarts die Vogel ziehn mit eiligem Geschwatze;
Doch auch den Stden deckt der Tod mit seinem Netze.

Natur das Ewge schaut in unruhvollen Traumen,
Fahrt auf und will entfliehn den todverfallnen Raumen.

Der abgeriBne Ruf, womit Zugvégel schweben,
Ist Aufschrei wirren Traums von einem ewgen Leben.

Ich hore sie nicht mehr, schon sind sie weit von hinnen;
Die Zweifel in der Brust den Nachtgesang beginnen:

Ists Erdenleben Schein? - ist es die umgekehrte
Fata Morgana nur, des Ewgen Spiegelfahrte?

Warum denn aber wird dem Erdenleben bange,
Wenn es ein Schein nur ist, vor seinem Untergange?

7.

Rings ein Verstummen, ein Entfarben:
Wie sanft den Wald die Lufte streicheln,
Sein welkes Laub ihm abzuschmeicheln;
Ich liebe dieses milde Sterben.

Von hinnen geht die stille Reise,
Die Zeit der Liebe ist verklungen,
Die Vogel haben ausgesungen,
Und durre Blatter sinken leise.

Die Vogel zogen nach dem Suden,

Aus dem Verfall des Laubes tauchen

Die Nester, die nicht Schutz mehr brauchen,
Die Blatter fallen stets, die muden.

In dieses Waldes leisem Rauschen

Ist mir als hor' ich Kunde wehen,

daB alles Sterben und Vergehen

Nur heimlich still vergntgtes Tauschen.
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8.

«Ach, wer mdchte einsam trinken,
Ohne Rede, Rundgesang,

Ohne an die Brust zu sinken
Einem Freund im Wonnedrang?»

Ich; — die Freunde sind zu selten;
Ohne Denken trinkt das Tier,
Und ich lad aus andern Welten
Lieber meine Gaste mir.

Wenn im Wein Gedanken quellen,
Wuhlt ihr mir den Schlamm empor,
Wie des Ganges heilge Wellen
Trabt ein Elefantenchor.

Dionys in Vaterarme

Mild den einzlen Mann empfing,
Der, gekranket von dem Schwarme,
Nach Eleusis opfern ging.

9.
O Einsamkeit! wie trink ich gerne
Aus deiner frischen Waldzisterne!

10.
Heerwagen, méchtig Sternbild der Germanen,
das du fahrst mit stetig stillem Zuge
Uber den Himmel [vor meinen Augen]
deine herrliche Bahn,
von Osten aufgestiegen alle Nacht!
O fahre hin und kehre taglich wieder!
Sieh meinen Gleichmut und mein treues Auge,
das dir folgt so lange Jahre!
Und bin ich mude, o so nimm die Seele,
die so leicht an Wert, doch auch an ublen Willen,
nimm sie auf und lass sie mit dir reisen,
schuldlos wie ein Kind, das deine Strahlendeichsel
nicht beschwert, hintber!
ich spahe weit, wohin wir fahren.

[von Schoeck nicht vertont]
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Lorenzo «j%
Coppola |
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Josep Doménech Lafont Oboe
Lorenzo Coppola Klarinette
Javier Zafra Fagott

Bart Aerbeydt Horn

Isabelle Faust Violine

Antoine Tamestit Viola
Alexander Melnikov Klavier

Antoine
Temestit

GOTTESDIENST
AM PFINGSTSONNTAG
Sonntag, 19. Mai 2024

10 Uhr, Klosterkirche

okum. Gottesdienst mit
musikalischer Umrahmung
durch Mitwirkende
der Pfingstkonzerte

Robert Schumann (1810-1856)
Marchenbilder op. 113 (1851)

fur Viola und Klavier

Nicht schnell

Lebhaft

Rasch

Langsam, mit melancholischem Ausdruck

John Cage (1912-1992)
Nocturne fir Violine und Klavier (1947)

Alban Berg (1885-1935)
Vier Sticke op. 5 (1913)
fur Klarinette und Klavier
Massig

Sehr langsam

Sehr rasch

Langsam

» Pause

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Quintett op. 16 (1796)

fur Klavier, Oboe, Klarinette, Horn
und Fagott Es-Dur

Grave — Allegro ma non troppo
Andante cantabile

Rondo. Allegro ma non troppo
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Robert Schumann
Marchenbilder

Werke des spaten Robert Schumann gelten gemein-
hin als eine eher sperrige Angelegenheit. Verglichen
mit seinen frihen Klavierkompositionen, den Liedern
aus dem Ertragsjahr 1840 oder mit dem Klavierkonzert
haben Spatlinge wie die Albumbléatter fur Klavier, die
Lieder jenseits der 100er-Marke im Opusverzeichnis,
Der Rose Pilgerfahrt und zu Teilen sogar das erst 1937
uraufgefuhrte Violinkonzert einen vergleichsweise
schweren Stand. Das gilt auch fur seine Kammermusik.
So gelten das Klavierquintett und die Streichquartette,
auch unter Geigern, als pflegeleichter, verglichen mit
den beiden spaten Violinsonaten.

Was aber ist mit den kammermusikalischen Sticken
in freier Form? Schumann néherte sich dieser Unter-
gattung in der Form des Duos. Erst spat, mit den als
Klaviertrio gedachten Stucken op.88, wird er diese Be-
setzung um ein zusatzliches Instrument erweitern. So
gehoren die Marchenbilder op. 113 zu einer Gruppe von
Kammermusikwerken, die in Konzertfihrern haufig in
einem Absatz zusammengefasst werden: Adagio und
Allegro op.70 (fur Pianoforte und Horn), die Stlucke im
Volkston (fur Cello bzw. Violine und Klavier), Fantasie-
sticke op.73, die Romanzen op.94 (Oboe bzw. Geige
und Klavier) sowie die Marchenerzéhlungen op. 132 (fur
Klarinette oder Violine, Viola und Klavier), lasst man
die verschollenen Romanzen fur Cello und Klavier von
1853 einmal ausser Acht.

Im Ton des Volkes

Schumann hat, auch als er sich in DUsseldorf den Belas-
tungen durch das Amt des Musikdirektors ausgesetzt
sah, die Kammermusik nie aus dem Blick verloren. Be-
sonders hat ihn die Ankunft seines neuen Konzertmeis-
ters beflugelt, des Leipziger Geigers Joseph von Wa-
sielewski, der spater auch sein Biograph werden sollte.
Mit ihm und Clara probierte er zum ersten Mal die Mar-
chenbilder, die Schumann Anfang Marz 1851, innerhalb
von funf Tagen komponiert hat.

Die im ersten Bild in d-Moll aufgeworfenen Fragen,
die sich in dem munteren Wechselspiel der beiden Ins-
trumente ausdriicken, werden im zweiten in F-Dur mit
kihner rhythmischer Bestimmtheit beantwortet. Ein
wenig scheint es, als hatten hier wieder der Traumer
Eusebius und der tatkraftige Florestan Schumann als
Inspiration gedient. Im dritten Bild kehren wir am wir-
belnden Beginn und im brillanten Schlussabschnitt zu
d-Moll zuriick, wahrend in der Mitte eine romantisch-
expressive Episode in Dur ruht. Ein «Langsam», mit me-
lancholischem Ausdruck verlangt Schumann im Schluss-
Tableau, ein besanftigendes Wiegenlied, das kaum ein
Instrument besser zu singen vermag als die dunkel tim-
brierte Bratsche.
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Umgekehrt etwa zu Beethovens Septett, wo die un-
terhaltende in die ernste Musik GUberfuhrt werden soll,
scheint Schumann hier die ernste mit der unterhalten-
den Musik vereinen zu wollen. Abgesehen davon, dass
ein Denken in diesen zwei Kategorien eher unserer
heutigen Gewohnheit entspricht, méchte Schumann in
diesen «Marchenbildern» einen «Ton des Volkes» an-
stimmen. Daflr schraubt er sein eigenes Ich, anders als
in den Fruhwerken, zurtick. Insofern haben wir es hier
nicht mit einem Subjektivismus zu tun, der mitreissen
soll auf der Grundlage eigener, neuer Ideen. Vielmehr
gelingt es Schumann hier, sich formal zu begrenzen und
sich in Form knapper Charakterstiucke (mit klar erkenn-
baren Gegensatzen) dem Bedarf eines musikinteressier-
ten Laien-Publikums zuzuwenden. Auf diesem Hinter-
grund darf man jedoch nicht irrtimlich glauben, diese
Werke seien Zeugnisse einer angeblich nachlassenden
musikalischen Schaffenskraft.

John Cage

Nocturne

Zwei leise clusterartige Akkorde im Klavier, dann ein
lang gehaltener Ton der Geige. Dann setzen, ab und auf,
in wellenférmigen Bewegungen, leise rauschende Laufe
des Klaviers ein, die stéandig in ihren Bewegungsablau-
fen mutieren: mal Triolen, mal Quintolen, mal 32tel.

So eroffnet John Cage sein rund vierminutiges «Noc-
turne», das am 23. Oktober 1947 in New York uraufge-
fahrt worden ist. Cage versucht, die Unterschiede bei-
der Instrumente miteinander zu vereinigen - und das
auf der Folie eines fast romantischen Klangbildes. Den
Bewegungen und einzelnen Akkorden im Klavierpart
stehen meist lang gezogene Klédnge der Geige gegen-
Uber. Der Charakter einer sanft changierenden Bewe-
gung wird von vornherein durch die Vorgabe «Sempre
rubato» vom Komponisten eingefordert.

Alban Berg

Vier Sticke

Er war «begeisterungsfahig, unkritisch, aber empfang-
lich far altes und neues Schénes» — so urteilte ruckbli-
ckend sein ehemaliger Lehrer, sein Mentor und oberster
Kritiker Arnold Schénberg tber Alban Berg. Ohne diese
Begeisterungsfahigkeit, auch furdie anderen Kunste, fur
Literatur, bildende Kunst und Theater, ware wohl nie
eine Oper wie «Wozzeck» entstanden. Bei der Wiener
Erstauffihrung von Georg Bluchners Drama «Woyzeck»
im Jahr 1914 sassen weder Schénberg noch Anton We-
bern im Publikum, sondern Berg, der unverziglich mit
ersten Skizzen zu einer Vertonung begann.

Berg studierte zwischen 1904 und 1910 bei Schénberg -
eine Zeit, die auch fur den Lehrer und dessen kunstleri-
sches Vorankommen von grésster Bedeutung sein sollte.

Berg setzte sich intensiv mit Schénbergs neuesten Wer-
ken auseinander, darunter mit den beiden ersten Streich-
quartetten und der ersten Kammersinfonie. Diese Erfah-
rungen schlagen sich in seinen eigenen Werken nieder,
etwa in der Tonsprache der Klaviersonate op.1 oder in
den Vier Stucken op.5, die sich in eine Reihe von minia-
turistischen Werke eingliedern, zu denen auch Weberns
Stucke fur Geige und Klavier op.7 zéhlen sowie Bergs
Orchesterstlicke op.6. Mit diesen, vom Umfang her
drastisch reduzierten Werken zeichnet sich eine Gegen-
bewegung zu den Riesen-Sinfonien a la Mahler rund
um die Jahrhundertwende ab. Das klrzeste der Vier
Stucke op.5 besteht aus gerade einmal neun, das langs-
te aus immerhin 20 Takten...

Berg hat diese Stlcke Schonberg gewidmet, der zugleich
Grunder und Prasident des «Vereins fur musikalische
Privatauffihrungen» war. In diesem Rahmen fand auch
die Urauffihrung am 17. Oktober 1919 statt. Entstanden
waren die Werke jedoch schon kurz vor Kriegsbeginn
1913. Berg war 28 Jahre alt, als er an seine Frau Helene
schrieb: «Die Klarinettstlicke — in der Form unscheinbar,
als Bekenntnis aber nicht minder wichtig — wirst Du
vielleicht auch lieben, wenn Du ihren Inhalt weisst und
sie gut geblasen und gespielt einmal hérst.»

Der orchestral gehaltene Klavierpart hat dazu gefuhrt,
dass es von diesen Sticken auch eine Bearbeitung fur
Kammerorchester gibt, die allerdings nicht von Berg selbst
stammt.

Ludwig van Beethoven

Quintett

Die Begegnung mit dem jungen Ludwig van Beethoven
erscheint oft wie der Gang durch eine Nebelwand. Immer
noch gibterunsetliche Ratsel auf. Beispielsweise lasstsich
daskompositionshistorische Scharnier zwischenBonn und
Wien nicht eindeutig bestimmen. Die meisten seiner
Werke aus dieser Zeit lassen sich nicht genau datieren,
und auch ihre Anlasse bleiben oft vage. Die Musikwissen-
schaft hat zwei Wege beschritten, um Licht ins Dunkel zu
bringen: Sie hat die kammermusikalischen Werke chro-
nologisch untersucht — welches Werk ist wann entstan-
den?-mitdemErgebnis, dass einige Kompositionendurch
das Kriterien-Raster der Ubrigen «Frihwerke» fallen und
sich einfach nicht zuordnen lassen; auf der anderen Sei-
te steht der systematische Ansatz — welche Besetzungen
oder Besetzungsgruppen lassen sich zusammenfihren
und geben Aufschltsse? Auch hier ist das Ergebnis mager,
daes nur drei Kammermusikwerke gibt, bei denen die Be-
setzung doppelt auftaucht.

Zusatzlich verkompliziert werden die Erkenntnisse durch
Entwicklungen im Konzertwesen an der Schwelle des
19. Jahrhunderts. Wahrend die Zahl der Werke, die an
geistliche oder weltliche Institutionen gebunden sind,
schrumpft, nehmen Auffihrungen an privaten Orten im-
mer mehr zu. Anders gesagt: Die Grenzen zwischen «pri-
vater> und «6ffentlicher> Auffihrung beginnen sich zu
verwischen. Davon betroffen ist in erster Linie die Kam-
mermusik. Privatakademien der gehobenen birgerli-
chen und adligen Hauser bilden mehr und mehr ein ei-
genes Forum fur Komponisten und Zuschauer, so «daf3
Fremde, welche hierher kommen, leicht Zutritt daselbst
finden und sehr gefallig aufgenommen werden» («Jahr-
buch der Tonkunst fur Wien und Prag», 1796). Bei die-
sen halb-privaten, halb-6ffentlichen Abenden finden
unterschiedlichste Musikformen ihren Platz, Solowerke,
Orchesterwerke, Ensemblewerke — aufgefuhrt von Be-
rufsmusikern und Laien. Auch die so genannten «Har-
monieabende», bei denen Blasersextette oder -oktette,
oft mit Bearbeitungen bekannter Opernmelodien, auf-
gefuhrt werden, erfreuen sich grosser Beliebtheit.

Harmoniemusik mit Klavier?

Wer also Gber Beethovens frihe Kammermusik spricht,
bewegt sich auf unsicherem Boden - sowohl was den
Komponisten, als auch was den genauen historischen
Kontext betrifft. Zu den Werken aus jener Zeit zahlen
u.a. das Trio fur Klavier, Fl6te und Fagott WoO 37, das
Es-Dur-Oktett mit der spater vergebenen Opusnummer
103, das Rondo fur je zwei Horner, Oboen, Klarinetten
und Fagotte WoO 25, das Sextett fur zwei Hérner und
Streichquartett op.81b. Die wohl bekanntesten Wer-
ke sind das Septett op.20 sowie das Quintett fur Kla-
vier, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott op. 16, das in
der ersten Halfte des Jahres 1796 entstanden ist und
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erstmals in Wien 1801 veroffentlicht wurde (von diesem
Quintett existiert Gbrigens auch eine Fassung fur Kla-
vier und Streichquartett).

Dass Beethoven hier das Klavier mit einbezieht, erscheint
logisch, wollte er sich doch gerade als Ankémmling in
Wien vor allem als Pianist beweisen. Vermutlich ist die-
ses Quintett entstanden, um es selbst zu prasentieren,
zumindest belegt das eine erste dokumentierte Auffuh-
rung bei einer Akademie im April 1797, die der Geiger
Ignaz Schuppanzigh veranstaltet hat. Mit den ersten
Skizzen hatte Beethoven bereits wahrend einer Konzert-
reise nach Prag begonnen, dessen Musikleben zur dama-
ligen Zeit etliche Parallelen mit den Wiener Verhaltnissen
aufwies. Ob diese Musik jedoch fur einen Prager Auftrag-
geber entstanden ist, zadhlt zu den bis heute nicht
gelosten Ratseln. Beethoven bringt in diesem Quintett
nicht nur die fur die damalige Harmoniemusik wich-
tigsten Blasinstrumente mit dem Klavier zusammen,
sondern er orientiert sich zugleich an einem konkreten
Vorbild: Mozarts Quintett KV 482 aus dem Jahr 1784.
Zumindest lasst die Anordnung der drei Satze keinen an-
deren Schluss zu: Sonatensatz mit langsamer Einleitung,
langsamer Mittelsatz, Rondo.

Allseitiges Entziicken

Beethovens Botschaft ist klar: Alle funf Instrumentalis-
ten mussen in der Lage sein, auf gleich hohem, virtuo-
sem Niveau zu spielen - eben wie bei Mozart. Daher
wundert es nicht, dass die kinstlerische Wertigkeit die-
ses Quintetts deutlich héher zu bewerten ist als die der
meisten anderen frGthen Kammermusikwerke Beetho-
vens, wie ein Bericht von Ferdinand Ries zeigt, der nach
einer Auffihrung des Quintetts bei einem Privatkon-
zert des Fursten Lobkowitz im Dezember 1804 festhalt:
«der berthmte Oboist Ram [Friedrich Ramm] von Mun-
chen spielte auch und begleitete Beethoven im Quin-
tett. Im letzten Allegro ist einigemal ein Halt, ehe das
Thema wieder anféngt, bei einem derselben fing Beet-
hoven auf einmal an zu fantasieren, nahm das Rondo
als Thema, und unterhielt sich und die Anderen gerau-
me Zeit, was jedoch bei den Begleitenden nicht der Fall
war. Diese waren ungehalten und Herr Ram sogar sehr
aufgebracht. Wirklich sah es posirlich aus, wenn diese
Herren, die jeden Augenblick erwarteten, dass wieder
angefangen werde, die Instrumente unaufhérlich an
den Mund sezten, und dann ganz ruhig wieder abnah-
men. Endlich war Beethoven befriedigt und fiel wieder
in's Rondo ein. Die ganze Gesellschaft war entzlUckt».
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Nikolay Borchev Bariton
Josep Domeénech Lafont Oboe
Lorenzo Coppola Klarinette
Javier Zafra Fagott

Bart Aerbeydt Horn

Christian Poltéra Violoncello
Alexander Melnikov Klavier
Alevtina Sagitullina Klavier

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791)
Quintett Es-Dur KV 452 (1784)

fur Klavier, Oboe, Klarinette,

Horn und Fagott Largo — Allegro moderato
Larghetto

Allegretto

Anton Webern (1883-1945)
Drei kleine Stiicke op. 11 (1914)
fur Violoncello und Klavier
Massige Achtel

Sehr bewegt

Ausserst ruhig

John Field (1782-1837)
Nocturne Nr. 5 B-Dur H. 37 (1817)
Cantabile, assai lento

Frédéric Chopin (1810-1849)
Nocturne Nr. 15 f-Moll op.55/1 (ca. 1842)

Anton Webern (1883-1945)
Drei kleine Stlicke op. 11 (1914)
fur Violoncello und Klavier
Massige Achtel

Sehr bewegt

Ausserst ruhig

Franz Schubert (1797-1828)

An den Mond D 193

Nacht und Trdume D 827

Nachtstiick D 672

Der du von dem Himmel bist (Wandrers
Nachtlied) D 224

An den Mond D 259

Willkommen und Abschied D 767

» keine Pause



Wolfgang Amadeus Mozart
Quintett

Mozart, der geniale Schnell-Schreiber? Genial ja, aber
leicht war es fur Mozart nie so ganz. So verhalt es sich
auch mit seinem Quintett KV 452. Diesem vorausgegan-
gen ist ein erster Anlauf, ein Fragment von nur 35 Tak-
ten: eine Einleitung, geschrieben fur Oboe, Klarinette,
Bassetthorn, Fagott und Klavier. Mozart merkte, dass
er so nicht zu dem gewtinschten Ergebnis kommen wr-
de. Daher unternahm er einen neuen Anlauf, bei dem
er das Bassetthorn durch das Naturhorn ersetzte, um
so eine grossere Ausgewogenheit des Klangs und eine
bessere Balance zu erzielen.

Am 30. Méarz 1784 verkindet Mozart in seinem eigen-
handig gepflegten Werkverzeichnis dann den Abschluss
eines neuen Klavierquintetts. Bereits zwei Tage spater,
am 1. April, liegen die Stimmen in kopierter Form vor
(heute gelten sie als verschollen), und noch am selben
Tag wird das Werk erstmals im Wiener Burgtheater 6f-
fentlich aufgefuhrt — mit grossem Erfolg.

An seinen Vater schreibt er am 10. April: «lch habe
2 grosse Concerten geschrieben, und dann ein Quintett,
welches ausserordentlichen beyfall erhalten; —ich selbst
halte es fur das beste was ich noch in meinem leben
geschrieben habe. — es besteht aus 7 oboe, 1 Clarinetto,
1 Corno, 1 fagotto, und das Piano forte; — Ich wollte
wilinschen sie hatten es héren kdnnen! — und wie schén
es aufgefuhrt wurde!»

1784 ist ein Schwellenjahr in Mozarts Leben: Sein zwei-
ter Sohn kommt zur Welt, seine Schwester Nannerl hei-
ratet, das Verhaltnis zu seinem Vater scheint sich ein
wenig entspannt zu haben. Sein Privatleben ist zu die-
ser Zeit also von entscheidenden Ereignissen gepragt.
Und beruflich? 1784 ist das Jahr, in dem er sich in Wien
als Musiker etablieren kann. Die Werke dieses Jahres
strahlen — weitgehend - Frohlichkeit und innere Harmo-
nie aus. Auch kompositionstechnisch macht er Fort-
schritte: Die Klavierkonzerte von 1784 sind im Vergleich
zu den friheren Werken KV 413-415 deutlich komple-
xer, polyphoner und opernhafter konzipiert.

Unspektakular spektakular

Bei Mozart ist die Situation vom Prinzip her vergleich-
bar mit der von Johann Sebastian Bach. Bei beiden ver-
binden sich zwei Aspekte sozusagen zu einer Einheit.
Bei Bach ist es das Sakrale und das Sakulare, bei Mozart
das Offentliche und das Intim-Private. In seinen Opern,
Sinfonien und Klavierkonzerten gibt es immer wieder
Inseln der Intimitat, andererseits enthalten seine Kam-
mermusik-Werke oft opernhafte oder sinfonische Ele-
mente wie in der Violinsonate KV 454 oder eben dem
Quintett KV 452.

Mozart liegt mit seiner Selbsteinschatzung, dies sei
«das beste», was er geschrieben hat, nicht falsch, lasst
man die Absolutheit als solche einmal aussen vor: Dieses
Quintett ist wahrhaft singular, kompositorisch ein Non-
plus-Ultra. Dabei ist das Werk an sich tberhaupt nicht
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spektakular, und einem heutigen Publikum fallt es nicht
immer leicht, diesen Ausnahme-Rang hérend nachzu-
vollziehen. Es ist zweifellos ein Schlusselwerk in Mo-
zarts Gesamtschaffen, weil er hier zum ersten Mal die
Kombination von Blasinstrument und Klavier erprobt.
Es ist eine Schwelle, die Mozart hier Uberschreitet und
die unmittelbar zu den grossen Klavierkonzerten hin-
fuhrt. Insofern steht das Quintett am Anfang und zu-
gleich an der Spitze der Wiener Instrumentalwerke.
Was aber macht dieses Werk so besonders? Sucht man
nach einem allgemeinen Nenner, so kénnte man von
der Vielfalt der eingesetzten Mittel sprechen, von der
Perfektion und von der Bildhaftigkeit der Struktur, die
sich dem Prinzip der Einheit unterordnet; und da ist
gleichzeitig der ausserordentliche Reichtum, wie Mo-
zart vier unterschiedliche Blasinstrumente und das Kla-
vier zueinander in Beziehung setzt.

Anton Webern
Drei kleine Stuicke

Anton Weberns Drei kleine Stlcke op. 11 sind dem Um-
feld kammermusikalischer Kompositionen zuzurech-
nen, deren Kontext bereits im Zusammenhang mit den
Vier Stucken op.7 skizziert worden ist. Die Werke ent-
standen im Jahr 1914, doch wurden sie erst ein ganzes
Jahrzehnt spater erstmals aufgefuhrt und auch dann
erst veroffentlicht.

In diesen drei Miniaturen treibt Webern seinen aphoris-
tischen Stil auf die Spitze. Auch hier sei die Lange der
Taktangaben nicht verschwiegen: 9, 13, 10! Nach einer
Kritik Arnold Schénbergs hatte er zur Zeit der Entste-
hung jedoch bereits ein Werk begonnen, dass Webern
als «eine gréBere Sache fur Cello und Klavier» beschrie-
ben hat. Diese «GroBe» erstreckt sich auf 41 Takte und
bildet den ersten Satz einer in zwei Satzen geplanten
Sonate (op. posth).

Ruckblickend lasst Anton Webern ein durchaus ambiva-
lentes Verhaltnis zu dieser extremen Knappheit durch-
blicken: «Ich habe dabei das Gefihl gehabt: Wenn die
zwolf Tone abgelaufen sind, ist das Sttick zu Ende.» We-
bern zahlte zu den ersten Komponisten, die Schénbergs
Zwolftontechnik nicht nur ausprobiert, sondern ab den
1920er Jahren auch in grésserem Kontext erprobt ha-
ben.

Fur jeden Ton im Klavier fordert Webern eine neue Dy-
namik oder eine andere Anschlagsart, und auch die An-
weisungen fur das Cello stehen diesen in nichts nach.
Besonders der erste Satz birgt Uberraschungen, ist er
doch - bei und trotz aller Kurze — von Pausen durch-
setzt. Sturmisch hingegen der zweite Satz, der sich aus-
schliesslich im Bereich zwischen Forte und dreifachem
Forte bewegt, bevor der dritte Abschnitt im Gegen-
satz dazu Celloflageolett-Tone verlangt, die sich an der
Grenze des Unhorbaren bewegen.

Die «Drei kleinen Stucke» bilden H6he- und Schluss-
punkt einer von Komprimierung gepragten Kompositi-

onsphase und zugleich den vorlaufigen Abschied von
der Kammermusik. Erst 1927 wird sich Webern, nach
Jahren mit vornehmlich vokalen Werken, dem Genre in
seinem Streichtrio wieder zuwenden.

John Field & Frédéric Chopin
Nocturnes

Nacht und Dammerung bedeuteten vor allem fiur die
Romantiker: Mysterium, Geheimnis, Ratsel. Der Mond
galt als Symbol fur das Unbekannte und Ungeordnete,
im Volksglauben wurde die Nacht mit dunklen Machten
assoziiert, sie diente als Kulisse fur das Wunderbare, fur
Magie, Traum und Wahnsinn. Die Nacht steht fur Aus-
nahmezustande, fur die Begegnung mit fremden Wesen
und dem eigenen Ich. Achtung Doppelgéanger!

Es bleibe dahingestellt, ob man der Nacht eine eigene
«Gattung»> zuordnen darf. Jedenfalls hat derirische Kom-
ponist John Field mit seinen «Nocturnes» einen Weg
gewiesen, den Frédéric Chopin dankbar aufgegriffen
hat: Klavierstiicke von Uberschaubarer Lange und voll
traumerischer Atmosphare mit Nacht-Bezug bereits im
Titel. Musikhistorische Anknupfungspunkte fur diese
«Nocturnes» gibt es reichlich: der Belcanto etwa mit den
sehnsuchtsvollen Melodien, mit vielen Verzierungen und
einer eher schlichten Begleitung, mal mit harfenartigen
Akkorden, mal mit wellenwogenden Bewegungen. Mu-
sik zum Traumen...

Field siedelte nach ersten Erfolgen von Dublin nach Lon-
don Uber, wo er fast sklavische Dienste fur Muzio Cle-
menti verrichten musste — édhnlich einer der ausgebeu-
teten Gestalten in den Romanen von Charles Dickens.
Field musste fur den als Verleger tatigen Clementi von
morgens bis abends arbeiten, durfte ihn auf Tourneen
begleiten, und erhielt zum Dank die Erlaubnis, die eige-
nen Werke in Clementis Verlag zu ver6ffentlichen - an-
onym! Spater versuchte er sich zu emanzipieren, doch
sein unrthmlicher Lebenswandel brachte ihm nicht nur
den Spitznamen vom «betrunkenen John» ein, sondern
auch Krankheit und einen relativ frdhen Tod.

Von den 18 Nocturnes ist das funfte eines der bekann-
testen, vielleicht wegen der auffalligen Sparsamkeit der
eingesetzten Mittel. Auch hier dominieren pastellfar-
bene Téne, feine Linien und eine klare Aufteilung von
Melodie und Begleitung. Was Chopin spater verfeinern
und genauer ausspielen sollte, ist vom Stimmungsgehalt
bei John Field bereits angelegt: ein zartes Empfinden,
leise Sehnsucht, vage Erinnerungen.

Sphéarische Hohen

Chopin geht dartber einen oder mehrere Schritte
hinaus. Er erweist sich als Meister der Verdichtung. Bei
ihm geschieht innerhalb weniger Takte mehr als bei
anderen Komponisten in einem ganzen Stlck. Er schreibt
Miniaturklavieropern, voller Konfliktpotenzial und voller
Verséhnungslust, gepragt von einer dicht gewebten
Kontrast-Dramaturgie. Er schreibt so kompakt, dass kein

Raum fur leere Floskeln bleibt. Auch in seinen Nocturnes
lebt seine Musik in erster Linie von Inhalten, nicht von
Show - gerade in seinen Nocturnes!

Seine beiden Nocturnes op.55 zeigen diese Kunst der
Komprimierung sehr eindrucksvoll. Der Beginn der ers-
ten Nocturne ist auffallend schlicht, liedhaft. Wenn
Chopin das Thema wiederholt, schmuckt er es aus,
Konfliktwelten scheinen unendlich weit weg - bis der
Mittelteil mit einem fast militarischen, auf jeden Fall
bedrohlichen Charakter einsetzt, bestehend aus einer
parallel gefuhrten Bewegung im Bass, die jeweils be-
antwortet wird von schroffen, appellhaften Akkorden.
Am Ende 18st sich diese Musik in spharische Hohen auf.
Ein wahrhaft genialer Schluss.

Franz Schubert
«Nacht»-Lieder

Lange haben sich klischeeartige Bilder von Franz Schu-
bert in der 6ffentlichen Wahrnehmung gehalten: der
kleine Mann mit Brillchen, der in seiner Kammer sitzt
und alles in Musik setzt, was ihm unter die Finger
kommt. Schubert, ein beinahe naiv vor sich hin kom-
ponierender Idylliker? Weit gefehlt. Dass Schubert sehr
genau und keineswegs immer einer plétzlichen Einge-
bung folgend vorgegangen ist, zeigt eine Notiz Eduard
von Bauernfelds, Dichter und Freund Schuberts: «Auch
in der Literatur war er Ubrigens nichts weniger als un-
bewandert [...] es finden sich Exzerpte von seiner Hand
aus historischen, selbst philosophischen Schriften vor,
seine Tageblcher enthalten seine eigenen, zum Teil
hochst originellen Gedanken, auch Gedichte, und sein
Lieblingsumgang waren Kunstler und Kunstverwand-
te.»

Im Jahr 1811, zuféallig dem Entstehungsjahr von Schu-
berts ersten Liedern, forderte der Musikschriftsteller
Hans Georg Néageli in der «Leipziger Allgemeinen Zei-
tung» eine eigene Liedasthetik, eine klare Fixierung der
Gattung. Zwar hatte er selbst keine genauere Vorstel-
lung von dem, wonach er suchte, doch war ihm klar,
dass der Komponist im Lied dem Dichter «im Allgemei-
nen» gerecht werden musse. Vermutlich dachte er da-
bei an Carl Philipp Emanuel Bachs Gellert-Vertonungen.
Sechs Jahre spater, in einem Artikel der «Allgemeinen
Musikalischen Zeitung», meldete sich Nageli erneut zu
Wort und gab zu erkennen, dass er auf der Suche nach
einem «hoheren Liedstyl» erste Erkldrungsansatze an-
zubieten hat: Er sieht eine Entwicklungsphase kommen,
in der Rhythmus und Sprache zu einer Einheit kompri-
miert werden sollten: «Polyrhythmie» nannte er das,
was in der Instrumentalmusik als Polyphonie bekannt
ist. Und Schubert? Er hatte zu diesem Zeitpunkt langst
umzusetzen begonnen, wonach Nageli suchte.
Einsamkeit und Mond-Betrachtung zéhlen zu den be-
liebtesten Motiven der Romantiker; sie finden sich be-
reits bei einigen Dichtern des spaten 18. Jahrhunderts,
etwa bei Holty. Dessen «An den Mond» hat Schubert
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mit all seiner Melancholie durch eine dustere Klavier-
begleitung in D 193 abgebildet. Wir haben es hier nicht
mit einer nachtlichen Idylle zu tun, sondern der Nacht
kommt hier eine doppelte Bedeutung zu, ganz real und
symbolisch: Hier steht jemand im Dunkel, verlassen, ein-
sam!

Néachtliches Wandern

Bei den rund 70 Goethe-Vertonungen fallt auf, dass
Schubert sich hauptsachlich fur frGhe Texte entschei-
det, Gedichte aus den 1770er und 80er Jahren, aus Goe-
thes Sturm- und Drang-Zeit: wertherfiebrig, verspielt,
entdeckerlustig, bildintensiv — wie in «An den Mond»,
das Schubert als D 295 vertonte. Nach dieser Vertonung
verwendet er den Text noch ein weiteres Mal (D 296),
wahlt dann aber einen anderen Charakter und eine
andere Form. Das Beispiel zeigt, wie sehr Schubert um
neue Ausdrucksformen in der Gattung Lied gerungen
hat.

Am 25. Mai 1824 entsteht «Wandrers Nachtlied». Die
Tonart B-Dur steht bei Schubert oft fur Erwartung, und
so transformiert er Goethes Intention von <Erfullung» in
eine Erwartung, die das Wandern in den Kontext von
Ewigkeit ruckt. Das entsprechende Schreit-Motiv zeigt
sich bereits in der Einleitung durch das Klavier. Dieses
Motiv bleibt pragend, auch wenn die Singstimme ein-
setzt, so dass der Eindruck entsteht, der Sanger nutze
das Fundament der Begleitung im Sinne eines Rezita-
tivs. Komplementar hat Schubert das andere «Wandrers
Nachtlied», «Der duvon dem Himmel bist» D 224, bereits
im Juli 1815 komponiert. Acht Verse vertont er in elf
Takten — minimalistisch sozusagen, aber expressiv dank
dieser Kompaktheit. Mit dem Ruf nach Ruhe («SuBer
Friede») geht immer auch eine innere Unruhe einher.
Uberraschend, dass Schubert am Schluss, wo die Sehn-
sucht nach Frieden kulminiert, ein «Etwas geschwinder»
fordert, bevor das eintaktige Nachspiel die endgultige
Hingabe an diesen Frieden zum Ausdruck bringt.
«Willkommen und Abschied» D 767 ist im Dezember 1822
entstanden, basierend auf einem der bekanntesten
Goethe-Texte Uberhaupt, niedergeschrieben ca. 1771 zu
datieren ist (Erstdruck 1775). Schuberts Vertonung wird
gepragt durch den pulsierenden Triolen-Rhythmus, des-
sen Erregung die Grund-Stimmung des Liedes einfangt.
Kurzes Verweilen ergibt sich an textlich markanten Stel-
len, wie beim Ausruf «ihr Gotter» in der dritten Strophe.
Auch einige Wiederholungen intensivieren den empha-
tischen Charakter.

Neben Nacht und Sehnsucht bilden Nacht und Tod eine
haufige Paar-Assoziation, so auch im «Nachtsttick» D
672, wo der Tod letztlich als Erléser auftritt (das Lied
endet in C-Dur!), wahrend die Nacht — «Berge», «Ne-
bel», «Graser» — als Zeichen des Ungefahren, des Unde-
finierbaren dient. Natur als religiose Andacht wiederum
rickt der Silbert-Text zu Abendbilder D 650 in den Mit-
telpunkt. Schubert fangt diesen Gedanken durch eine
sanfte Triolen-Bewegung im Klavier ein — «<moderato» —,
die ihrerseits den «Lindenbaum» aus der Winterreise
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vorwegzunehmen scheint. Zwischen den Strophen va-
riiert Schubert ausgesprochen subtil. Von «Nacht und
Traume» gibt es zwei Fassungen, die erste hat Schubert
mit «Langsam», die zweite mit «Sehr langsam» Uber-
schrieben — feierlich ist der Gestus in beiden Varianten.

An den Mond D 193
Text: Ludwig Christoph Heinrich Hélty (1748-1776)

Geuss, lieber Mond, geuss deine Silberflimmer
Durch dieses Buchengrun,

Wo Phantasien und Traumgestalten

Immer vor mir voruberfliehn!

Enthulle dich, dass ich die Statte finde,

Wo oft mein Madchen saB,

Und oft, im Wehn des Buchbaums und der Linde,
Der goldnen Stadt vergafB!

Enthtlle dich, dass ich des Strauchs mich freue,
Der Kuhlung ihr gerauscht,

Und einen Kranz auf jeden Anger streue,

Wo sie den Bach belauscht!

Dann, lieber Mond, dann nimm den Schleier wieder,
Und traur’ um deinen Freund,

Und weine durch den Wolkenflor hernieder,

Wie dein VerlaBner weint!

Nacht und Traume D 827
Text: Matthéus von Collin (1779-1824)

Heil’ge Nacht, du sinkest nieder;
Nieder wallen auch die Traume,

Wie dein Mondlicht durch die Raume,
Durch der Menschen stille Brust;

Die belauschen sie mit Lust,

Rufen, wenn der Tag erwacht:

Kehre wieder, heil’ge Nacht,

Holde Traume, kehret wieder.

Nachtstiick D 672
Text: Johann Mayrhofer (1787-1836)

Wenn Uber Berge sich der Nebel breitet

Und Luna mit Gewdlken kampft,

So nimmt der Alte seine Harfe, und schreitet
Und singt waldeinwarts und gedampft:

«Du heilge Nacht:

Bald ist’s vollbracht,

Bald schlaf ich ihn, den langen Schlummer,
Der mich erlost

Von allem Kummer.»

Die grinen Baume rauschen dann:
«Schlaf suss, du guter, alter Mann»;
Die Graser lispeln wankend fort:
«Wir decken seinen Ruheort»;

Und mancher liebe Vogel ruft:

«O lass ihn ruh’n in Rasengruft!»
Der Alte horcht, der Alte schweigt -
Der Tod hat sich zu ihm geneigt.

Der du von dem Himmel bist (Wandrers
Nachtlied) D 224
Text: Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832)

Der du von dem Himmel bist,
Alles Leid und Schmerzen stillest,
Den, der doppelt elend ist,
Doppelt mit Erquickung fullest,
Ach, ich bin des Treibens mude!
Was soll all der Schmerz und Lust?
Susser Friede!

Komm, ach komm in meine Brust!

An den Mond D 259
Text: Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832)
[von Schubert ausgelassen]

Fullest wieder Busch und Tal
Still mit Nebelglanz,

Losest endlich auch einmal
Meine Seele ganz.

Breitest Uber mein Gefild
Lindernd deinen Blick,

Wie des Freundes Auge, mild
Uber mein Geschick.

Jeden Nachklang fuhlt mein Herz
Froh- und triber Zeit,

Wandle zwischen Freud and Schmerz
In der Einsamkeit.

Fliesse, fliesse, lieber Fluss!
Nimmer werd ich froh;

So verrauschte Scherz und Kuss,
Und die Treue so.

[Ich besass es doch einmal,
Was so kostlich ist!

Dass man doch zu seiner Qual
Nimmer es vergisst!]

Rausche, Fluss, das Tal entlang,

Ohne Rast und [ohne] Ruh,
Rausche, flistre meinem Sang
Melodien zu,

Wenn du in der Winternacht
Wuitend Uberschwillst,

Oder um die Fruhlingspracht
Junger Knospen quillst.

Selig, wer sich vor der Welt

Ohne Hass verschliesst,

Einen Freund am Busen halt

Und mit dem geniesst,

Was, von Menschen nicht gewusst
Oder nicht bedacht,

Durch das Labyrinth der Brust
Wandelt in der Nacht.

Willkommen und Abschied D 767
Text: Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832)

Es schlug mein Herz, geschwind zu Pferde!
Es war getan fast eh’ gedacht;

Der Abend wiegte schon die Erde,

Und an den Bergen hing die Nacht:

Schon stand im Nebelkleid die Eiche,

Ein aufgetUrmter Riese, da,

Wo Finsterniss aus dem Gestrauche

Mit hundert schwarzen Augen sah.

Der Mond von einem Wolkenhuigel

Sah klaglich aus dem Duft hervor,

Die Winde schwangen leise Flugel,
Umsausten schauerlich mein Ohr;

Die Nacht schuf tausend Ungeheuer,
Doch frisch und frohlich war mein Mut:
In meinen Adern welches Feuer!

In meinem Herzen welche Glut!

Dich sah [seh] ich, und die milde Freude
Floss von dem sussen Blick auf mich;
Ganz war mein Herz an deiner Seite
Und jeder Atemzug fur dich.

Ein rosenfarbnes Fruhlingswetter
Umgab das liebliche Gesicht,

Und Zartlichkeit far mich — Ihr Gotter!
Ich hofft’ es, ich verdient’ es nicht!

Doch ach, schon mit der Morgensonne
Verengt der Abschied mir das Herz:

In deinen Kussen welche Wonne!

In deinem Auge welcher Schmerz!

Ich ging, du standst und sahst zur Erden,
Und sahst mir nach mit nassem Blick:

Und doch, welch Glick, geliebt zu werden!
Und lieben, Gotter, welch ein Gluck!
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Isabelle Faust Violine

Anne Katharina Schreiber Violine
Antoine Tamestit Viola

Danusha Waskiewicz Viola
Kristin von der Goltz Violoncello
Christian Poltéra Violoncello
Jean-Guihen Queyras Violoncello
James Munro Kontrabass

Orlando Gibbons (1583-1625)
Fantazia a due VgSG Nr. 1 0.D.

Gyorgy Kurtag (*1926)

Aus «Signs, Games and Messages»
fur Kontrabass solo:

Schatten (2000)

...eine Botschaft an Valérie (2000)

Orlando Gibbons
Fantazia a due VgSG Nr. 4
Fantazia a due VgSG Nr. 5

Arnold Schoénberg (1874-1951)
Verklarte Nacht op. 4 (1899)
fur Streichsextett

» keine Pause
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Gibbons
Fantazias

Mit Orlando Gibbons fuhrt der Weg ins Elisabethani-
sche Zeitalter, eine Blutezeit in der englischen Kulturge-
schichte. Massgeblichen Anteil an diesem Aufschwung
hatten Komponisten wie William Byrd und der deutlich
jungere Gibbons. Mit 19 Jahren wurde letzterer Mit-
glied der «Chapel Royal» am St. James’s Palace in Lon-
don, zunachst vermutlich unbezahlt. Zwei Jahre spater
erfolgte seine Vereidigung und damit verbunden auch
eine finanzielle Sicherheit. Gibbons blieb bis zu seinem
Lebensende 1625 Mitglied der «Chapel» und Glbernahm
weitere Amter, etwa als Organist der Westminster Ab-
bey.

Er galt als «best finger of that age», was auf heraus-
ragende Qualitaten als Tasten-Interpret hinweist. Doch
im Gegensatz etwa zu Byrds ist Gibbons’ erhaltenes
kompositorisches Gesamtschaffen eher schmal, dafur
aber von herausragend konstanter Qualitat. Wahrend
er in seinen «Anthems» die Tradition der englischen
Vokalpolyphonie fortfuhrt, entwickelt er in seinem In-
strumentalwerk einen eigenen, fast schon deklamato-
risch zu nennenden Stil. Inwieweit ein Zusammenhang
zwischen der geistlichen Vokalmusik im Kirchenraum
und dem vergleichsweise intimen Auffuhrungskontext
seiner Instrumentalmusik besteht, bleibe dahingestellt.
Ein Grossteil von Gibbons' instrumentaler Ensemble-
musik tragt den Titel «Fantasien» («Fantazias»), die mal
drei-, mal vierstimmig («for the Double Bass»), aber
auch sechsstimmig sein konnen (mit Violine). Auffallend
ist eine grosse stilistische Vielfalt, fur deren adaquate
praktische Umsetzung Gibbons selbst gesorgt hat; denn
er zahlt zu den ersten englischen Komponisten, die
genauere Vortrags- und Tempobezeichnungen in ihren
Werken notiert haben. Reich in ihrer harmonischen Aus-
gestaltung, dichtinihrer polyphonen Struktur, raffiniert
in ihrer motivischen Arbeit und den kontrapunktischen
Details, bietet diese Musik immer wieder Uberraschun-
gen.

Freie Formen

Bei seinen Beitragen fur das «Consort of viols» (also die
damals beliebteste Form der instrumentalen Kammer-
musik) stellt sich die Frage, ob diese Werke fur den
Dienst beim Kénig bestimmt waren oder ob Gibbons da-
mit auch begabte Laien in den Blick genommen hat.
Denn an gentigend musikalischen Amateuren herrschte
auch im damaligen London kein Mangel. Zumindest
deuten die zahlreichen handschriftlichen Kopien und
Editionen ab ca.1620 auf diese Moglichkeit hin. Fest
steht, dass das «Consort of viols» zwischen 1600 und
1625 einen HOhepunkt in seiner Entwicklung erreicht
hat, auch durch Beitrage von Holborne (1599) und Dow-
land (1604).

Es gibt mehrere Hinweise darauf, etwa in der Benennung
seiner einzigen Madrigalsammlung, dass Gibbons’ Lei-
denschaft fur Instrumentalmusik ausgesprochen hoch
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gewesen sein muss. Immerhin sind heute 42 Kompositi-
onen bekannt, die er fiir das «Consort of viols» geschrie-
ben hat. Dabei hat er alle denkbaren Besetzungen vom
Duo bis zum Sextett berucksichtigt und auch innerhalb
dieser Gruppierungen unterschiedliche Schwerpunkte
gesetzt, mal mit zwei Diskant- und einer Bassstimme,
mal mit Diskant, Bass und Kontrabass.

Eine durchgehende Entwicklung einzelner musikali-
scher Themen, wie spéater Ublich, gab es zur damaligen
Zeit noch nicht. Doch die Bezeichnung «Fantazia» er-
moglichte es Gibbons, relativ frei zu komponieren, sei
es im Umgang mit Wiederholungen und Verzierungen,
sei es in der formalen Anlage. Das wiederum spricht fur
die Annahme, dass diese Musik insbesondere fur Unter-
haltungszwecke komponiert worden ist.

Zu Gyorgy Kurtags Werken
aus «Signs, Games and Messages»
finden Sie eine Beschreibung beim
Konzert 2 (Seite 16/17).

Schoénberg
Verklarte Nacht

Verdeckte Liebesbekenntnisse finden sich in der Musik-
geschichte relativ haufig, etwa in Werken von Clara und
Robert Schumann, aber auch mit Beginn der Moderne
rund um die Wende zum 20. Jahrhundert: Alban Berg
beispielsweise hat 1925 seine «Lyrische Suite» fur Hanna
Fuchs komponiert, Arnold Schénberg 1899 seine «Ver-
klarte Nacht» fur Mathilde von Zemlinsky (Schwester des
Komponisten Alexander von Zemlinsky). Zwei Jahre spater
hat er sie dann geheiratet...

Es ist die Zeit, als Schonberg sich auf tonalem Gebiet
noch wohl fuhlt. Das Erbe der Romantik achtet er hoch,
wie etwa vereinzelte Brahms-Einfllsse in seinem D-Dur-
Streichquartett verraten. Trotzdem erkennt man hier
bereits eine Freiheit der Bewegung, die den Erneuerer
und Umwalzer Schénberg erahnen lasst. In seinen fru-
hen Jahren schreibt er vor allem Lieder; doch erst 1899
entschliesst er sich dazu, zwei davon mit einer Opus-Zahl
zu versehen. Auf dieses Opus 1 folgen noch im August
desselben Jahres vier weitere Lieder als op. 2, darunter
«Erwartung» nach einem Text von Richard Dehmel -
demselben Autor, dessen Text «Verklarte Nacht» Schon-
berg zu seinem Streichsextett angeregt hat.
Ruckblickend schreibt Schénberg 1950: «Am Ende des
neunzehnten Jahrhunderts waren Detlev von Liliencron,
Hugo von Hofmannsthal und Richard Dehmel die vor-
dersten Vertreter des Zeitgeistes in der Lyrik. In der Mu-
sik hingegen folgten nach dem Tod von Brahms viele
junge Komponisten dem Vorbild von Richard Strauss
und komponierten Programmmusik. Dies erklart den
Ursprung der «Verklarten Nacht»: es ist Programmmusik,
die das Gedicht von Richard Dehmel schildert und zum
Ausdruck bringt.» Gemeint ist ein Text Dehmels aus der

1896 veroffentlichten Sammlung «Weib und Welt». In
der Anktndigung fur eine Auffihrung beim Deutschen
TonkUnstlerfest in Berlin am 30. Oktober 1902 erklart
Schoénberg: «Bei der Komposition von Richard Dehmels
Gedicht «Verklarte Nacht» leitete mich die Absicht, in der
Kammermusik jene neuen Formen zu versuchen, wel-
che in der Orchestermusik durch Zugrundelegen einer
poetischen Idee entstanden sind. Zeigt das Orchester
die gleichsam episch-dramatischen Gebilde tondichte-
rischen Schaffens, so kann die Kammermusik die lyri-
schen oder lyrisch-epischen darstellen.»

Unverhoffte Milde

Schoénberg geht es in seiner zwischen September und
dem 1. Dezember 1899 entstandenen Komposition nach
eigenem Bekunden nicht darum, eine Handlung oder
ein Drama zu schildern, sondern die «Natur zu zeichnen
und menschliche Gefuhle auszudrucken». Den ersten
Teil des Dehmel-Gedichts fasst der Komponist selbst zu-
sammen: «Bei einem Spaziergang im Park bekennt die
Frau dem Mann in einem dramatischen Ausbruch eine
Tragodie: Sie hatte einen Mann geheiratet, den sie nicht
liebte. Sie war ungllcklich und einsam in dieser Ehe,
und nachdem sie schlieBlich dem mutterlichen Instinkt
gefolgt ist, tragt sie jetzt ein Kind von einem Mann, den
sie nicht liebt. Voller Verzweiflung geht sie nun neben
dem Mann her, densie liebt.» Und dieser gibt sich betont
milde....

Schoénbergs Werk besteht aus nur einem Satz — eine Ent-
wicklung, die etwa Franz Liszt mit seiner h-Moll-Klavier-
sonate musikhistorisch zementiert hatte. Auch die Sym-
phonischen Dichtungen von Richard Strauss folgen teil-
weise diesem Form- und Erfolgsmodell. Schaut man sich
die Form bei Schonberg genauer an, so lassen sich Spu-
ren eines Rondo-Satzes erkennen, der von drei Themen
gepragt wird: Auf das Thema, das die klare Mondnacht
illustriert, folgt ein Motiv, das Untreue und Ungltck der
Frau bezeichnet; das nachste Thema bildet den Zwang
zur Treue ab, ein viertes wird daraus abgeleitet.

Von der Musik bezaubert

Bei der Urauffihrung am 18. Marz 1902 im Kleinen Saal
des Musikvereins zu Wien (u.a. mit dem Rosé-Quartett)
wurde das Werk ausgezischt, es kam zu Krawall im Pub-
likum - laut Schénberg sogar zu «Faustkampfen».

In der «Wiener Neuen Freien Presse» war anschliessend
zu lesen: «Programmusik, die schon mehr als einmal
ein Scheinleben begann und jetzt wieder eine voruber-
gehende Auferstehung feiert, scheint nun auch in die
Kammermusik Ubergreifen zu wollen. A. Schénberg, der
Komponist eines Streichsextetts nach Richard Dehmel,
hat uns auf diese alt-neue Angelegenheit gebracht.
Dass er diesmal soweit vom Ziel blieb wie mancher an-
dere, der sich an der Erméglichung des Unméglichen
versuchte, wird wohl jedermann erkennen, der dem
Verlauf des merkwirdigen Werkes folgte [...] Dabei
unterlauft nun nebst Absichtlich Confusem und Hass-
lichem manches Ergreifende, Rihrende, manches, das

den Hoérer mit unwiderstehlicher Gewalt bezwingt, sich
ihm in Herz und Sinne drangt.»

Schonberg hat von der «Verklarten Nacht» 1917 eine
Fassung fur Streichorchester erstellt, die im Leipziger
Gewandhaus uraufgefiuhrt wurde. Schliesslich klopfte
1939 ein amerikanischer Verleger an und wiinschte eine
Orchesterfassung. Schénberg liess sich darauf ein und
modifizierte daftr die Dynamik und korrigierte einige
Streicher-Striche. «Die neue Version [...] wird das Gleich-
gewicht zwischen ersten und zweiten Violinen einer-
seits sowie Bratsche und Cello andererseits verbessern
und die Balance der Originalfassung fur Sextett mit
sechs gleichwertigen Instrumenten wiederherstellen.»
Was sagte eigentlich Dichter Dehmel zu Schénbergs
Vertonung? Er schreibt entzickt an den Komponisten:
«Gestern Abend horte ich die «Verklarte Nacht», und ich
wiurde es als Unterlassungssinde empfinden, wenn ich
lhnen nicht ein Wort des Dankes fur ihr wundervolles
Sextett sagte. Ich hatte mir vorgenommen, die Motive
meines Textes in Ihrer Composition zu verfolgen; aber
ich vergaB das bald, so wurde ich von der Musik bezau-
bert.»
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Verklarte Nacht
Text: Richard Dehmel (1863-1920)

Zwei Menschen gehn durch kahlen, kalten Hain;
der Mond lauft mit, sie schauen hinein.

Der Mond lauft Gber hohe Eichen,

kein Wolkchen trabt das Himmelslicht,

in das die schwarzen Zacken reichen.

Die Stimme eines Weibes spricht:

Ich trag ein Kind, und nit von dir 3 L 2 £ i f l

ich geh in Sinde neben dir. ok ‘i< 3

Ich hab mich schwer an mir vergangen. [ B i 0 «\ ) 5_; J

Ich glaubte nicht mehr an ein Gluck Rk R :

und hatte doch ein schwer Verlangen

nach Lebensfrucht [Schénberg: Lebensinhalt],
nach Muttergluck

und Pflicht; da hab ich mich erfrecht,

da lieB ich schaudernd mein Geschlecht

von einem fremden Mann umfangen

und hab mich noch dafuir gesegnet.

Nun hat das Leben sich geracht:

Nun bin ich dir, o dir begegnet.

Sie geht mit ungelenkem Schritt.
Sie schaut empor; der Mond lauft mit.
Ilhr dunkler Blick ertrinkt in Licht.
Die Stimme eines Mannes spricht:

Das Kind, das du empfangen hast,

sei deiner Seele keine Last,

o sieh, wie klar das Weltall schimmert!
Es ist ein Glanz um Alles her,

du treibst mit mir auf kaltem Meer,
doch eine eigne Warme flimmert

von dir in mich, von mir in dich.

Die wird das fremde Kind verklaren
du wirst es mir, von mir gebaren;

du hast den Glanz in mich gebracht,
du hast mich selbst zum Kind gemacht.

Er fasst sie um die starken Huften.
Ihr Atem mischt [Schénberg: ktisst] sich in den Luften.
Zwei Menschen gehn durch hohe, helle Nacht.

Kunstmuseum Thurgau | .KUNST UND
' & Ittinger Museum GESCHICHTE
Thurgau%'g% _ Kartause Ittingen ERLEBEN

Bauer und Biirger erstiirmen:
die Kartause lttingen £y e
MR aus dBF ztirchetiSEr e 1. Maigbis 30, September, taglich 11=18 Uhr

Kirchen- und Reformationsgeschichte 1. Oktober bis 30. April, Montag bis Freitag 14-17 Uhr

Heinrich Bullingers, aus der Hand % i
von Heintich Toman, 16051608, Samstag, Sonntag und allgemeine Feiertage 11-17 Uhr

Zentralbibliothek Ziirich www.kunstmuseum.tg.ch
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Lorenzo Coppola Klarinette
Javier Zafra Fagott

Bart Aerbeydt Horn

Isabelle Faust Violine

Anne Katharina Schreiber Violine
Danusha Waskiewicz Viola
Kristin von der Goltz Violoncello
James Munro Kontrabass

Krist
von der Goltz

Anton Webern (1883-1945)
Sechs Bagatellen op.9 (1911-13)
far Streichquartett

Massig

Leicht bewegt

Ziemlich fliessend

Sehr langsam

Ausserst langsam

Fliessend

Franz Schubert (1797-1828)
Quartettsatz c-Moll D 703 (1820)
Allegro assai

Anton Webern

Sechs Bagatellen op.9 (1911-13)
far Streichquartett

Massig

Leicht bewegt

Ziemlich fliessend

Sehr langsam

Ausserst langsam

Fliessend

» Pause

Franz Schubert

Oktett F-Dur D 803 (1824)

far Klarinette, Fagott, Horn, zwei Violinen,
Viola, Violoncello und Kontrabass

Adagio — Allegro

Adagio

Allegro vivace — Trio [Scherzo]

Andante (mit 7 Variationen)

Menuetto. Allegretto — Trio

Andante molto — Allegro



Webern
Sechs Bagatellen

«Bedenken Sie, welche Bescheidenheit erforderlich ist,
um sich so knapp auszudricken. Sie kénnen jeden Blick
zu einem Gedicht verldangern, jedes Seufzen zu einer
Novelle. Eine Novelle dagegen in einer einzigen Geste
auszudrticken, eine Freude in einem Atemzug - solche
Konzentration kann nur im Verhaltnis zur Abwesenheit
von Selbstmitleid vorhanden sein.» So schreibt Arnold
Schénberg im Vorwort zu Weberns «Sechs Bagatellen».
Sie sind kaum mehr als ein Hauch: sechs Stticke in knapp
vier Minuten - da lasst sich leicht ein Durchschnitts-
wert errechnen, der die hohe Kunst des Minimalismus
belegen wird. Anton Weberns Bagatellen zdhlen zum
Dichtesten und Radikalsten, was der Komponist je-
mals geschrieben hat. Obwohl freitonal konzipiert, ist
das erste dieser Stlcke bereits latent zwo6lfténig, auch
wenn Arnold Schénberg seine Methode der «Kompo-
sition mit zwolf nur aufeinander bezogenen Ténen»
erst Uber zehn Jahre spater vorstellte: Die ersten zwolf
Tone der Bagatelle Nr. 1 bilden ohne Tonwiederholung
eine vollstandige Reihe. Schon die verschiedenen dif-
ferenzierten Spielanweisungen, die mitunter nur einen
einzelnen Ton betreffen, bezeugen den Stellenwert
von Klangfarbe und die Bandbreite des klanglich Ge-
dachten.

Als im Jahr 1906 Weberns Mutter starb, bedeutete das
far den knapp 23-Jahrigen eine Tragddie, die ihm noch
lange zu schaffen machen sollte und die auch in seinen
Kompositionen ihren Niederschlag gefunden hat. Auch
die komplizierte Entstehungsgeschichte der Bagatellen
ist eng mit diesem Verlust verkntpft. Die Stlcke Nr. 2,
3, 4, und 5 bildeten zunachst ein Streichquartett in vier
verdichteten Satzen, die Webern im Sommer verfasst
hatte. Zwei Jahre spater — Webern hatte gerade eine
psychoanalytische Behandlung bei dem Freud-Schuler
Alfred Adler hinter sich - komponierte er ein Streich-
quartett noch radikalerer Art: Zwei instrumentale Satze
umringten dabei ein zentrales Szenario fir Sopran und
Streichquartett auf ein selbst verfasstes Gedicht, das
seine enge und geradezu leidenschaftliche Fixierung
auf die Mutter thematisiert. Diese Fassung hat Webern
jedoch nie veroffentlicht. Erschien ihm etwa seine Be-
stirzung Uber den Tod der Mutter als zu privat, um sie
der Offentlichkeit in Form eigener Gedichtzeilen mit-
zuteilen? Das bleibt Spekulation. Fakt ist, dass Webern
den Sopranpart tilgte, und in der endgultigen Fassung
die dusseren, instrumentalen Satze seines Streichquar-
tetts von 1913 als ersten und sechsten Satz der Baga-
tellen nutzte, wahrend die Ubrigen Stlucke auf das 1911
komponierte viersatzige Werk zurtckgehen. In dieser
Form wurde das Opus 1924 erstmals veroffentlicht.
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Schubert
Quartettsatz

«Dec. 820» - so hat Franz Schubert das Autograph
seines so genannten Quartettsatzes in c-Moll datiert.
Dieser Satz ist ein Solitar, auch was die Verortung inner-
halb seines gesamten Schaffens betrifft, denn sein letz-
tes komplettes Streichquartett lag zu diesem Zeitpunkt
schon vier Jahre zurtck, und es sollte erneut vier Jahre
dauern, bis er mit dem «Rosamunde»-Quartett aber-
mals einen vollwertigen Beitrag zu dieser Gattung lie-
fern sollte.

Neben diesem einzelnen «Allegro assai» liegen ausser-
dem wenige Entwurfstakte zu einem zweiten Satz (As-
Dur) vor. Warum Schubert dieses Projekt so unverhofft
abgebrochen und nie wieder aufgegriffen hat, ist bis
heute nicht geklart.

Nach dem Tod des Komponisten gelangte dieses Frag-
ment zunachst in die Hande seines Bruders Ferdinand
Schubert, spater zahlte Johannes Brahms zu den Besit-
zern, der 1867 eine Auffiihrung in Wien veranlasste und
federfuhrend wirkte bei der Ver6ffentlichung einer No-
ten-Edition im Jahr 1870. Auch die heutige Bezeichnung
«Quartett-Satz» verdanken wir Johannes Brahms.
Schaut man sich die Handschrift genauer an, so fallt auf,
dass Schubert nachtraglich noch einige Anderungen
vorgenommen hat - so hat er etwa 26 Takte am Ende
des ersten Teils gestrichen, an anderer Stelle das Cello
eine Oktave tiefer gesetzt —, dennoch kann man nicht
wirklich von einer konsequenten Schlussredaktion spre-
chen; dafur sind die vorgenommenen Korrekturen in
sich zu wenig konsequent. Hatte Schubert in der so ge-
nannten Exposition die erwiinschten Anderungen mar-
kiert, so findet sich davon in der Reprise am Ende des
Satzes jedoch nichts.

Die Anlage dieses Entwurfs deutet darauf hin, dass Schu-
bert diesen Satz nicht komponiert hat, um den dama-
ligen Horererwartungen zu entsprechen. Zu rau ist der
Charakter, zu duster der Gestus von Drohung und Ver-
zweiflung, zu Uberraschend die unverhofften Gegen-
satze, vor allem in der Dynamik, aber auch im Charakter,
bis hin zu einer beinahe liedhaften Gelassenheit. Dar-
in verrat dieser Satz zugleich, dass Schubert endgultig
seinen Personalstil gefunden hat. So bleibt am Ende die
lapidare Feststellung, dass Schubert auch in der Kam-
mermusik eine Art «Unvollendete» hinterlassen hat.

Schubert
Oktett

Am 31. Marz 1824 schreibt Franz Schubert seinem Freund,
dem Maler Leopold Kupelwieser, einen Brief nach Rom.
Seine Zeilen bezeugen eine gedrickte Stimmung, sogar
Niedergeschlagenheit. Zu seinen jungsten Kompositi-
onen merkt er an: «In Liedern habe ich wenig Neues
gemacht, dagegen versuchte ich mich in mehreren Ins-
trumental-Sachen, denn ich componirte 2 Quartetten

fur Violinen, Viola u. Violoncelle [D 804 & D 810] u. ein
Octett, u. will noch ein Quartetto schreiben [nicht er-
mittelt], Uberhaupt will ich mir auf diese Art den Weg
zur grossen Sinfonie bahnen. Das Neueste in Wien ist,
dass Beethoven ein Concert gibt [...] Wen Gott will, so
bin auch ich gesonen, kinftiges Jahr ein dhnliches Con-
cert zu geben.» Wahrend das angekundigte Konzert
Beethovens tatsachlich am 7. Mai 1824 stattfand, blieb
Schuberts Vorhaben ein unerfullter Traum.

Wenige Tage vor diesem Brief an Kupelwieser notiert
Schubert die folgenden Zeilen: «Schmerz scharft den
Verstand und starket das Gemuth; da hingegen Freude
sich um jenes selten bekimmert, und dieses verweich-
licht oder frivol macht». Schubert ahnt und weiss, dass
er krank ist, und gerade im Marz 1824 ereilt ihn ein neu-
er Schub, was ihn offenbar nicht abhalten kann, unge-
hemmt zu komponieren. Im unmittelbaren Umfeld der
genannten Quartette entsteht die Wanderer-Fantasie
far Klavier, die h-Moll-Sinfonie (Unvollendete) und eben
das Oktett — Werke von teils sehr unterschiedlichem,
fast gegensatzlichem Charakter. «Meine Erzeugnisse
sind durch den Verstand fur Musik und durch meinen
Schmerz vorhanden; jene, welche der Schmerz allein er-
zeugt hat, scheinen am wenigsten die Welt zu erfreuen»,
klagt Schubert an anderer Stelle.

Im Fahrwasser Beethovens?

Nun ist es bei Franz Schubert immer schwierig, auto-
matische Bezlige zwischen Leben und Werk herzustel-
len. Es gilt als gesichert, dass Schubert sein Oktett auf
Wunsch des Grafen Ferdinand Troyer geschrieben hat,
seines Zeichens Geheimer Rat und Obersthofmeister in
Diensten des Kardinals von Olmutz, Erzherzog Rudolph,
dem engen Beethoven-Freund. Troyer war ein ambiti-
onierter Hobby-Klarinettist, was auch erklaren wurde,
warum Schubert in diesem Werk der Klarinette beson-
dere Aufmerksamkeit schenkt. Allerdings tréagt das Au-
tograph keinerlei Widmungsvermerk. Es ist Gberliefert,
dass bei der ersten Auffihrung im Frihjahr 1824 — das
genaue Datum lasst sich nicht ermitteln — in der Woh-
nung Troyers dieser auch die Klarinette gespielt hat, im
Beisein des Komponisten. Bei der ersten 6ffentlichen
Auffihrung am 16. April 1827 allerdings war der Gehei-
me Rat nicht mit von der Partie.

Troyer durfte das Septett Ludwig van Beethovens si-
cherlich bekannt gewesen sein, und so kénnte er den
Wunsch gedussert haben, Schubert mége ein wesens-
verwandtes Werk komponieren. Wenn dem so gewesen
ist, steht zu vermuten, dass Troyer eher ein Werk der
gehobenen Unterhaltung erwartet haben durfte. Doch
Schubert war ein viel zu genauer Beethoven-Kenner, als
dass er sich mit Vordergrundigkeiten zufriedengegeben
hatte. Schubert hat in diesem Septett mehr gesehen als
ein Divertissement, er durfte den genuinen Kunstan-
spruch Beethovens auch in diesem Werk klar erkannt ha-
ben. Allein die dusseren Dimensionen lassen erkennen,
dass er die Sphare der Hausmusik hier Uberschreitet.
Die Auffihrungsdauer nahert sich mit rund 50 Minuten

Spielzeit dem Umfang der grossen C-Dur-Sinfonie... Die
Analogien zu Beethovens Septett erstrecken sich auf
die Anzahl (einschliesslich der langsamen Einleitungen
in den Ecksatzen) und die Benennung der einzelnen
Satze - schaut man von der Vertauschung der Reihen-
folge von Menuett und Scherzo einmal ab. Auch die
Besetzung ist weitgehend identisch, bei Schubert tritt
lediglich eine weitere Violine hinzu.

«Lichtvoll» und «angemessen»

Bei aller Nahe zu diesem wahrscheinlichen Vorbild: Die-
ses Oktett ist originaler Schubert! Unverwechselbar,
unnachahmlich. Die Arbeit daran hat Schubert vermut-
lich schon im Februar begonnen, denn die Finalisierung
des Autographs lasst sich auf den 1. Marz datieren.
Schubertmachtmitseiner Aussage, erwollesichdenWeg
zur grossen Sinfonie bahnen, in diesem Werk ernst. Da-
von zeugen einerseits die vielen Wechsel der Klang-
farben, andererseits die Behandlung der Blaser: Jedes
Instrument wird wie ein Vertreter einer gesamten Bla-
sergruppe innerhalb des Orchesters behandelt, wah-
rend die Streicher als ein eher homogener Klangkoérper
betrachtet werden.

Hort man dieses Oktett wie im heutigen Konzert auf
historischen Instrumenten, so wirkt der Klang auf ein-
mal deutlich schlanker, unmittelbarer und bei plotzli-
chen Akzenten und Attacken schéarfer. Der zweite Satz,
Adagio, erinnert mitseinen Melodielinien an lange, weit
gespannte Seidenfaden, die sich bei minimalem Wind in
der Luft bewegen. Umso grosser dann der Kontrast zum
Scherzo: scharf pointiert mit beinahe zackigen Rhyth-
men. Einer der zentralen Satze ist das Andante mit den
Variationen. Das Thema stammt aus Schuberts fraher
Oper «Die Freunde von Salamanca». Schubert leuchtet
die romantische Welt in allen erdenklichen Nuancen
aus. Die Tremoli und das gleichzeitige An- und Ab-
schwellen der Lautstarke am Beginn des letzten Satzes
verleihen dem Finale anfangs eine geradezu gespensti-
sche Atmosphare. Wenn dann der heiterere Abschnitt
einsetzt, ist diese Geister-Atmosphaére verflogen, Strei-
cher und Blaser bilden unbekiimmert eine Einheit.
Schuberts originale Partitur gelangte 1830 in den Besitz
des Wiener Verlegers Anton Diabelli, doch die Erstaus-
gabe (mit der postumen Opuszahl 166) erschien erst
1853 bei dessen Nachfolger Carl Anton Spina - eine
unvollstandige Edition, denn Menuett und Variatio-
nensatz waren hier nicht enthalten. Uberhaupt hat sich
seither das allgemeine Verstandnis diesem Werk gegen-
Uber grundlegend gewandelt. Man denke nur an eine
der ersten Kritiken nach der Urauffihrung 1827: «Herrn
Schuberts Composition ist dem anerkannten Talente
des Autors angemessen, lichtvoll, angenehm und inter-
essant; nur durfte die Aufmerksamkeit der Horer durch
die lange Zeitdauer vielleicht tGber die Billigkeit in An-
spruch genommen seyn.» Uber diesen Zustand sind wir
heute glucklicherweise hinaus...
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Isabelle Faust
Kiinstlerische Leitung

Seit vielen Jahren zieht Isabelle Faust das Publikum mit souverédnen Interpretationen
in ihren Bann. Jedem Werk nahert sie sich dusserst respektvoll und mit Verstandnis fiir
seinen musikgeschichtlichen Kontext und das historisch angemessene Instrumentarium.

Geboren im schwabischen Esslingen, nahm Isabelle Faust mit funf Jahren ersten Violin-
unterricht, studierte spater u.a. bei Christoph Poppen und Dénes Zsigmondy. Nachdem
Isabelle Faust 1987 Preistragerin des renommierten Leopold Mozart-Wettbewerbs und des
Paganini-Wettbewerbs 1993 geworden war, gastierte sie schon bald regelmassig bei den
bedeutendsten Orchestern der Welt. Dabei entwickelte sich eine enge und nachhaltige
Zusammenarbeit mit Dirigenten wie Claudio Abbado, John Eliot Gardiner und Daniel
Harding. Isabelle Fausts kiinstlerische Neugier schliesst alle Epochen und Formen instru-
mentaler Partnerschaft ein. lhre Vorliebe gilt den grossen sinfonischen Violinkonzerten
ebenso wie zahlreichen Kammermusik-Werken und auch der zeitgendssischen Musik.

Fur die nachsten Spielzeiten sind Urauffuhrungen von Péter E6tv0s, Brett Dean, Ondfej
Adamek und Oscar Strasnoy in Vorbereitung.

lhre zahlreichen Einspielungen wurden von der Kritik einhellig gelobt und mit Preisen

wie «Diapason d'Or», «Gramophone Award» und «Choc de I'année» ausgezeichnet. Zu
ihren jungsten Aufnahmen zéhlen Johann Sebastian Bachs Violinkonzerte mit der Aka-
demie fur Alte Musik Berlin und das Violinkonzert e-Moll von Felix Mendelssohn Bartholdy
mit dem Freiburger Barockorchester unter Pablo Heras-Casado. Auch ihr Schumann-
Projekt mit samtlichen Trios und Solo-Konzerten fand grosse Aufmerksamkeit. Bereits
zuvor waren Mozarts Violinkonzerte mit Il Giardino Armonico unter Giovanni Antonini
erschienen sowie Bachs Sonaten fur Violine und Cembalo mit Kristian Bezuidenhout.

Mit dem Pianisten Alexander Melnikov verbindet sie eine langjahrige kammermusikalische
Partnerschaft. Unter anderem erschienen gemeinsame Aufnahmen mit Sonaten fur
Klavier und Violine von Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven und Johannes
Brahms. Zu den Hohepunkten der Spielzeit 2023/24 gehort eine umfassende Tournee mit
Les Siécles und Frangois-Xavier Roth zur Feier des 100. Geburtstag von Gyoérgy Ligeti.
Isabelle Faust ist in dieser Saison auch «Artist in Residence» beim SWR Symphonieorchester.
Sie spielt auf der «Dornréschen»-Stradivari von 1704 und auf einer Geige des Tirolers
Jacobus Stainer von 1685.
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Interpretinnen und Interpreten

Bart Aerbeydt

Bart Aerbeydt erhielt seinen ersten Hornunterricht an
der Musikschule Adriaen Willaert bei Stefaan Vanlede.
Danach studierte er modernes Horn an den Musikhoch-
schulen von Gent und Antwerpen bei Luc Berge und Rik
Vercruysse. Aus dieser Zeit stammt bereits sein Interesse
am farbigen und ausdrucksvollen Klang des Naturhorns.
Nach seinem Masterdiplom im modernen Horn studierte
er Naturhorn am Sweelinck conservatorium Amsterdam
bei Teunis van der Zwart. Inzwischen spielt Bart Aerbeydt
in den fuhrenden Orchestern der Alte Musik-Szene.
Nach vielen Jahren als Gastmusiker wurde Bart Aerbeydt
2011 zum Gesellschafter und festem ersten Horn beim
Freiburger Barockorchester gewahlt. Bart Aerbeydt
wohnt mit Frau und Kindern in Velzeke (Belgien). Er
unterrichtet Naturhorn am Konservatorium Amsterdam
und an der Musikhochschule Freiburg, ausserdem ist er
Hornist der Kammermusikformation Ensemble Dialoghi.

Nikolay Borchev

Nikolay Borchev wurde 1980 in Pinsk/Weissrussland ge-
boren und erhielt seine musikalische Ausbildung ab dem
7. Lebensjahr in den Fachern Klavier, Fl6te und Orgel in
Moskau. Ab dem 16. Lebensjahr studierte er Gesang am
Moskauer Tschaikowsky-Konservatorium, anschliessend
an der Hochschule fur Musik «Hanns Eisler» in Berlin bei
Heinz Reeh, Julia Varady und Wolfram Rieger. Schon in
jungen Jahren war er flur einige Jahre Ensemble-Mitglied
der Bayerischen Staatsoper, bevor er fur zwei Spielzeiten
fest an die Wiener Staatsoper wechselte. Neben seiner
Tatigkeit als Opernsanger an vielen international renom-
mierten Hausern ist Borchev auch ein gefragter Kon-
zertsanger. Besondere Beachtung findet dartber hinaus
seine Mitwirkung in den genretbergreifenden, insze-
nierten und getanzten Crossover-Produktionen mit dem
Ensemble «Nico and the Navigators», die u.a. bei den
Festspielen in Weimar, in Berlin, in Dijon, Brussel/BOZAR
und in Paris aufgefuhrt wurden. Zuktnftige Projekte
beinhalten u.a. eine Konzerttournee «Die Soldaten» mit
dem Gurzenich Orchester KéIn nach Hamburg, Paris und
Koln, eine Konzerttournée «Orfeo» mit dem Freiburger
Barockorchester (René Jacobs) sowie seine Rlickkehr an
die Bayerische Staatsoper.

Bart Aerbydt

Nikolay Borchev
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Lorenzo Coppola

In Rom geboren, studierte Lorenzo Coppola historische
Klarinette bei Eric Hoeprich am Kéniglichen Konservato-
rium in Den Haag. Nach seinem Umzug nach Paris im Jahr
1991 begann er mit verschiedenen, auf historische Instru-
mente spezialisierten Ensembles zu musizieren, darunter
das Freiburger Barockorchester, Les Arts Florissants, La
Petite Bande und das Orchestra of the Eighteenth Cen-
tury. Seine Liebe zur Kammermusik teilt er mit Musikern
wie Andreas Staier, Alexander Melnikov, dem Kuijken
Quartet und Isabelle Faust. Mit dem Ensemble «Dialoghi»
erschliesst er ein breites Kammermusikrepertoire und
legt dabei besonderen Wert auf die Kommunikation mit
dem Publikum. Seit 2004 unterrichtet er historische Kla-
rinette an der «Escola Superior de Musica de Catalunya»
in Barcelona.

Alexander Melnikov

Geboren 1983 in Moskau, absolvierte Alexander Melnikov
sein Studium am Moskauer Konservatorium bei Lev
Naumov. Zu seinen musikalisch pragendsten Erlebnissen
zdhlen die Begegnungen mit Sviatoslav Richter, der ihn
regelmassig zu seinen Festivals in Russland und Frank-
reich einlud. Melnikov ist Preistrager bedeutender Wett-
bewerbe wie dem Internationalen Robert-Schumann-
Wettbewerb (1989) und dem Concours Musical Reine
Elisabeth in Brussel (1991). Fruh begann Alexander
Melnikov sich mit der historischen Auffuhrungspraxis
auseinanderzusetzen. Wesentliche Impulse erhielt er
von Andreas Staier und von Alexei Lubimov, mit dem er
in zahlreichen Projekten zusammengearbeitet hat. 2018
erschien seine von Kritikern hochgelobte Aufnahme
«Four Pieces, Four Pianos», zudem spielte er die gesam-
ten Klaviersonaten von Prokofiev ein und veréffentlichte
2023 sein neues Album «Fantasie — Seven Composers Se-
ven Keyboards», in dem er, wie auch im Programm «Many
Pianos» die Stucke auf den Instrumenten der jeweiligen
Zeit spielt und somit an sein Album von 2018 anknupft.

James Munro

James Munro wurde 1968 in Australien geboren und
studierte Kontrabass am Sydney Conservatorium of
Music. 1988 erhielt er ein Stipendium fur ein Studium
bei Thomas Martin in London. Noch wahrend seines
Studiums entwickelte er Interesse an Alter Musik und der
historischen Auffihrungspraxis. Dies fuhrte ihn 1990 in
die Niederlande, wo er am Koéniglichen Konservatorium
in Den Haag sein Studium fortsetzte. Seine Bekannt-
schaft mit dem Geiger Sigiswald Kuijken fuhrte zu einer
fruchtbaren zehnjéhrigen Zusammenarbeit als Solobas-
sist in dessen Orchester La Petite Bande. Er war ausser-
dem als Solobassist fur viele andere Ensembles tatig,
darunter das Collegium Vocale Gent und das Orchestre
des Champs-Elysées, fir Anima Eterna, das Bach Colle-
gium Japan und das Freiburger Barockorchester. So kam
auch eine Beteiligung an mehr als 50 CD-Einspielungen
zustande. James Munro ist Grundungsmitglied des En-
sembles Ausonia.
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Lorenzo Coppola

Alexander Melnikov

James Munro

Christian Poltéra

Bereits in jungen Jahren entschied sich der Schweizer
Christian Poltéra, 1977 in Zurich geboren, fur das Cello.
Er begann seine Studien bei Nancy Chumachenco und
setzte diese dann bei Boris Pergamenschikov und
Heinrich Schiff in Salzburg und Wien fort. 2004 wurde er
mit dem «Borletti-Buitoni Preis» ausgezeichnet und als
«BBC New Generation Artist». Neben seiner ausgiebigen
Gast-Tatigkeit bei international fiuhrenden Orchestern
widmet sich Christian Poltéra mit grosser Hingabe der
Kammermusik. Die Aufnahmen des Trios Zimmermann -
zusammen mit Frank Peter Zimmermann (Violine) und
Antoine Tamestit (Viola) — wurden bereits mehrfach mit
Preisen bedacht. Seit 2013 ist Christian Poltéra kinstle-
rischer Leiter der Kammermusiktage in der Bergkirche
Busingen. Zudem ist er Dozent an der Hochschule Luzern,
gibt regelméassig Meisterkurse und hat Urtext-Ausgaben
fur den Henle-Verlag herausgegeben. Er spielt ein
Violoncello von Antonio Casini aus dem Jahre 1675 und
das legendére Violoncello «Mara» (1711) von Antonio
Stradivari.

Jean-Guihen Queyras

Geboren 1967 im kanadischen Montréal, studierte Jean-
Guihen Queyras in Lyon, Freiburg und New York. Nach
mehreren Wettbewerbserfolgen wurde er Mitglied im
Ensemble Intercontemporain von Pierre Boulez, mit dem
ihn eine lange Zusammenarbeit verband. 2004 grun-
dete er mit der Geigerin Antje Weithaas, dem Geiger
Daniel Sepec und der Bratschistin Tabea Zimmermann
das Arcanto Quartett. Mit Isabelle Faust und Alexander
Melnikov bildet er ein festes Trio. Jean-Guihen Quey-
ras ist Professor an der Musikhochschule Freiburg und
ktnstlerischer Leiter des Festivals «<Rencontres Musicales
de Haute-Provence» in Forcalquier. Er spielt ein Cello von
Gioffredo Cappa von 1696, das ihm die Mécénat Musical
Société Générale zur Verfugung stellt.

Josep Doménech Lafont

Josep Domenech Lafont studierte Oboe mit Josep Julia
am «Conservatori Superior» von Barcelona, ausser-

dem am Konservatorium von Amsterdam bei Alfredo
Bernardini. Er hat mit Orchestern, die sich auf historische
Auffuhrungspraxis spezialisiert haben, zusammenge-
arbeitet, darunter Les Talens Lyriques, Bach Collegium
Japan, Il Giardino Armonico, Balthasar Neumann En-
semble, Europa Galante, hinzu kommen John Eliot
Gardiners Orchestre Révolutionare et Romantique und
Jordi Savalls «Concert des Nations». Lafont unterrichtete
historisches Oboenspiel zunachst an den Konservatorien
von Girona und Toulouse, seit 2015 in Amsterdam.

—

Christian Poltéra

Jean-Guihen Queyras

Josep Doménech Lafont
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Alevtina Sagitullina

Nach Abschluss ihres Klavierstudiums am Moskauer
Tschaikowsky-Konservatorium schloss Alevtina
Sagitullina 2009 ihr Gesangsdiplom und zwei Jahre
spater ihr Korrepetitor-Diplom ab. Sie tbernahm Lehr-
auftrége an der Hochschule fur Musik «Hanns Eisler»,
der Universitat der Kunste Berlin und der Sungshin
University in Seoul. Ihre Tatigkeit als freiberuflicher
Coach fur Operneinstudierungen fuhrten sie u.a. an
die Staatsoper Berlin, die Vlaamse Opera Antwerpen
sowie an die Oper Frankfurt. Dartber hinaus ist sie
bei vielen Festivals Gast als Lied-Pianistin. Sie ist
Studienleiterin am Theater an der Wien und coacht
daruber hinaus international gefragte Sanger wie John
Tomlinson, Hanna Schwarz und Nikolay Borchev.

Anne Katharina Schreiber

Schon wahrend ihres Studiums in Freiburg bei Rainer
Kussmaul wurde die Geigerin Anne Katharina Schreiber
1988 Mitglied des Freiburger Barockorchesters, mit dem
sie auch als Konzertmeisterin und Solistin in Konzerten
und auf CDs zu horen ist. Ausserdem arbeitet sie regel-
massig mit Ensembles fur barockes und modernes Re-
pertoire zusammen, wie dem «ensemble recherche», der
Akademie fur Alte Musik Berlin, dem Kammerorchester
Basel und als Konzertmeisterin beim Collegium Vocale
Gent. Ein weiteres, wichtiges musikalisches Standbein
ist die Kammermusik: Seit tber 20 Jahren ist Anne
Katharina Schreiber Mitglied des Trios Vivente, mit dem
sie ebenfalls zahlreiche CD-Aufnahmen herausgegeben
hat. Anne Katharina Schreiber unterrichtet an der Hoch-
schule fur Musik in Freiburg und ist Dozentin bei der
Ensemble-Akademie Freiburg.

Antoine Tamestit

Bratscher Antoine Tamestit wurde 1979 in Paris gebo-
ren und erhielt seine kunstlerische Ausbildung bei Jean
Sulem, Jesse Levine und Tabea Zimmermann. Er erregte
internationale Aufmerksamkeit, als er eine Reihe be-
deutender Wettbewerbe gewann, darunter den ersten
Preis beim Musikwettbewerb der ARD in Minchen, den
William Primrose Wettbewerb und die Young Concert
Artists (YCA). Sein breitgefachertes Repertoire reicht
von der Barockzeit bis zur Gegenwart. Seine Ausein-
andersetzung mit der zeitgendssischen Musik spiegelt
sich in zahlreichen Urauffuhrungen wider. Eines der
far Tamestit komponierten Werke ist das Konzert von
Jorg Widmann, das er 2015 mit dem beauftragenden
Orchestre de Paris unter Paavo Jarvi uraufgefuhrt hat.
Gemeinsam mit Frank Peter Zimmermann und Christi-
an Poltéra grundete Tamestit das Trio Zimmermann. Er
ist mit Nobuko Imai Co-Art Director des «Viola Space
Festival» in Japan mit Schwerpunkt auf die Entwicklung
des Bratschenrepertoires und einer breiten Palette von
Bildungsprogrammen. Antoine Tamestit spielt auf einer
Bratsche von Stradivari aus dem Jahr 1672, die ihm von
der Habisreutinger-Stiftung zur Verfligung gestellt wird.
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Danusha Waskiewicz

Geboren 1973 in Wirzburg, begann Danusha Waskiewicz
mit sechs Jahren mit dem Violin- und mit zehn mit dem
Violaunterricht. Von 1994 bis 1999 studierte sie bei der
Bratschistin Tabea Zimmermann, sammelte anschliessend
Orchestererfahrungen u.a. als Erste Bratschistin beim
Chamber Orchestra of Europe, beim Mahler Chamber
Orchestra, der Camerata Bern, beim Orchestra des Teatro
alla Scala in Mailand, beim Symphonieorchester des
Bayerischen Rundfunks und schliesslich bei den Berliner
Philharmonikern. Ab 2004 spielte Danusha Waskiewicz
die Erste Viola im von Claudio Abbado gegrindeten Or-
chestra Mozart in Bologna, 2010 wurde sie Mitglied des
Lucerne Festival Orchestra. Danusha Waskiewicz ist seit
2018 Mitglied im italienischem Quartetto Prometeo.

Kristin von der Goltz

Die Cellistin Kristin von der Goltz, 1966 in Wurzburg
geboren, studierte bei Christoph Henkel in Freiburg und
bei William Pleeth in London, wo sie Mitglied bei New
Philharmonia London unter dem damaligen Chefdiri-
genten Guiseppe Sinopoli war. Von 1991 bis 2004 war
sie Mitglied des Freiburger Barockorchesters, von 2009
bis 2011 Solocellistin beim MUnchner Kammerorchester.
Heute spielt sie auf dem modernen und dem barocken
Cello und ist als Solocellistin international gefragt. Sie
unterrichtete an der Hochschule fur katholische Kirchen-
musik und Musikpadagogik Regensburg modernes Cello
und wurde nach mehreren Lehrauftragen Professorin fur
Barockcello an den Hochschulen fur Musik in Frankfurt
und Munchen. Kristin von der Goltz ist Mitglied im Kla-
viertrio «Trio Vivente», neben der Pianistin Jutta Ernst
und Geigerin Anne Katharina Schreiber. Seit 2015/16 ist
sie regelmassig als kunstlerische Leiterin zu Gast beim
Norsk Barokkorkester in Oslo.

Javier Zafra

Geboren in Alicante, ging Javier Zafra nach seinem dorti-
gen Studium am Conservatorio Superior de Musica 1996
in die Niederlande. Dort studierte er historisches Fagott
und Kammermusik bei Donna Agrell am Kéniglichen
Konservatorium in Den Haag. 1997 wurde er Mitglied
des European Union Baroque Orchestras (EUBO), damals
unter der Leitung von Ton Koopman. Ausserdem spielte
er bislang in den Ensembles Anima Eterna, dem Orchest-
re des Champs-Elysées und Le Concert d'Astrée. Er ist
Mitglied des Blasersextetts «Nachtmusique» von Eric
Hoeprich und Grunder des Blaseroktetts «Els Sonadors
de Martin i Soler». Er ist ferner Grunder des Orchesters
Le Cercle de I'Harmonie in Paris. Seit 2000 ist Javier Zafra
Mitglied des Freiburger Barockorchesters.

Kristin von der Goltz

Javier Zafra
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