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Zum Veranstaltungsort:
Otto Wagners ,,Gesellschaftshaus“

Die grofie Krankenhausanlage am Steinhof wurde 1907 als Niederoster-
reichische Landes-Heil- und Pflegeanstalt fiir Nerven- und Geisteskranke
erdffnet. Sie war damals eine der modernsten und groéfiten Psychia-
trischen Kliniken in Europa. Carlo von Boog plante sie, Otto Wagner,
der fithrende Wiener Architekt seiner Zeit, iiberarbeitete und erginzte
die Pline.

26 Krankenpavillons sind am Siidhang des Gallitzinbergs terrassenfor-
mig zu beiden Seiten einer Mittelachse errichtet. Auf der Mittelachse
stehen das Verwaltungsgebdude, dahinter oberhalb einer Freitreppe das
Gesellschaftshaus (das sogenannte Jugendstiltheater), oberhalb davon
der breite Kiichenbau und zuoberst die Kirche zum HI. Leopold. Ostlich
und westlich sind auf jeder Terrasse drei Pavillons gruppiert, die in Roh-
ziegelbauweise mit Ankldngen an das Biedermeier und Riickgriffen auf
den Klassizismus gestaltet sind. Einige Pavillons haben an der Siidseite
Gitterveranden.

Die Kirche am Steinhof prangt in 310 m Seehohe als Kronung der gesam-
ten Anlage und gilt als der bedeutendste sakrale Bau des Jugendstils und
als Hauptwerk Otto Wagners. Er nahm hier Anleihen von Byzanz iiber
das Wiener Barock bis zum Klassizismus. Die Verkleidung mit Marmor-
platten steht fiir eine sparsame und zugleich hygienische Architektur. Zu
den kiinstlerischen Hohepunkten des weitrdaumigen hellen Kirchenraums
zdhlen die Glasmosaikfenster von Koloman Moser. Die gesamte Einrich-
tung wurde von Wagner und seinem Atelier entworfen.

Den Theaterkomplex, in dem die Konzerte des Kammermusikfestivals
stattfinden, errichtete man in ,barockem Jugendstil®“. Mit der Pracht-
stiege wirkt das Theater wie ein italienischer Landsitz. Die Treppen
und Rampen sind von gusseisernen Laternen flankiert. Das in den
Planen Otto Wagner als ,,Gesellschaftshaus“ bezeichnete Mehrzweck-
gebiude umfasst neben dem Theater mit 600 Plitzen eine Galerie mit
Logen und einen kleinen Saal, unseren Konzertsaal.



1915-1919 war im Theater ein Reservelazarett untergebracht. Der west-
liche Teil der Anstalt war urspriinglich als Sanatorium fiir begiiterte
Kranke konzipiert (spdter Pulmologisches Zentrum). Entlang seiner
Achse sind auf einer Anhohe das Kurhaus mit Festsaal und Hallen-
bad und oberhalb davon das Kiichengebidude angeordnet. Auf vier Ter-
rassen sind zehn Pavillons symmetrisch gruppiert; das Verwaltungsge-
béude ist Richtung Osten aus der Achse geriickt. Nach dem Ersten
Weltkrieg wurde die Anstalt an die Stadt Wien iibergeben. Die Sana-
toriumsabteilung fiir Privatpatienten wurde geschlossen und in ihrem
Bereich eine von der psychiatrischen Anstalt unabhéingige Lungenheil-
stédtte errichtet.

In der Zeit des Nationalsozialismus war die Anstalt in die furchtbare
Euthanasiepolitik des Regimes eingebunden. Eine grofie Zahl von als
serbkrank“ eingestuften Patienten wurde hier zwangssterilisiert. 1940
wurden aus der mit 4300 Patienten vollig iiberfiillt etwa 3200 Patienten
in Vernichtungslager abtransportiert.

Neun der nun leergeriumten Pavillons wurden zur Jugendfiirsorgeanstalt
»2Am Spiegelgrund“ umfunktioniert, zu der auch eine Einrichtung zur
Kinder-Euthanasie gehorte.

Auf dem Griinareal unmittelbar vor dem Jugendstiltheater erinnern da-
her heute 772 Stelen des Mahnmals fiir die Opfer vom Spiegelgrund an
die Kinder und Jugendlichen, die 1940 bis 1945 hier ermordet wurden.
Die Dauerausstellung ,Der Krieg gegen die Minderwertigen“ befindet
sich im Pavillon V.

Im nordostlich gelegenen Pavillon 23 wurde 1941 eine ,,Arbeitsanstalt
fiir asoziale Frauen® erdffnet, denen , Arbeitstherapie” bis zu Kohle-
transporten oder StraBenpflasterung verordnet wurde. Bei Ubertre-
tung der rigiden Disziplinarregeln wurden den Frauen Ubelkeit aus-
losende Apomorphin-Injektionen verabreicht oder sie in betonierte , Kor-
rektionszellen“ gesperrt. Mehrere Insassinnen wurden auch in Konzen-
trationslager geschickt.

Ab Mitte 1943 wurden im Rahmen der sogenannten ,Aktion Brandt*
systematisch zahlreiche Insassen der Anstalt getdtet, um die Bettenka-



pazititen fiir Lazarette ,freizumachen®. Die Ermordungsmethoden wa-
ren die Verabreichung von Luminal oder die ,Euthanasie-Kost“, das
langsame Verhungernlassen in ungeheizten Rdumen.

Nach 1945 entstand aus der Lungenheilstéitte die Krankenanstalt mit
dem Namen Pulmologisches Zentrum, aus der wichtige und innovative
Entwicklungen in diesem Fachbereich hervorgingen. Das Gleiche gilt
fiir die Orthopédische Abteilung, die sich aus einer Einrichtung zur Be-
handlung der Knochentuberkulose zu einer modernen Orthopédischen
Abteilung mit einem Schwerpunkt im Bereich des Gelenkersatzes ent-
wickelte. Aus der zentralen Heil- und Pflegeanstalt fiir Nerven- und
Geisteskranke wurde in den 1960er Jahren das Psychiatrische Kranken-
haus Baumgartner Hohe. Im Pavillon 23 wurde die forensische Psychia-
trie untergebracht.

Fiir die Zukunft plant die Stadt Wien langfristig eine Entwicklung des
Areals zu einem Wissenschafts-, Kultur- und Bildungsstandort. Auch
soziale und gesundheitsbezogene Nutzungen sind denkbar, Teilfliichen
dienen dem Wohnbau und die denkmalgeschiitzte Substanz bleibt ebenso
erhalten wie die ausgedehnten Griinflichen.

Dem Jugendstiltheater wird dabei sicher eine prominente Rolle zukom-
men. 1949-1964 spielte hier eine Theatergruppe von Anstaltsbedien-
steten. 1980 bis 1990 wurde ein Musiktherapie-Programm erprobt. Von
1990 bis 2009 stand das Haus unter Leitung von Alois Hofinger Freien
Theatergruppen zur Verfiigung, darunter das sirene Operntheater, die
Neue Oper Wien und die Wiener Taschenoper. Nach 2009 stand das
Haus leer und wurde erst 2021 wieder von den Wiener Festwochen und
2022 vom sirene Operntheater bespielt.

Manfred Matzka



Dvora Barzilai

The Israeli artist Dvora Barzilai was born in 1961 in Tel Aviv, where she
spent the majority of her youth and drew inspiration from the nearby port
town of Jaffa, home to many artists and fishermen. Her early passion
for art led her to become a member of the editorial board of the school
newspaper ,,Nizanim “.

Dvora Barzilai’s formal education includes a degree in education from
the Academy in Tel Aviv and a bachelor’s degree in Education from the
prestigious LCC of Vienna. She honed her skills in painting, graph-
ics, illustration, and art print under the tutelage of remowned Israeli
artists Michael Bloch, Dani Kehrman, and Hanna Goldschmidt. She
also studied sculpture and print at the ,Beit Haomanim* in Tel Aviv
while attending the Basis school in Netanya.

Drawing inspiration from her life as an observant Jew, Dvora Barzilai’s
paintings and sculptures center around religion and Jewish tradition-
Her artwork has been exhibited in numerous exhibitions in Austria and
worldwide, including Moscow, St. Petersburg, Toronto, Tel Aviv, Ruse,
Varna, Sibiu and Arad. In addition, she has created several sculptures
that are displayed in Austria.

http://www.dvorabarzilai.com

Ausstellung: ,,Starke* Frauen im Tanach (iiber-
nommen im Alten Testament)

Abigail, eine der faszinierendsten Frauen im Tanach. Ohne sie hiitte
es David nicht geschafft, der erste und bedeutendste Konig iiber Judia
und Israel zu werden.

Deborah, selbstbewufite Frau Isaacs und Mutter von Jakob und Esau.

Hannah, die Mutter des Richters (Propheten) Samuel und Kénigsma-
chers von Saul und David.

Ruth, die Moabiterin (Ausléinderin), die ihre Schwiegermutter Noemi
in deren Heimat Judéa zuriickbringt, Stammmutter Davids.



Ruth und Noemi, Ol, Acryl auf Leinwand, 95 x 75 cm

Hannah, Ol, Acryl auf Leinwand, 185 x 135 cm



Abigail, Ol, Acryl auf Leinwand, 140 x 130 cm

Deborah, Ol, Acryl auf Leinwand, 185 x 136 cm



Programmiibersicht

Eréffnungskonzert, Montag, 26.8.2024, 19:30

Er6ffnung: Dr. Michael Hiaupl
Hugo Wolf, Italienische Serenade (1887)
Erwin Schulhoff, Streichquartett Nr.2 (1925)

Bedfich Smetana, Streichquartett e-Moll ,,Aus meinem Leben*
(1876)
aron quartett

¢

Zweites Konzert, Dienstag, 27.8.2024, 19:30

Béla, Bartok, Violinsonate Nr.2, Sz.76 (1922)
George Enescu, Violinsonate Nr. 2, op. 6 (1899)

Franz Schubert, Sonate in A-Dur fiir Klavier und Violine, D
574 (1817)
Barna Kobori (Violine), Janna Polyzoides (Klavier)

Drittes Konzert, Mittwoch, 28.8.2024, 19:30

Wolfgang A. Mozart, Adagio und Fuge, KV 546 (1788)

Arnold Schénberg, Kammersymphonie Nr.1, E-Dur, op.9
(1906)

Johannes Brahms, Klavierquintett f-Moll op. 34 (1864)
aron quartett, Gottlieb Wallisch (Klavier)

Viertes Konzert, Donnerstag, 29.8.2023, 19:30

Ignaz Pleyel, Streichquartett in f-Moll, op.67/3 (1791)
Wolfgang Florey, Passacaglia (2023)
Arnold Schonberg, Ode an Napoleon (1942)



Ludwig van Beethoven, Streichquartett f~-Moll op. 95, ,Se-
rioso“ (1810)

aron quartett, Christos Marantos (Klavier) Assav
Levitin (Sprechgesang)

Fiinftes Konzert, Freitag, 30.8.2024, 19:30

Walter Bricht, Quintett in A Minor for Piano and Strings
(1952)

Ludwig van Beethoven, Streichquartett a-Moll, op. 132 (1825)
aron quartett, David Hausknecht (Klavier)

Sechstes Konzert, Samstag, 31.8.2024, 19:30

Robert Schumann, Klaviertrio Nr. 1, d-Moll, op. 63 (1847)
Erwin Schulhoff, Duo fiir Violine und Violoncello (1925)

Richard Stohr, Vier Phantasiestiicke op. 17 fiir Violoncello
und Klavier (1907)

Klara Flieder (Violine), Christophe Pantillon (Vio-
loncello), Marc Pantillon (Klavier)

Siebentes Konzert, Sonntag, 1.9.2024, 11:00

Giacomo Puccini, Crisantemi (1890)
Wolfgang A. Mozart, Streichquartett G-Dur KV 387 (1782)

Erich W. Korngold, Streichquartett Nr.2 (1934)
aron quartett
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Ercfinungskonzert

Montag, 26. August 2024

Hugo Wolf

Italienische Serenade fiir zwei Violinen, Viola
und Violoncello

Molto vivo

Erwin Schulhoff
Streichquartett Nr. 2

Allegro agitato
Tema con variazioni: Moderato
Allegro gajo
Finale: Andante quasi introduzione - Allegro molto

Bedfich Smetana
Streichquartett e-Moll ,,Aus meinem Leben*

Allegro
Andante con moto
Scherzo. Allegro molto
Presto

aron quartett
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Hugo Wolf (1860-1903)

Italienische Serenade fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello
(1887)

Am 15. Oktober 1886 machte Hugo Wolf die schmerzlichste Erfahrung
seiner gesamten Karriere: Als Zaungast musste er miterleben, wie die
Wiener Philharmoniker unter Hans Richter seine sinfonische Ouvertiire
Penthesilea zuniichst einem schlampigen Probedurchlauf unterzogen,
dann auslachten und schliellich mit der Bemerkung von einem poten-
tiellen Konzertprogramm strichen, dass der Komponist solcher Musik
nicht das Recht habe, Meister Brahms in der Presse zu attackieren.
Da es fiir Wolf die erste Chance gewesen war, eines seiner Orchester-
werke iiberhaupt zu horen, fiel seine erste Reaktion entsprechend heftig
aus. Mit groBerer Distanz scheint er zu Beginn des folgenden Jahres
aus der Erfahrung zwei Konsequenzen gezogen zu haben: einen Neuan-
fang als Instrumentalkomponist und das Ende seiner Kritikerlaufbahn.
Mit der Anfang 1887 komponierten Italienischen Serenade wagte er sich
auf neues Terrain: in das konzentrierte Milieu des Streichquartetts und
auf das heitere Parkett einer ironischen Sténdchenszene. Im April versf-
fentlichte er seine letzte Musikkritik im Wiener Salonblatt. Der Stiirmer
und Dranger Wolf dankte ab.

,Leichtfiifig und delikat “ nannte Frank Walker in seiner Wolf-Biographie
jenen Serenadensatz, der bis heute noch jedes Quartettpublikum in Ver-
ziicken versetzt hat. Nach anfinglichem Stimmen iiberlassen sich die
Spieler dem Perpetuum mobile eines scherzhaften Themas, das in immer
neuen Varianten hervorsprudelt. Die Episoden der Rondoform vertiefen
den Eindruck, dass es sich um quasi-szenische Musik handle. Im ersten
Couplet scheint der Liebhaber sein Stdndchen mit seiner sentimentalen
Note wiirzen zu wollen; im zweiten erklért er sich in Form eines Cello-
rezitativs deutlicher, wihrend der Rest des Quartetts sich einen gewissen
Spott nicht verkneifen kann. Dreimal bringt er sein Anliegen vor, dann
zeigt ein neues Thema iiber bewusst monotoner Begleitung, dass sein
Gesang nicht vom erhofften Erfolg gekront war. In wieder auflebender
Tanzlaune zieht das kleine Ensemble von dannen.

https:/ /www.kammermusikfuehrer.de/werke /2788, PW
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Erwin Schulhoff (1894-1942)

Erwin Schulhoff wurde am 8. Juni 1894 in Prag geboren, studierte in
Prag und Wien Klavier sowie Komposition und vervollstindigte seine
Ausbildung dann in Leipzig (u.a. bei Max Reger) und Kéln. 1918 er-
hielt er fiir seine Klaviersonate op.22 den Mendelssohn-Preis, dann war
er Klavierlehrer in Saarbriicken sowie freischaffender Musiker in Berlin
und Dresden, ehe er nach Prag zuriickkehrte und dort als Konzertver-
anstalter und Pianist wirkte. Daneben Lehrer am Prager Konservato-
rium, gelangte er durch zahlreiche Erfolge bei internationalen Festivals
zu hohem Ansehen, hielt sich dann in den frithen dreiffiger Jahren in der
Sowjetunion auf (wo er auch die sowjetische Staatsbiirgerschaft erwarb)
und wurde schliefSlich 1935 Mitarbeiter des tschechischen Rundfunks.

In der Zeit der nationalsozialistischen Herrschaft des im Mérz 1939 an-
nektierten ,Protektorats Bohmen und Mihren“ sehr bald inhaftiert,
starb Schulhoff am 18. August 1942 im bayerischen Konzentrationslager
Wiilzburg an Tuberkulose.

Schulhoffs (Euvre besticht durch eine frithe Hinwendung zu modernen
Tanzformen, zum Jazz und zu bewuft grotesken Klangzusammenstel-
lungen, zudem experimentierte er mit Viertelton-Strukturen, bearbei-
tete alte bohmische Musik und ging auch ansonsten viele unorthodoxe
Wege.

In seinen Symphonien wandte er sich politischen Programmen zu; er
schrieb eine ,Spanische Symphonie®, eine ,Freiheitssymphonie“ und
eine ,Eroica“, daneben schuf er eine Kantate ,,Manifest“ fiir Chor und
Orchester nach Karl Marx, eine Oper ,Don Juans Bestimmung®, ein
Jazz-Oratorium ,,H. M. S. Royal Oak*“, die Ballette ,,Ogelala“ und ,,Die
Mondsiichtige “ sowie zahlreiche Klavier- und Kammermusik; eine ,Neue
Schule der Gelidufigkeit fiir den Jazzpianisten“ ergéinzt sein (Euvre nach
der didaktischen Seite hin.

Fiir Streichquartett schuf Schulhoff ,Fiinf Stiicke®, die er 1923 Dar-
ius Milhaud widmete, sowie 1924 und 1925 zwei Streichquartette, die
beide vom ,Tschechischen Quartett“ zur Urauffithrung gebracht wur-
den: das erste am 3. September 1925 beim IGNM-Festival von Venedig,

13



das zweite am 12. November 1925 in Berlin; beide Werke wurden (1925
bzw. 1929) von der Wiener Universal-Edition gedruckt.

Streichquartett Nr.2 (1925)

Das 2. Quartett besitzt eine ,klassische* viersitzige Form und beginnt
mit einem ,Allegro agitato“, in dem sich das von der 1. Violine vor-
getragene, mit prignantem Auftakt versehene Hauptthema iiber einem
motorischen Untergrund der tiefen Streicher ausbreitet. Der Wechsel
zwischen Achtelnoten, Sechzehntelnoten, Triolen und einem scharfen
Schleifer verleiht ihm eine besondere Vitalitéit, die dann noch einen mit
Oktavsprung anhebenden Gedanken initiiert, ehe sich ,sempre sonore*
eine weit ausschwingende, mit einer Septim anhebende Kantilene ein-
stellt. Verarbeitungen folgen, nehmen immer neue Gestalt an, und
schliefllich rundet nach einem Absinken in tiefe Regionen die deutlich
verkiirzte Reprise die Form mit dramatischer Unisono-Steigerung.

An die 2. Stelle setzte Schulhoff ein ,, Tema con variazioni* (Moderato),
in dem der von der Bratsche vorgetragene achttaktige ,,dolce“-Gedanke
zunéichst polyphon verarbeitet wird, dann in zarte Tonwiederholungen
und Pendelmotive miindet und nach erneuter Polyphonie zu einem jazz-
igen , Fox* mutiert. Enge ,,dolce“-Imitationen schlieflen sich an, setzen
sich ,dolcissimo* fort und lassen das Thema schliefllich im solistischen
Violoncello verklingen.

Das vital vorwirtseilende ,,Allegro gajo“ des 3. Satzes ist deutlich folk-
loristisch inspiriert. Die Bezeichnung bedient sich des Esperanto-Wortes
Lgajo“, das soviel wie ,frohlich® bzw. heiter“ bedeutet und das Al-
legro, das ja wortlich mit ,lustig“ zu iibersetzen ist, zusétzlich charak-
terisiert. Uber pizziccato gespielten Bordun-Quinten erhebt sich eine
ebenfalls bordunartig unterlegte Melodie der 1. Violine, die bald ténz-
erischen Kantilenen Platz macht, eine mit schlichter Melodik versehene
Sektion initiiert, erneut vorwértsdréingt, in ein geradezu hymnisches
(jubilante®) ,Poco maestoso* miindet und schliefllich nach einer freien
Reprise in der Tiefe verklingt.

Das Finale wird von einer aus dem Bafl aufsteigenden und nach poly-
phoner Ausbreitung auch im Baf verebbenden Einleitung (Andante quasi
introduzione) eroffnet, der ein ,Allegro molto“ folgt, dessen Themen
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jeweils zwei oder mehrere Achtelnoten gegen einen langen Notenwert
stellen und dazwischen motorisch dréingendem Figurenwerk Raum geben.
Nach kunstvollen Verarbeitungen und einer Unisono-Verdichtung hebt
noch einmal das jetzt etwas variierte Andante an, dann rundet eine Teil-
reprise des ,,Allegro molto“ die Form mit brillant gesteigerter Dramatik,
die in ein unisono gehdmmertes ,,c“ miindet.

Hartmut Krones, Kammermusikfestival Wien, Programmbuch 2018, ISBN978-
3-9504263-2-8.

Friedrich (Bedfich) Smetana (1824-1884)

Bedtich Smetana war das achte Kind von Frantisek Smetana. Seine Mut-
ter, dritte Ehefrau des Vaters, hie} Barbora Smetanova geb. Lynkova
(1792-1864). Sein Vater war Bierbrauer im Dienst von Familien aus
bshmischen Adelsgeschlechtern, wie Waldstein oder Czernin. Bedfich
Smetana wurde auf den Namen Friedrich getauft. Erst als Erwachsener
entwickelte er ein tschechisches Nationalgefiihl, erlernte die tschechische
Sprache und #nderte seinen Vornamen bewusst zur tschechischen Na-
mensform Bedfich. Sein erster tschechischer Brief stammt aus dem Jahre
1856, in seinen Tagebiichern verwendete er jedoch bis 1861 die deutsche
Sprache.

Smetana bekam schon mit vier Jahren Geigen- und Klavierunterricht.
Ein Konzert Franz Liszts in Prag hatte ihn so begeistert, dass er dariiber
die Schule vergafl. Sein Vater schickte ihn deshalb auf das Pramonstra-
tenser-Gymnasium in Pilsen, das er von 1840 bis 1843 besuchte. In dieser
Zeit befreundete er sich mit Katetina Koldfovd, einer guten Pianistin, die
seine erste Frau wurde. Von 1843 bis 1847 war er in Prag als Musiklehrer
téitig und studierte Klavier bei Josef Proksch. Wie sein Vorbild Richard
Wagner nahm Smetana an der Revolution von 1848/49 teil. In der
gleichen Zeit ervffnete er in Prag seine eigene Musikschule.

1856 verliel Smetana aus politischen Griinden seine Heimat, um in Géte-
borg (Schweden) die Philharmonische Gesellschaft zu leiten. Hier traf
er den berithmten Violinisten Ferdinand Laub, mit dem er gemeinsame
Konzerte veranstaltete.
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Mit der Milderung des osterreichischen Absolutismus kehrte
Smetana 1861 endgiiltig nach Prag zuriick und arbeitete rastlos fiir die
tschechische Nationalbewegung. Der neue Aufschwung fiihrte 1861 zur
Griindung des patriotischen Gesangvereins Hlahol, den er von 1863 bis
1865 leitete.

Smetana war von 1865 bis 1869 Dirigent der tschechischen Philharmoni-
schen Konzerte, von 1864 bis 1865 Musikkritiker an der Zeitung Narodn{
listy, von 1863 bis 1870 Vorsitzender der Musikabteilung des Vereins
Umeéleckd beseda und von 1866 bis 1874 als Nachfolger Karl Komzdks
Erster Kapellmeister des tschechischen Interimstheaters Ceské Proza-
timni Divadlo. Im Jahre 1874 erkrankte Smetana, ertaubte und zog sich
aus der Offentlichkeit weitgehend zuriick. Smetana zog zu seiner Tochter
Zofie und ihrem Mann Josef Schwarz, einem Forster, nach Jabkenice aufs
Land. Dort arbeitete er als Komponist weiter.

Im Zuge der Entstehung der Festoper ,Libusa‘“ entstand auch der Zyk-
lus sinfonischer Dichtungen ,,Mein Vaterland“ (M& Vlast). FErst als
vierteiliger Zyklus angelegt, wurde er 1878-79 durch die Stiicke Tabor
und Blanik erweitert. In den Jahren 1876 bis 1878 schuf Smetana mit
der Librettistin Eliska Krésnohorskd ,Tajemstvi“ (Das Geheimnis).

Er litt unter starken Ohrgerduschen. Tag und Nacht horte er z.B. das
,schrille Pfeifen eines As-Dur-Sextakkords in den hochsten Registern der
Piccoloflste“, das ihn beim Komponieren stark behinderte. So hat er
seine Librettistin immer wieder gebeten, nicht so viele Ensembleszenen
zu schreiben, da ihn das Komponieren solcher Szenen sehr viel Kraft
und Konzentration kostete. Kurz vor seinem Tod wurde der mittler-
weile psychisch und physisch stark angeschlagene Smetana noch in eine
psychiatrische Klinik eingeliefert, wo er am 12. Mai 1884 verstarb.

Quartett Nr.1 e-Moll fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello,
»Aus meinem Leben” (1876)

Das erste von zwei Streichquartetten des tschechischen Komponisten
trigt den Titel Aus meinem Leben. Zu dieser Autobiographie in Ténen
wurde Smetana durch sein “unabwendbares Schicksal” gedringt: die
durch Syphillis ausgeloste Taubheit, die sich 1874 durch ein Pfeifen im
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Ohr angekiindigt hatte und 1876, im Entstehungsjahr des Quartetts, zur
Gewiflheit geworden war.

Ahnlich wie Tschaikowsky in seinen letzten beiden Sinfonien lief Smetana
vor diesem tragischen Hintergrund sein Leben in einem grofl angelegten
viersétzigen Werk instrumentaler Programmusik Revue passieren. Er
bediente sich dhnlicher musiksymbolischer und zyklischer Mittel wie sein
russischer Kollege, um das Verhéngnisvolle des persénlichen Schicksals,
aber auch die iiberpersonliche Ebene des Volkslebens auf romantische
Weise in Tone zu fassen. Das Programm des Quartetts, das sich da-
raus ergab, hat Smetana in einem Brief in wiinschenswerter Klarheit
umrissen:

Was ich beabsichtige. war den Verlauf meines Lebens in Tonen zu
schildern. Erster Satz: Neigung zur Kunst in meiner Jugend, roman-
tische Stimmung, unaussprechliche Sehnsucht. Gleichzeitig melden sich
schon in diesem Beginn die Warnung vor dem kiinftigen Ungliick und
der langanhaltende Ton, das viergestrichene FE, aus dem Finale; es ist
dies jenes verhdngnisvolle Pfeifen in den hochsten Tdonen, das 1874 in
meinen Ohren entstand und mir die beginnende Taubheit anzeigte. .. .
Der zweite Satz. Quasi Polka, fithrt mich in der Erinnerung zuriick
in das lustige Leben meiner Jugendzeit, wo ich als Komponist meine
Umawelt mit Tanzstiicken tiberschiittete, selbst als leidenschaftlicher Tdn-
zer bekannt war usw... . Der dritte Satz. Largo sostenuto, erinnert
mich an das Gliick der ersten Liebe zu einem jungen Mddchen, das spdter
meine treve Gattin wurde. Der vierte Satz: Erkenntnis der elementaren
Kraft der Nationalmusik, Freude iiber den Erfolg des eingeschlagenen
Weges bis zum Augenblick der jihen Unterbrechung durch die omindse
Katastrophe: Beginn der Taubheit. Ausblick in eine freudlose Zukunft,
ein kleiner Schimmer der Hoffnung auf Besserung, schliefilich doch nur
ein schmerzliches Gefiihl. Das ist etwa der Inhalt der Komposition, die
gleichsam privaten Charakter hat und deshalb absichtsvoll nur fir vier
Instrumente geschrieben wurde: sie sollen sich sozusagen im engsten
Freundeskreis dariber unterhalten, was mich so bedeutungsvoll bewegt.
Nicht mehr.
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Angesichts des weitgehend orchestralen Quartettsatzes und der unver-
hohlenen Neigung zur Programmusik verwundert es nicht, dafy das Quar-
tett erst mit der deutschen Erstauffithrung 1880 in Weimar unter der
Agide von Franz Liszt seinen Durchbruch feiern konnte. Die konser-
vative Prager Kammermusikvereinigung, der das Werk eigentlich gewid-
met war, hatte es zuvor als ,,zweifelhaft im Stil“ und ,,technisch uniiber-
windlich“ abgelehnt.

www.kammermusikfuehrer.de/werke /2442, pw
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Zweites Konzert
Dienstag, 27. August 2024

Béla Bartok
Violinsonate Nr. 2, Sz. 76

Molto moderato
Allegretto

George Enescu
Violinsonate Nr. 2, op. 6

Assez mouvementé
Tranquillement

Vif
[ |
Franz Schubert

Sonate in A-Dur fiir Violine und Klavier, D 574

Allegro moderato
Scherzo. Presto — Trio
Andantino
Allegro vivace

Barna Kobori (Violine), Janna Polyzoides (Klavier)
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Béla, Bartok (1881-1945)
Violinsonate Nr. 2, Sz. 76 (1922)

Béla Bartok, ein Opfer des Nazi-Terrors, vor dem er 1940 freiwillig in
die Emigration ging (,ins Ungewisse aus dem gewufit Unertréglichen*,
wie er sagte) starb am 26. September 1945 in New York. Seine 2.
Violinsonate schrieb er 1922, ein Jahr nach der ersten, und widmete sie
wie diese der ungarischen Geigerin Jelly d’Arényi, einer Schiilerin des
Geigers Jens Hubay, mit dem Brahms 1888 in Budapest seine d-Moll-
Sonate uraufgefithrt hatte. Wihrend die Urauffiithrungen der beiden
Sonaten von anderen Geigern bestritten wurden, spielte Barték mit der
Widmungstrigerin die Pariser und Londoner Erstauffithrungen.

»oie hat nur zwei Sitze, die thematisch miteinander zusammenhéngen;
der erste fast introduktionsméfig, lose, dreiteilig, vollig ungebunden,
der zweite ein tanzartiges Stiick, sehr ausgedehnt in seinen Dimensio-
nen. Dies Rondo ist bis zum Quodlibethaften entfesselt, oftmals reiht
Lied sich an Lied, aber der nachhaltige Bewegungsantrieb kettet alles
Einzelne erstaunlich; die schwebende Architektonik wird durch wieder-
holtes Zitat des Grundmotivs der Introduktion gut gegeliedert. Barték
neigt mutig sich ins Archaische, meidet nicht das Fragment, spitzt den
Klang mit gehéuften Sekundreibungen zur wunderlichen Sprodigkeit;
aber die Musik komponiert weiter fiir ihn, ohne dafl er etwas dazutun
miifite; jeder Rest schlechter Kovention ist abgefallen, er ist ganz offen-
bar geworden. .. “ Auch dem Klang hat Adorno ein charakteristisches
Apergu gewidmet: ,Barték neigt sich mutig ins Anarchische, meidet
nicht das Fragment, spitzt den Klang mit gehéduften Sekundreibungen
zur wunderlichen Sprodigkeit. “ (Theodor W. Adorno, 1925).

Unter dem unmittelbaren Horeindruck der Londoner Premiere beschrieb
ein englischer Ohrenzeuge 1929 die Sonaten in bezeichnender Weise.
Edwin Evans meinte, ihr Stil sei ,purer Expressionismus® und es sei
»keine Frage des Versténdnisses, sondern des Gefiihls“, ob man diesen
Stil akzeptieren konne. ,Der eine versteht das Werk, der andere nicht.
Jene, deren Sinne fiir diese Musik bereit sind, finden darin Tiefe des
Gefiihls im Wechsel mit elementarer Einfachheit. Sie ist zugleich der
Natur nahe und in einem seltsam fernen Idiom geschrieben. “
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Ungarische Barték-Forscher hoben insbesondere die Parallelen zur un-
garischen Volksmusik hervor. Die zwei Sétze der Sonate, die ohne Pause
ineinander iibergehen, erinnern an die zwei Teile einer ungarischen Rhap-
sodie (Lassu-Friss), wobei das einleitende Mottothema, eine ruménische
Hora, auch zum Rondothema des schnellen Teils wird.

Neben dem Komponieren befasste Bartok sich wesentlich mit dem sys-
tematischen Sammeln von Volksliedern. Er unternahm dafiir weitldufige
Reisen durch Ungarn, Ruménien, die Slowakei, Siebenbiirgen und den
Vorderen Orient und sammelte dabei iiber 10.000 Lieder, die er phono-
graphierte oder direkt schriftlich fixierte. Er sprach und schrieb mehrere
Fremdsprachen, darunter Deutsch, Englisch, Franzosisch und Russisch.

https://www.kammermusikfuehrer.de/werke/137, PW

George Enescu (1881-1955)

George Enescu wurde am 19. August 1881 in Liveni Virnav (Moldau,
Ruménien) geboren (nach dem damals in der orthodoxen Kirche iiblichen
julianischen Kalender war es der 7. August), begann im Alter von vier
Jahren mit dem Geigenspiel und reiste dann als siebenjidhriger Knabe
nach Wien, um am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde
(der Vorgéingeranstalt der heutigen ,,Universitét fiir Musik und darstel-
lende Kunst Wien“) bei Joseph Hellmesberger (junior) Violine sowie bei
Robert Fuchs Komposition zu studieren. Als Geiger machte er unter
Hellmesbergers Anleitung Bekanntschaft mit den meisten Neuerschei-
nungen der Musik, lernte Johannes Brahms kennen und begann auch
bald selbst zu komponieren. 1889 trat er erstmals solistisch auf und er-
hielt grandiose Kritiken, 1894 wirkte er bei einer Auffithrung der 1. Sym-
phonie von Johannes Brahms unter der Leitung des Komponisten mit,
iiber dessen Instruktionen er in einem Interview mit bewegten Worten
berichtete (auf YouTube zu horen). 1895 iibersiedelte Enescu nach Paris,
war Schiiler von Jules Massenet, Gabriel Fauré und (u. a.) André Gé-
dalge am Conservatoire und startete von dort aus seine Virtuosen- und
Dirigentenlaufbahn, die ihn um die ganze Welt fiihrte, bis er am 4. Mai
1955 in der Seine-Metropole starb.
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Uber Enescus faszinierendes Violinspiel duferte sich Yehudi Menuhin
(der wie viele andere Unterricht bei ihm nahm) einmal folgendermafien:
Da war etwas Zigeunerhaftes in seinem Spiel, ein wildes, gefiihlsbe-
ladenes Espressivo, fast eine Art Parlando. FEr spielte, als ob er im-
provisierte, mit jener raschen Konzentration, jener Fidhigkeit, die Tone
hervorzubringen, als ob sie gerade erst aus dem namenlosen Nichts ent-
standen seien, wie Worte, die sich in threr Bedeutsamkeit dem Geist
unmittelbar erschliefen. [...] Alle Musiker, die ihn kennengelernt und
mit ihm gespielt hatten, sagen das gleiche: Enescu war eine der gréfsten
Anregungen in ihrem Leben, nicht nur in musikalischer Hinsicht.

Auch als Komponist erreichte Enescu eine ganz spezielle Popularitéit. In
seiner Musiksprache bewuf3t klassischen Vorbildern nacheifernd, pflegte
er (der u. a. die Oper ,,Odipus“ sowie einige kantatenartige Werke ver-
faite) in erster Linie Kammermusik bzw. klein besetzte Orchestermusik,
auf welchen Gebieten wir aus seiner Feder interessante Werke fiir die ver-
schiedensten Klangkorper besitzen — insbesondere seine Geigenkompo-
sitionen erfreuen sich hoher Beliebtheit. So auch seine drei Sonaten fiir
Violine und Klavier, die in den Jahren 1897, 1899 und 1926 entstanden
und uns nicht zuletzt einen Eindruck von den solistischen Fahigkeiten
des Komponisten vermitteln.

Violinsonate Nr. 2, op.6 (1899)

Die heute gespielte, 1899 in Paris entstandene 2. Sonate f-Moll, op. 6,
die einen Endpunkt der Ausbildung Enescus markiert, gelangte aber
nicht durch Enescu, sondern (am 22. Februar 1900) durch den franzo-
sischen Geiger Jacques Thibaud zur Urauffithrung; Enescu begleitete
am Klavier (!). Gewidmet wurde das Werk dann Jacques Thibaud und
seinem Bruder Joseph, einem Pianisten, der viel mit Jacques musizierte.

Enescu betonte einmal selbst, in seiner 2. Violinsonate ,zu mir selbst
gefunden* zu haben und seit ihrer Vollendung ,auf eigenen Beinen* ge-
standen zu sein. Zu diesen ,personlichen “ Stilelementen zihlen eine zyk-
lische Durchdringung durch Ubernahmen bzw. Anklinge aus anderen
Siétzen, ,unorthodoxe®“ Gliederungen der traditionellen Formen sowie
eine gleichsam dramatische Stringenz, die nicht zuletzt auf Enescus vi-
taler Virtuositéit griindet. — Alle diese Merkmale prigen gleich den 1.
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Satz (Assez mouvementé), dessen von Violine und Klavier unisono vor-
getragenes Hauptthema zwar leise, aber mit latenter Dramatik erklingt,
bis sich aus einem Wechselspiel in hoher Lage eine grandiose Klang-
ballung entwickelt. Die Dreiklangs-Aufstiege dieses Gedankens stehen
auch den von der Violine ,,gesungenen “ Linien des in a-Moll anhebenden
Seitensatzes Pate, doch setzt unentwegtes ,,Pochen* des Klaviers bald
dramatische Akzente; zu ihnen bringt allerdings ein mit aufwérts sprin-
gender Oktave beginnender und danach absteigender Gesang kantablen
Wohllaut ein. Kunstvolle Durchfiihrungen schliefien sich an, dann ent-
wickelt Enescu in der Reprise aus dem Hauptthema weitere Steigerun-
gen, die wieder in ein geradezu unheimlich leises Unisono (Trés vite)
miinden, das einen leise verklingenden Abgesang initiiert.

Im ebenfalls in f-Moll stehenden 2. Satz (Tranquillement) tréigt so-
fort die Violine das kantable Hauptthema vor, denen Seufzer folgen, die
sich zu weitem Figurenwerk verdichten. Die Ubernahme des Haupt-
themas durch das Klavier ist ebenfalls von Figuren durchsetzt, und
auch die Violine greift den Gedanken erneut auf, bis in einem etwas
langsameren Abschnitt ,expressif, avec un sentiment intime“ eine zarte
Kantilene erklingt, der Elemente des Hauptthemas als kontrapunkti-
sche Einsprengsel beigegeben werden. Wieder wechseln die beiden In-
strumente einander ab, bis sich die Form nach kadenzartigen Klavier-
Arabesken durch eine sukzessive Riickkehr zum Hauptthema und somit
zum ersten Teil des Satzes rundet. Das Geschehen miindet hier in
eine Verdichtung der Seufzer-Motivik, wobei anschlielende Dreiklangs-
zerlegungen deutlich an Seitensatz-Elemente des 1. Satzes erinnern.

Mit ,,phrygischer“ Frage-Wendung wird das attacca losstiirmende Finale
(Vif) vorbereitet, eine Kombinationsform zwischen Rondo und Sonaten-
hauptsatz mit einem ,trés léger et rhythmé“ in d-Moll hocheilenden
Ritornell, das bald in virtuose Doppelgriffe miindet. Dabei beriihrt es
F-Dur, g-Moll und e-Moll, bis es mit Dreiklangszerlegungen verklingt
und einem ,sehr trockenen“ Pochen des Klaviers das Feld iiberlafit. Zu
ihm erklingt ,trés vibrant et a plein son“, jetzt als Seitenthema, eine
kantable Variante des Hauptthemas aus dem 1. Satz, die nach und
nach immer weiter ausschwingt und mannigfaltigen Fortspinnungen un-
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terzogen wird, bis sich wieder das — nun etwas variierte — Ritornell ein-
stellt. Als zweite Episode taucht dann — zu unentwegtem ,,Pochen® des
Klaviers — der kantable Gesang aus dem Seitenthema des 1. Satzes auf,
und erneut schliefit sich das Ritornell an: jetzt aber als markierter, mit
einem ,glockenartigen Klang“ verbreiterter Ges-Dur-Gesang, der nach
und nach zum ,originalen“ Charakter zuriickfindet. Noch einmal greift
Enescu das verbreiterte Hauptthema des 1. Satzes auf, das bald auch
zu seiner raschen und zudem nach F-Dur aufgehellten Original-Form
zuriickfindet und nach kurzen Verbindungen mit der Motivik des Ritor-
nells den Satz leise und mit verklingenden Klein-Elementen beschlief3t.

Hartmut Krones

Franz Schubert (1797-1828)

Sonate in A-Dur fiir Klavier und Violine, D 574 (1817)

Franz Schubert war — wie Mozart — ein gut ausgebildeter Geiger. Dies be-
weisen seine Schulzeugnisse am k. k. Stadtkonvikt in Wien, wo er auch
als Konzertmeister des Orchesters fungierte. Seine vier frithen Werke
fiir Violine und Klavier — die drei ,Sonatinen“ aus dem Jahre 1816 und
die A-Dur-Sonate von 1817 — entstanden zwar nach dem Ausscheiden
aus dem Konvikt, gehen letztlich aber auf die schulische Musizierpraxis
zuriick. Daneben zeugen sie von dem Versuch des jungen Komponisten,
sich auf dem Wiener ,Markt“ gegen die Klassiker Mozart und Beethoven
zu behaupten.

Die A-Dur-Sonate, D 574, ist dafiir ein besonders anspruchsvolles Beispiel.
Thre populdre Bezeichnung als ,,Duo*“ verdankt sie der posthumen Erst-
ausgabe von 1851. Fiir Schubert war sie eine Grande Sonate, mit der sich
der 20-jdhrige vom fritheren Vorbild Mozart l6sen und den Anschluss an
die groflen Sonaten Beethovens und Hummels erreichen wollte. Nicht
zufiillig arbeitete er im Sommer 1817 zeitgleich an einem Zyklus grofler
Klaviersonaten. Der Impuls zur Grande Sonate ging vom Klavier aus,
und auch in der A-Dur-Sonate mit Violine ist es das Klavier, das dem
Genre neue Klangrdume erschloss.

Die Ausweitung der Form in den vier Sétzen der Sonate hingt eng mit
dieser neuen Rolle des Klaviers zusammen, wie der Beginn des Kopf-
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satzes lehrt. Dem Hauptthema wird ein ostinater Klanggrund in der
tiefen Klavierlage vorgeblendet, von dem sich die Kantilene der Vio-
line in hoher Lage abhebt. Die zwanglose Antithese suggeriert zwei
verschiedene Klangwelten, die sich auf geheimnisvolle Weise durchdrin-
gen, fast schon wie in Schuberts spéter C-Dur-Phantasie fiir Klavier und
Geige. Neben diesem klanglichen Aspekt zeugen auch die Melodik und
die harmonisch-formale Anlage von Schuberts gereifter Personlichkeit.
Die Themen kreisen um volkstiimliche Wendungen und bezeugen damit
seinen vom Lied gepriigten, romantischen Ausdruckswillen. Die Sonaten-
form ist in weitem harmonischem Radius entworfen, der von A-Dur iiber
e-Moll und H-Dur bis nach C-Dur fiihrt.

Wihrend der zweite Satz an die Scherzi Beethovens erinnert, setzt sich
im langsamen Satz das hamonische Vexierspiel fort. Ein Menuett-Thema
in C, das zweimal variiert wiederkehrt, wird von wuchtigen Fortestellen
abgelost, die nach Des-Dur, f-Moll und As-Dur modulieren. Die mittlere
dieser Episoden ist durchfiihrungsartig erweitert und enthélt ein neues,
kantables Thema. Das Finale in Sonatenform ist fast ein zweites Scherzo,
so ruppig-tdnzerisch gibt sich sein Thema mit den Doppelgriffen der
Violine.

https://www.kammermusikfuehrer.de/werke/3606, PW
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Drittes Konzert
Mittwoch, 28. August 2024

Wolfgang A. Mozart
Adagio und Fuge, KV 546
Adagio — Fuge

Arnold Schénberg
Kammersymphonie Nr. 1, E-Dur, op. 9

Langsam
Sehr rasch
Sehr langsam
Schwungvoll
Hauptzeitmafl

Johannes Brahms
Klavierquintett f~-Moll, op. 34

Allegro non troppo.
Andante, un poco adagio.
Scherzo. Allegro.
Finale. Poco sostenuto — Allegro non troppo — Presto non troppo

aron quartett, Gottlieb Wallisch (Klavier)
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Wolfgang A. Mozart (1756-1791)
Adagio und Fuge, KV 546 (1788)

Als der Wiener Baron Gottfried van Swieten 1777 vom Posten des Oster-
reichischen Botschafters in Berlin abberufen wurde und in die Donau-
metropole zuriickkehrte, brachte er frische Eindriicke vom Wirken der
Hofkomponisten Friedrichs des Groflen und besonders der éltesten Sshne
Johann Sebastian Bachs mit. Sie schlugen sich aufler in einer Reihe von
Bach-Handschriften, mit denen er die Wiener Komponisten bekannt
machte, in den musikalischen Aktivititen des Barons nieder, in die
Mozart seit 1782 einbezogen war. Die preuflische Vergangenheit und
jene bachischen Kontakte des Barons erkldren, warum Mozart sich im
Jahr 1788 verschiedentlich der Kunst der Bachsshne Carl Philipp und
Wilhelm Friedemann n#herte. Dies geschah zum einen durch die von
ihm geleitete Auffiihrung des Oratoriums Die Auferstehung und Him-
melfahrt Jesu des ,,Berliner Bach“ Carl Philipp, zum anderen durch die
Komposition von Adagio und Fuge fiir Streicher.

Die Kopplung eines freien, expressiven Adagios mit einer Fuge fiir Strei-
cher war in der Berliner Schule weit verbreitet. Prominente Beispiel
finden sich etwa bei Wilhelm Friedemann Bach. Fiir Streichtrio und
Streichquartett sind solche Doppelsiitze aus dem Umfeld Mozarts iiber-
liefert: Klavierfugen von Johann Sebastian und Wilhelm Friedemann
Bach, die entweder Mozart selbst oder ein anderer Meister des van
Swieten-Kreises fiir Streicher arrangierte und mit nachkomponierten Pri-
ludien im Wiener klassischen Geschmack versah. Das gleiche tat Mozart
im Falle von Adagio und Fuge, KV 546, nur dass er hier auf eine eigene
Klavierfuge zuriickgriff, sie fiir Streicher arrangierte und mit einem Ada-
gio versah: die 1782 komponierte c-Moll-Fuge fiir zwei Klaviere. In
seinem eigenhéndigen Werkverzeichnis liest sich der betreffende Eintrag
vom 26. Juni 1788 so: ,Ein kurzes Adagio & 2 Violini, Viola, e Baflo,
zu einer Fuge, welche ich schon lange fiir 2 Klaviere geschrieben habe*

Schon jenes ,kurze Adagio“ ist Mozart kithn genug geraten, trotz der
duflerlich ,barocken® Gestalt mit punktierten Rhythmen und patheti-
schen Gebidrden. Im Detail herrscht hier jene radikale Konsequenz der
Stimmfiihrung, wie er sie in den Jahren 1787/88 entwickelte (siche auch
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die F-Dur-Klaviersonate, KV 533, das Streichtrio, KV 563, oder die
Jupitersinfonie). Dazu passt wiederum kongenial die Fuge, ein Extrem
an Chromatik, wie es selbst Mozart kein zweites Mal geschrieben hat,
im iibrigen die einzige vollendete der vielen Klavierfugen, die er 1782/83
studienhalber fiir den Baron van Swieten begonnen hatte.

Fiihrt man Adagio und Fuge wie in unserem Konzert mit Streichquar-
tett aus, so ist es ein Beitrag zur Wiener Tradition des sog. ,,Fugenquar-
tetts“. Dieses von Kaiser Joseph II. besonders geschiitzte Genre kom-
binierte ebenfalls eine Fuge mit einer langsamen Einleitung. Des Kaisers
Hofkomponisten Albrechtsberger und Salieri waren darauf spezialisiert,
und es ist durchaus moglich, dass Mozart mit seinen Kollegen in die
Schranken treten wollte, um dem Kaiser seine Meisterschaft im Fugen-
schreiben zu beweisen. Andererseits deutet seine Besetzungsangabe fiir
die Unterstimme — Basso anstelle von Violoncello — eher auf ein Werk
fiir Streichorchester hin.

https://www.kammermusikfuehrer.de/werke /1240, PW

Arnold Schénberg (1874-1951)

Kammersymphonie E-Dur, op. 9, Bearbeitung fiir Klavierquin-
tett von Anton Webern (1906)

Arnold Schonberg, zusammen mit Alban Berg und Anton Webern Be-
griinder der ,,2. Wiener Schule®, ging in seiner Musiksprache zunichst
von spétromantischen Stilelementen aus, bevor er sich spéter immer
mehr einem starken Expressionismus zuwandte, der bis an die Gren-
zen der herkommlichen Tonalitdt und Ausdrucksmittel ging. Immer
héufigere Chromatisierung sowohl in der melodischen Horizontale als
auch in der akkordlichen Vertikale lieSen ihm aber bald die vorgegebene
Tonalitéit als starke Einengung seiner kompositorischen Moglichkeiten
erscheinen, sodaf er schliefflich im vierten Satz seines 1907 entstandenen
2. Streichquartetts, op. 10, jegliche Bindung an das Dur-Moll-System
aufgab. Aber auch in den letzten Werken vor diesem Quartett ist die
tonale Verankerung eigentlich nur mehr sporadisch vorhanden.
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Zu den bedeutendsten Werken aus dieser Ubergangszeit zihlt die im
Frithjahr und im Sommer des Jahres 1906 entstandene 1. Kammersym-
phonie fiir 15 Solo-Instrumente, op. 9, deren Tonart zwar mit E-Dur
angegeben ist, bei der es sich aber keineswegs um ein tonales Werk
im herkémmlichen Sinne handelt. Quartenmotive, Ganztonskalen und
chromatische Gedanken sprengen im Gegenteil schon bei der Themen-
aufstellung die Tonart, und in den Durchfiihrungsteilen geht Schénberg
vollends neue Wege, die kurze Zeit spiter zwangsldufig zur volligen
,Atonalitéit“ fithren mufiten. Der Komponist bezeichnete die Kammer-
symphonie selbst als den Hohepunkt seiner ersten Stilperiode, und zwar
wegen der ,vollkommenen Amalgamierung der Melodie mit der Har-
monie, indem die eine wie die andere entferntere tonale Beziehungen
einheitlich verschmelzen, [...] wobei gleichzeitig ein groer Fortschritt in
die Richtung auf die ,Emanzipation der Dissonanz‘ erfolgt “.

Aber nicht nur durch diese tonalen Besonderheiten, sondern auch aus
formalen Griinden z#hlt die 1. Kammersymphonie zu den interessan-
testen Werken Schonbergs: Aus fiinf Teilen bestehend, stellt sie gleich-
sam einen einzigen breit angelegten Sonatenhauptsatz dar, in den laut
einer Analyse von Alban Berg zwei verschiedene Episoden eingeschoben
werden, nidmlich ein Scherzo und ein Adagio. Die Anordnung der fiinf
Teile ist also folgende: Exposition des Materials — eingeschobenes Scherzo
— Durchfiihrung des Materials des ersten Teiles — eingeschobenes Adagio
— und schliefflich Reprise und Coda des ersten Teiles. ,,Dadurch*, heifit
es bei Berg, ,dafl im letzten Teil als auch in der groflen Durchfiihrung in
der Mitte des Werkes und auch sonst innerhalb der Durchfithrungspar-
tien jedes einzelnen Teiles immer wieder auf fast alle vorhergehenden
thematischen Bestandteile zuriickgegriffen wird“, wird hier eine Form
geschaffen, die ,zwar gegliedert® ist, aber dennoch ,wie ein aus einem
Guf} geschaffenes unteilbares Ganzes* wirkt. Und auch Schonberg hat
in spéteren Lebensjahren immer wieder auf den hohen Verwandtschafts-
grad des gesamten musikalischen Materials dieser Symphonie hingewiesen.

Die Kammersymphonie Nr. 1, die sich laut Schénberg ganz bewufit von
den gedehnten Strukturen der ,Vorgéinger Bruckner und Mahler* ab-
wendet, war durch die kleine Besetzung auch beziiglich der Klangfiille
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gleichsam auf das Wesentliche konzentriert und enthielt sich jedweder
Weitschweifigkeit. Das breite Ausdrucksspektrum des Werkes, der drama-
tische Impuls der Gestik und die klanglichen Verselbstéindigungen einiger
Instrumentengruppen lieBen in Schénberg sogar die Uberzeugung reifen,
daf} die kammermusikalische Transparenz wichtiger Entfaltungsmoglich-
keiten entbehrte: ,Ich glaube, das ist doch ein Irrtum, diese Solobeset-
zung der Streicher gegen so viele Bliser. Es fehlt ndamlich eine Moglichkeit:
kein einziges Instrument, keine einzige Geige kann im vollen Tutti do-
minierend iiber dem Ganzen stehen. Die Musik ist so erfunden, daf das
notig wire. “ Und so erstellte er 1922 eine Fassung fiir grofles Orchester,
die dann 1935 ihre endgiiltige Gestalt erhielt.

Den ,;umgekehrten Weg“ hatte Schonberg allerdings bereits unmittelbar
nach der Urauffithrung des Werkes versucht, als er mit der Bearbeitung
des Werkes fiir Klavierquintett begann, die Arbeit aber bereits nach 15
Takten abbrach. Hier hétte das Klavier als klanglicher ,,Widerpart“ der
Streicher fungieren sollen. Und im Zuge der zahlreichen Bearbeitungs-
Pléne fiir den von Schonberg 1918 gegriindeten ,,Verein fiir musikalis-
che Privatauffiihrungen“ war es dann Anton Webern, der zwischen No-
vember 1922 und Jénner 1923 ein solches Quintett-Arrangement her-
stellte, um das Werk auch in kleinen Sélen vorfithren zu konnen: Fiir
,Geige, Flote oder 2. Geige, Klarinette in A oder Bratsche, Violoncello
und Klavier“ bestimmt, sind hier sowohl die solistischen Melodielinien
als auch die klanglichen Ballungen besonders feinfiihlig auf das kammer-
musikalische Instrumentarium verteilt. Allerdings kam es in dem damals
bereits in groflen finanziellen Schwierigkeiten schwebenden , Verein“ zu
keiner Auffithrung, und auch eine fiir Herbst 1924 geplante Tournee in
das (damals noch von den Franzosen besetzte) Rheinland, in der das
Quintett erklingen sollte, kam nicht zustande. Es wurde dann erst am
29. April 1925 in Barcelona im Rahmen eines von Schonbergs kata-
lanischem Schiiler Roberto Gerhard veranstalteten Festivals mit Wiener
Musik realisiert.

Hartmut Krones
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Johannes Brahms (1833-1897)
Klavierquintett in f~-Moll, op. 34 (1864)

Unter den vielen AuBerungen von Brahms‘ Freunden, die dem Aus-
nahmerang seines Klavierquintetts gerecht zu werden versuchten, ist
diejenige von Clara Schumann vielleicht die treffendste: ,Mir ist nach
dem Werk, als habe ich eine grofie tragische Geschichte gelesen.* Das
viersitzige Werk entfaltet sich von Beginn an im Ton der Tragodie und
in einem Spannungsbogen von nie nachlassender Intensitdt. Wihrend
Clara Schumann und mit ihr Joseph Joachim an anderen Kammermusik-
werken von Brahms stets diesen oder jenen Satz weniger gelungen fan-
den, standen sie vor dem f-Moll-Quintett gewissermafien in Ehrfurcht
erstarrt. Kaum anders diirfte es den meisten Horerinnen und Horern
heute ergehen.

»Es ist, soviel ist mir gleich klar, ein Stiick von tiefster Bedeutung,
voll ménnlicher Kraft und schwungvoller Gestaltung, alle Sétze bedeu-
tend, sich ergidnzend*, schrieb Brahms” Geigerfreund Joseph Joachim
tief beeindruckt an den Komponisten. Und Hermann Levi, der sich erst
spéter der Partei von Richard Wagner anschloss, meinte lakonisch: ,Ein
Meisterwerk von Kammermusik, wie wir seit dem Jahre 1828 [dem Tod
Schuberts] kein zweites aufzuweisen haben. ¢

Bis das Werk diesen Grad an Vollendung erreicht hatte, musste es eine
bei Brahms einmalige Klang-Metamorphose durchlaufen. Fast exakt
die selbe Musik, die wir heute von Klavier und Streichquartett gespielt
horen, war urspriinglich fiir Streicher alleine bestimmt: als Quintett fiir
zwei Violinen, Viola und zwei Celli. Da diese erste Version aus den
Jahren 1862/63 in privaten Proben und Vorauffithrungen nicht den er-
hofften Klangeffekt erzielte, zog sie Brahms zuriick und arbeitete sie zu
einer Sonate fiir zwei Klaviere um (in dieser Form hat er das Stiick spéter
auch veroffentlicht). Doch was fiir Streicher zu wild und ausladend er-
schien, wirkte auf zwei Klavieren zu monochrom. Fiir ein Streichquintett
fehle dem Werk der , Klangreiz“, so Joseph Joachim, in der Fassung fiir
zwei Klaviere gingen ,.eine Menge der schonsten Gedanken“ verloren, so
Clara Schumann.
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Brahms suchte darum nach einer dritten Klanglosung fiir das thema-
tische Material, das Clara so ,wundervoll grolartig® fand, dass man es
,mit einem Fiillhorn iiber das ganze Orchester ausstreuen “ miisste. Erst
auf Anraten von Hermann Levi fand der Komponist jene Synthese aus
Streicher- und Klavierklang, in der uns das Werk heute so selbstver-
stindlich erscheint.

Clara Schumanns Verdikt vom symphonischen Charakter bestétigt vor
allem der erste Satz. Das im Unisono vorgestellte Hauptthema entfaltet
sich in einem fast erdriickend straffen, kompromisslosen Spannungsbo-
gen — vom zaghaften Beginn iiber die rhythmische Verkiirzung zu einer
nervosen Sechzehntelfigur bis hin zur Entladung im kraftvollen Tutti-
klang von Klavier und Streichern.

Darauf folgen: ein zweites f-Moll-Thema klagenden Charakters, ein ge-
spenstisches Zwischenthema in cis-Moll, aus dem sich iiber Cis-Dur das
gesangliche Seitenthema in Des-Dur entwickelt, sowie eine an Schu-
bert erinnernde Schlussgruppe. Die Durchfithrung beruht wiederum auf
einem scheinbar neuen synkopischen Motiv, das jedoch aus dem Kopf-
motiv des Satzes abgeleitet ist. Letzteres beherrscht alle Formteile, in-
dem es die symphonische Fiille der Themen béndigt und immer wieder
auf den motivischen Kern zuriickfiihrt, gleichsam auf den Grund der
Tragodie. In der Coda bricht sich das Hauptmotiv dann riicksichtslos
Bahn — buchstéblich bis in den letzten Takt hinein.

Das Andante ist unverkennbar eine Hommage an Schubert. In schlichter
dreiteiliger Liedform losen ein Lindler des Klaviers und eine innige
Melodie der Streicher einander ab.

Scherzo und Finale verweisen auf einen Komponisten, mit dem Brahms
selten in Verbindung gebracht wird: Richard Wagner. Das himmernde
Motiv des Scherzos nimmt Wagners Darstellung der unterirdischen Kluft
in der dritten Szene von ,Rheingold“ vorweg. Bei Brahms entwickelt
sich auf der Basis dieses pochenden Motivs ein Satz von verbliiffender
Motorik und grandioser Virtuositét. Als Vorbild fiir den formalen Auf-
bau dieses Satzes hat der britische Musikforscher Donald Tovey das
Scherzo aus Beethovens Fiinfter Symphonie erkannt. Dies kann man
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beim Horen unmittelbar nachvollziehen, in den Steigerungen des Moll-
hauptteils ebenso wie im kurzen Dur-Mittelteil.

Die langsame Einleitung des Finales streift durch ihre exzessive Chro-
matik unwillkiirlich die ,,Tristan“-Harmonik Wagners; Ludwig Finscher
horte hier Anklinge an Wagners ,Faust“-Ouvertiire heraus. Tatséch-
lich geriet der knapp 30-jihrige Brahms bei seinem ersten Aufenthalt
in Wien 1862/63 kurzzeitig in den Bann Wagners, als er Zeuge der
Vorbereitungen zu ,, Tristan und Isolde“ wurde. Sie endeten in einem
Debakel: Nach weit mehr als 100 Proben wurde das Werk als unauf-
fithrbar beiseite gelegt. Brahms jedoch hatte aufmerksam zugehort,
wie die damals komponierten Werke zeigen, neben dem Klavierquintett
besonders die Tenorkantate ,Rinaldo®. An die ,wagnerianisch diistere
Einleitung schliefit sich ein Rondo an, dessen Thema ebenfalls von Wien
inspiriert wurde: Es ist dem Rondothema aus Franz Schuberts ,,Grand
Duo* fiir Klavier zu vier Hinden auffallend dhnlich. Trotz aller the-
matischen Beziige erscheint Brahms jedoch gerade in diesem Finale als
ein vollig selbstéindiger Meister spannungsreicher formaler Zusammen-
hiinge, die mit duflerster Konsequenz entwickelt werden. Eine Stretta
im Sechsachtel-Takt fithrt das Quintett zum krénenden Abschluss.

https://www.kammermusikfuehrer.de/werke/343, PW
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Viertes Konzert

Donnerstag, 29. August 2024

Ignaz Pleyel
Streichquartett in f-Moll, op.67/3

Allegro assai
Andante con moto
Allegro assai: Rondo

Wolfgang Florey

Passacaglia fiir Streichquartett

Arnold Schénberg
Ode an Napoleon

Ludwig van Beethoven
Streichquartett f~-Moll op. 95, ,,Serioso*

Allegro con brio
Allegretto ma non troppo
Allegro assai vivace ma serioso
Larghetto espressivo — Allegretto agitato — Allegro

aron quartett, Christos Marantos (Klavier)
Assav Levitin (Sprechgesang)
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Ignaz Josef Pleyel (1757-1831)

Pleyel wuchs in bescheidenen Verhéltnissen als Sohn des Schulmeisters,
Mesners und Chorleiters von Ruppersthal, Niederosterreich auf. Er war
Schiiler Joseph Haydns: Die Grafen Erdody bezahlten ihm die fiinf-
jéhrige Ausbildung und den Aufenthalt ab dem Jahre 1772 in Haydns
Haushalt. Waihrend der Lehrzeit bei Haydn, mit dem ihn eine enge
Freundschaft verband, komponierte der 19-jihrige Pleyel zwei Opern,
eine Symphonie und ein Violoncello-Konzert.

Er vollendete seine Ausbildung in Italien und iibersiedelte 1783 nach
Straburg und nahm die franzosische Staatsbiirgerschaft an. Wéhrend
der Franzosischen Revolution komponierte er aus Anlafl der Proklama-
tion der neuen Verfassung im Jahre 1790 die ,,Hymne & la Liberté“ nach
einem Text von Claude Joseph Rouget de Lisle. Von Dezember 1791
bis Mai 1792 kam er auf Einladung von Wilhelm Cramer nach London,
um an dessen Professional Concerts mitzuwirken, zeitgleich wirkte sein
fritherer Lehrer Haydn in London.

Ab 1795 lebte er in Paris, wo er 1796 eine Musikalienhandlung und
1807 die bis zum Ende des Jahres 2013 unter der Firma Pleyel, Wolff
et Comp. bestehende Klavierfabrik griindete. Im Verlag ,Chez Pleyel ¢
erschienen innerhalb von 39 Jahren etwa 4000 Werke, von Kompon-
isten wie Beethoven, Boccherini, Dussek, Clementi, Haydn, Hummel,
Mozart, Onslow und anderen. Eine von Pleyels Innovationen war die
sogenannte Bibliothéque musicale, die 1802 mit der Verdsffentlichung von
vier Symphonien Haydns im Taschenpartiturformat begann. Pleyel er-
warb am 24. Januar 1827 die Vermarktungsrechte (fiir Frankreich) fiir
die opp. 130, 133 und 134 von Ludwig van Beethoven.

1827 griindete Pleyel einen kleinen Musiksalon in der Rue Cadet Nr. 9,
in dem neben anderen Kiinstlern und Virtuosen Clara Wieck, die spiitere
Frau von Robert Schumann, auftrat. Sein Sohn, Camille Pleyel, iiber-
nahm u.a. diesen Salon und iibersiedelte ihn in ein von ihm entworfenes
Gebdude. Aus diesem Musiksalon entwickelte sich der grofite Konzert-
saal von Paris, ,,La Salle Pleyel“, der im Jahre 1927 erbaut wurde.
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Pleyel hinterlief§ zahlreiche Kompositionen (zumeist Instrumentalwerke),
welche zeitweilig an Beliebtheit selbst mit Haydn wetteifern konnten, je-
doch noch zu Lebzeiten ihres Autors in Vergessenheit gerieten. Von
seiner Kammermusik ragen die Streichquartette, {iber die Mozart am
24. April 1784 in einem Brief an seinen Vater meinte: ,,Sie sind sehr gut
geschrieben, und sehr angenehm; Sie werden auch gleich seinen Meister
[Haydn] herauskennen. Gut — und gliicklich fiir die Musik, wenn Pleyel
seiner Zeit imstande ist, uns Haydn zu remplacieren!‘

1959 wurde die Ignaz-Pleyel-Gasse in Wien-Favoriten nach ihm benannt,
1998 sein Geburtshaus gerettet und als Museum eingerichtet.

http: //de.wikipedia.org/wiki/Ignaz Josef Pleyel, PW

Wolfgang Florey
Passacaglia fiir Streichquartett(2023)

Wolfgang Florey, am 18. Msirz 1945 in Salzburg geboren, studierte am
Salzburger Mozarteum, an der Wiener Musikakademie (heute Univer-
sitdt) sowie an der Hamburger Musikhochschule (bei Wilfried Boettcher)
Violoncello. 1961 initiierte er eine kirchenmusikalische Konzertreihe in
Salzburg, die er bis 1965 leitete; Schwerpunkt war die Auseinanderset-
zung mit dem Werk J. S. Bachs und Werken der zeitgensssischen Musik.
In Hamburg griindete Florey 1968 u. a. zusammen mit den Komponi-
sten Jens Peter Ostendorf und Thomas Jahn die Gruppe ,,Hinz&Kunst“,
die sich zunéchst mit Formen freier Improvisation beschiftigte, sich aber
bald mit den Moglichkeiten kollektiven Komponierens auseinandersetzte
und sowohl neue Vermittlungsformen von Musik als auch die Authebung
der Arbeitsteilung zwischen Komponist und Interpret erprobte. Das En-
semble entfaltete eine rege internationale Konzerttitigkeit, war zu Gast
auf zahlreichen Festivals und erhielt 1976 den Deutschen Schallplat-
tenpreis sowie 1979 den Preis der Jury des Internationalen Kompo-
nistenseminars in Boswil (Schweiz). Fiir ,Hinz&Kunst*“ schrieb Hans
Werner Henze mehrere Werke und lud das Ensemble zu seinem Festi-
val ins toskanische Montepulciano ein. Ab 1968 engagierte sich Florey
in der studentischen Politik und war an der Formulierung kulturpoliti-
scher Zielsetzung und Koordinierung konkreter kiinstlerischer Projekte
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beteiligt. Als Lehrbeauftragter an der Hamburger Musikhochschule fiir
die Ficher Violoncello sowie Methodik und Didaktik des Instrumen-
talunterrichts fiihrte er einen Modellversuch im Rahmen der Schulmusik-
ausbildung durch, um die ,theoretischen* Ficher stéirker auf eine eigene
schulpraktisch-kompositorische Titigkeit auszurichten.

19802000 arbeitete Florey fiir das Wiener Theater ,,Gruppe 80, 1983—
1991 war er zudem musikalischer Leiter des Ensembles der Ruhrfest-
spiele Recklinghausen. Insgesamt schrieb er etwa 80 Bithnenmusiken fiir
die verschiedensten deutschsprachigen Biihnen sowie Musik fiir mehr
als 40 Horspielproduktionen. Daneben entstanden Lieder, Kammer-
musik, Chor- und Orchesterwerke sowie Werke fiir das Musiktheater:
LPririe“ (1993; nach Bert Brecht), ,In Feuer getaucht“ (2003; nach
Holderlin), ,wahr.haft.ich.* (2005, iiber Diirers ,Melencolia 1“) sowie
,Doppler — oder das farbige Licht der Doppelsterne®“ (2018, Libretto
Friedrich Danielis). Florey lebt in Berlin und Wien.

Die heute gespielte Passacaglia fiir Streichquartett, ,eine arkadische
Botschaft fiir meinen Freund Peter Kees®, stellt eine kurze Fassung
des Quartetts ,Lasciate in pace il nostro mondo“ dar, das iiber Auf-
trag des Kunstvereins von Ebersberg entstand und dort im Rahmen
des 3. Arkadischen Festivals (2023) vom Miinchener Diogenes-Quartett
uraufgefithrt wurde. Florey hat uns zu dem Werk die folgenden Be-
merkungen iiberlassen:

Passacaglia als bestimmendes Formprinzip dieses Quartettsatzes ver-
weist auf eine musikhistorische Variationsform, deren Entwicklung auf
einer stets gleichbleibenden, harmoniebegriindenden Baflinie grindet.
Diese in der Barockzeit zur Hochform gebrachte kompositorische Gat-
tung hat ihre eigentlichen Wurzeln — so stelle ich mir vor — in der
Prazxis der musikantischen Straflenbettelei. Das repetitive Grundmuster
erweist sich dabei, bedenkt man, dafS Passanten — im wértlichen Sinn
— ein vorbei- und voriibergehendes Publikum sind, als duflerst zweck-
dienlich. Allfillig notwenige Kiirzungen und opportune Verlingerungen
liegen in der Natur dieser Form. Ihre Okonomie macht doppelt Sinn: sie
erweist sich also sowohl in dsthetischer, als auch in praktischer Hinsicht
durchaus als zielfiihrend.
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In meiner Komposition beginnt das grundlegende Thema des ostinaten
Basses mit einem ,Kreuzmotiv* (die ersten vier Tone). Die Tonfolge
schliefit zwar tonal mit einem a-Moll-Dreiklang, ist aber insgesamt ganz
konservativ 12-tonig. Diese musikalische Reihe bildet den Grund des
ganzen Stiicks. Sie erscheint nicht nur anfangs als Baflinie, sondern
wandert bald frei durch alle Stimmen. Das deutlich erkennbare Zitat
aus Bachs Kirchenkantate ,, Warum betribst du dich, mein Herz“ (BWV
138) enthdlt sich hier jedoch der trostlichen Antwort. Die Frage wird in
der Folge zunehmend resignativer gestellt. Die kurzen, etwas ungehobelt
jazzartigen Passagen mochten nur einen scharfen Kontrast bilden zu
dem 4-stimmigen Kanon, zu dem das Grundthema einlddt.

Als ich dem Quartett als Motto ,lasciate in pace il nostro mondo!* (lafst
unsere Welt in Frieden!) vorangestellt habe, habe ich an beides gedacht:
an unsere Welt der Musik und natirlich auch an unsere von Kriegen
bedrohte Welt.

Unsere abendldindische Musikkultur ist heute sowohl philosophisch dis-
kursiv, als auch dsthetisch und dkonomisch in Frage gestellt durch eine
Technologie, die verharmlosend ,digital‘ genannt wird, aber lingst unser
ganzes Leben kybernetisch in den Griff genommen hat. FEs ist keine
Frage: die schlimmste Bedrohung fiir unsere Welt ist der allgegenwdr-
tige Krieg. Frieden wdre eine Alternative. Aber das setzte voraus,
daf$ endlich Vernunft einkehrte und das Zusammenleben der Vilker be-
stimmte.

Ergéinzt sei, dafi das ,Kreuzmotiv*, mit dem Floreys Bafl-Thema be-
ginnt (H-B—d-cis), seinen ,,Grundduktus“ aus dem B-A-C-H-Motiv be-
zieht, jenem , Namens-Motiv* des grofien Thomaskantors, das als , Mitte-
Intervall“ eine kleine Terz (a—c) aufweist (im Gegensatz zu dem Motiv
bei Florey, das eine grofie Terz einbaut: B—d).

Ein zusitzlicher (zudem kostlicher) ,,Witz* dabei ist die Tatsache, dafl
der ,deutsche“ Anfangston Ton ,H* im Englischen als ,B“ bezeich-
net wird, was musikgeschichtlich sogar ,richtig“ ist, weil der Ton auch
im Deutschen — bzw. im ,richtigen“ Lateinischen — urspriinglich ,b“
hieB: Die Namen der (mit ,a“ beginnenden) Téne der Oktav lauteten
a—b—c—d—e—f-g. Aus dem ,b* wurde dann nur durch eine schlampige
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Schreibweise des Buchstabens ,unser® ;h*).

Hartmut Krones
Arnold Schénberg (1874-1951)
Ode an Napoleon, op.41 (1942)

Arnold Schonberg, angesichts seiner radikal modernen Tonsprache zum
Aufenseiter (ja, bisweilen Feindbild) gestempelt, erhielt in Wien nie eine
seiner Bedeutung entsprechende Position, sodafl er 1926 dem Ruf folgte,
an der Berliner Akademie der Kiinste eine Professur fiir Komposition zu
iibernehmen. Doch 1933 wurde er von den Nationalsozialisten entlassen,
und er emigrierte iiber Frankreich in die USA, wo ihm eine zwischen
Boston und New York aufgeteilte Theorieklasse angeboten worden war.
Diese Stellung gab er schliefflich zugunsten einer Professur in Los Angeles
auf, wo er auch seinen Lebensabend verbrachte, nachdem er im Jahre
1944 die Altersgrenze fiir Professoren, die fiir ihn ausnahmsweise um
fiinf Jahre verldngert worden war, endgiiltig erreicht hatte.

In Amerika entstanden nun alle Werke Schénbergs ab der Opuszahl 36;
zunichst das Violinkonzert (op. 36), dann das 4. Streichquartett (op. 37),
die zweite Kammersymphonie (op.38), das Chorwerk ,Kol nidre*
(op. 39), die ,Variationen fiir Orgel“ (op.40) und schlieflich im Jahre
1942 die ,,Ode to Napoleon Buonaparte®, op. 41, nach einem Text des
englischen Romantikers Lord Byron. Byron gibt hier seiner Verach-
tung fiir den frither bewunderten franzosischen ,,Helden“ Ausdruck, der
1814 in Fontainebleau abgedankt hatte. Der Stoff von Glanz und Elend
eines gescheiterten Staatsmannes schien Schonberg zeitlich besonders
aktuell zu sein, da er hier wohl auch Hitlers Karriere und Schicksal abge-
bildet zun sehen vermeinte. (Die letzten drei Strophen sind von Byron
spiter verfafit worden und stellen eine Verherrlichung George Wash-
ingtons dar, dessen demokratisches Wesen er dem Diktator Napoleon
entgegenstellte.)

Die 16 neunzeiligen Strophen des Gedichtes vertonte Schonberg im eng-
lischen Original und gab ihnen ein Streichquartett und ein Klavier bei;
als Solist fungiert ein Sprecher, der allerdings ein geschulter Sénger sein
muf}. Diesbeziiglich schrieb Schonberg spiiter einmal an den Musik-
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wissenschafter Hans Heinz Stuckenschmidt: ,Ich glaube, als Sprecher
fiir die Ode kommt nur ein sehr musikalischer Sénger in Betracht. Die
Deklamation ist nicht so schwierig wie die des Pierrot [lunaire, op. 21].
Aber doch ist es notig, dafl der Sprecher iiberall dort, wo er nicht ,colla
parte’ ist, sehr genau im Takt bleibt. Vieles in der Musik, die ununter-
brochen untermalt, unterstreicht und illustriert, bliebe unverstéindlich,
ja sinnlos, wenn nicht Wort und Ton zur rechten Zeit auftréten |...].«

Musikalisch basiert das gesamte Werk auf einer Zwolftonreihe (e—cis—gis—
f-c-a—h-d—g-b—es—ges), deren zweiter Teil die Umkehrung des ersten
in der Unterquart darstellt. Die Reihe koppelt in ihrem Ablauf vier
Dreikliinge (e-cis-gis: cis-Moll; f-c-a: F-Dur; h-d-g: G-Dur; b-es-ges: es-
Moll), wodurch sich zahlreiche tonale Anklinge ergeben, die nicht zuletzt
die ,historischen Beziige*“ zur Zeit um 1800 herstellen sollen. Diese An-
klange ermoglichten es Schonberg unter anderem, gleichzeitig Zitate wie
die ,,Marseillaise “ oder das Hauptmotiv von Beethovens 5. Symphonie in
den Ablauf einzubauen, wenn von Triumph und Sieg die Rede ist (,,The
triumph, and the vanity, the rapture of the strife, the earthquake voice of
victory, to thee the breath of life ), sowie als Schlufakkord einen dodeka-
phonisch erreichten Es-Dur-Dreiklang einzusetzen, der wohl eine An-
spielung auf Beethovens , Eroica“ sein soll, die ja urspriinglich Napoleon
zugedacht war. Zahlreiche instrumentale Abschnitte lockern das Gefiige
aber stark auf und verleihen dem Werk eine iiberaus abwechslungsreiche
Gestalt.

Hartmut Krones

Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Streichquartett f-Moll op. 95, ,,Serioso* (1810)

,Die Kontributionen fangen mit dem heutigen Tage an. Welch zer-
storendes, wiistes Leben um mich her, nichts als Trommeln, Kanonen,
Menschenelend in aller Art.“ So beschrieb Ludwig van Beethoven Ende
Juli 1809 seinem Verleger Breitkopf die Lage im franzosisch besetzten
Wien wenige Wochen nach der Schlacht bei Wagram. Im Mai hatte
alles noch hoffnungsvoll ausgesehen: Nach der blutigen Schlacht bei As-
pern war Napoleon nicht Herr der Lage gewesen. Doch die Osterreicher
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hatten die Gelegenheit versidumt, den auf einer Donauinsel fest sitzen-
den Kaiser der Franzosen gefangen zu nehmen. Nun wendete sich das
Blatt: In der kaiserlichen Hauptstadt hatte sich Napoleon fiir den Gegen-
schlag geriistet und ihn bei Wagram am 5. und 6. Juli mit todlicher
Grausamkeit ausgefithrt. Der 5. Koalitionskrieg war verloren, Oster-
reich musste einen demiitigenden Frieden schliefflen, und die Wiener
zahlten an den Sieger ihre Kontributionen.

Noch nie hatte Beethoven den Krieg so hautnah miterlebt wie im Som-
mer 1809. Die Erschiitterungen dieses Kriegsjahres wirkten in ihm bis
zum folgenden Sommer fort, als er sie in zwei bedeutenden Werken verar-
beitete: in der Schauspielmusik zu Goethes Egmont und im Streichquar-
tett f-Moll, dem Quartetto serioso. Wihrend sich im Streichquartett die
aufgestauten Affekte explosionsartig Luft machen, zeichnet die Egmont-
Musik den Weg aus den Blutopfern des Befreiungskampfes zum Sieg
iiber die Tyrannei vor und damit die ,Befreiungskriege“ der Deutschen.

Nie hat Beethoven lakonischer geschrieben, nie knapper und hirter als
im Opus 95. Das Werk besteht aus Explosionen ungehemmter Leiden-
schaft auf engstem Raum. Ob diese Emotion eher privater Natur war
oder das Leid der Wiener Bevolkerung widerspiegeln sollte, ldsst sich
kaum entscheiden. Fest steht, dass Beethoven durch den abgewiesenen
Heiratsantrag an Therese Malfatti im Sommer 1810 in eine tiefe Krise
gestiirzt wurde. Er hatte sich in die Tochter seines Hausarztes verliebt,
die mit den Avancen des 39-jdhrigen Junggesellen und Eigenbrotlers vol-
lig iiberfordert war. Ohne Verstéindnis fiir das junge Madchen aufzubrin-
gen, stiirzte sich Beethoven in das Leiden am eigenen Elend. Die Ein-
samkeit seines Daseins wurde ihm schonungslos bewusst, wie seine Briefe
jenes Jahres verraten: ,Nichts als Wunden hat die Freundschaft und ihr
shnliche Gefiihle fiir mich. So sei es denn, fiir Dich armer Beethoven
gibt es kein Gliick von auflen, Du musst Dir alles in Dir selbst erschaffen,
nur in der idealen Welt findest du Freunde“. (Brief vom April 1810) Im
f-Moll-Quartett machte er seinen verletzten Gefiihlen Luft und schuf zu-
gleich eine Musik, in der seine Landsleute ihre Angste und Bedriickungen
in kriegerischer Zeit wieder erkennen konnten.

Das Allegro con brio (,feuriges Allegro) des ersten Satzes platzt in
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die Stille hinein wie ein Kanonenschuss. Es ist ein hartes, kantiges
Unisono aller vier Stimmen, angefithrt von jener Drehfigur, die den
ganzen, knappen Satz in vielfachen Wandlungen durchzieht. Die punk-
tierten Rhythmen, die folgen, scheinen das Thema aufplatzen zu lassen,
bevor das Unisono unerbittlich wiederkehrt. Eine zart flehende Violin-
weise stellt sich dem Hauptthema entgegen — vergeblich. Auch das sehn-
siichtige Seitenthema bleibt Episode und wird von dissonanten Akkor-
den hinweggefegt. Der Unisono-Wirbel des Hauptthemas legt sich als
bedrohliches Donnergrollen unter die Schlussgruppe und bricht in der
Durchfithrung unerbittlich wieder hervor. In nur 22 Takten wird das
Hauptthema zu peinigender Intensitét gesteigert, bevor die Reprise ein-
setzt. Nur vier Takte werden dem Hauptthema gegtnnt, dann folgen
ohne jede Uberleitung Seitenthema und Schlussgruppe. Sie stehen nun
in F-Dur statt zuvor in Des-Dur, der Satz konnte also auf einen versohn-
lichen Durschluss zusteuern. Diese Illusion hat Beethoven in der Coda
auf unerbittliche Wiese zerstort: Fetzige Sforzati und jazzige Synkopen
legen sich iiber das Hauptthema, das sich zu atemloser Raserei steigert.
Am Ende versinkt es in der Versenkung eines gespenstischen Pianissimo.
Nach nur vier Minuten ist der Spuk voriiber — der kiirzeste Kopfsatz in
Sonatenform, den Beethoven jemals geschrieben hat.

Der langsame Satz ist zum Allegretto beschleunigt, wie in der wenig
spéter begonnenen Achten Sinfonie. Er steht nicht in der Tonart Des-
Dur, die eigentlich zu erwarten wére, sondern einen Halbton héher, in
D-Dur. Schon dadurch ist er aus den Stiirmen der drei schnellen f-Moll-
Satze herausgehoben. Fast unwirklich zart setzt ein absteigender Bass
von vier Takten ein, wie zu Beginn einer barocken Passacaglia. Obwohl
dieser Bass zunéichst wieder verschwindet, um erst in der Durchfiihrung
wiederzukehren, prigt er auf verborgene Weise den harmonischen Ablauf
des siilen Hauptthemas, das die erste Geige anstimmt. Es schwankt
wehmiitig zwischen Dur und Moll und bleibt ganz dem gehenden Duk-
tus des Allegretto verhaftet. Danach ersffnet die Bratsche eine diistere
chromatische Fuge. Sie moduliert auf kunstvolle Weise von D-Dur nach
As-Dur. In dieser Tonart kehrt der absteigende Bass vom Anfang wieder
und wird nun tatséchlich in Art einer Passacaglia behandelt. Doch die
chromatische Fuge dréngt sich wieder ins Bild, nun noch dissonanter als
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zu Beginn, da auch die Umkehrung verarbeitet wird (das aufsteigende
statt absteigende Thema). Unweigerlich fiihrt die aufgestaute Span-
nung zu einem Ausbruch im Forte, bevor der absteigende Bass in D-Dur
wiederkehrt und zum seligen Hauptthema zuriicklenkt. Freilich spiirt
man nun die unterschwellige Erregung unter der siif} singenden Ober-
fliche. Wenn das Fugenthema zum dritten und letzten Mal wiederkehrt,
wird es mit den Motiven des Hautthemas kombiniert, die es gleichsam
zéhmen. Dennoch bleibt die Seligkeit des Dur bis zum Schluss des Satzes
gefdhrdet, selbst noch unter dem letzten Triller der ersten Geige. Nach
ein paar Takten Uberleitung setzt attacca das Scherzo ein.

Dieses Allegro assai vivace ma serioso ist ein unruhig hastender Satz, eine
wilde Jagd in punktierten Rhythmen, die fast stindig in Gegenbewegung
auseinander streben — Ausdruck duflerster Verwirrung des Gemiits. In
nur 30 Sekunden bzw. 30 Takten verdichtet sich der wilde Trotz bis zu
einem unerbittlichen Fortissimo. Zweimal wird dieser lakonisch knappe
Hauptteil von einem zarten Trio unterbrochen, einer zarten Vorahnung
von Schubert. Im Laufe des freundlichen Dur-Gesangs legen sich allméh-
lich diistere Schatten iiber die Idylle, die zwingend in die Reprise des
wilden f~-Moll-Hauptteils miinden.

Das Finale beginnt mit einer langsamen Einleitung (Larghetto espres-
sivo), die aus lauter schiichternen Schmerzensgesten besteht. Aus einem
Seufzer der beiden Geiger entwickelt sich unversehens das erregte Haupt-
thema des Vivace agitato. Mit seinen sich iiberstiirzenden Terzfiguren,
die von oben und von unten permanent aufeinanderprallen, zeichnet es
das Bild eines Menschen ,der sich im Sturm befindet* — so Beethovens
eigener Ausdruck in einem seiner Briefe von 1810. Dazu passen die
stéindigen verminderten Septakkorde und die erregten Tremoli. Doch
ganz am Ende, nachdem der leidende Held quasi ins Grab gesunken
ist, erhebt wie aus dem Nichts eine orgiastische Musik in Dur, eine
yolegessymphonie® fiir vier Streicher. Auch hier, wie im Egmont, hat
Beethoven eine Vision der Hoffnung und des Aufbruchs ans Ende gestellt.

https://www.kammermusikfuehrer.de/werke/167, PW
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Fiinftes Konzert
Freitag, 30. August 2024

Walter Bricht
Quintett in A Minor for Piano and Strings

Ludwig van Beethoven
Streichquartett a-Moll, op. 132

Assai sostenuto — Allegro
Allegro ma non tanto
Canzona di ringraziamento. Molto adagio (Heiliger Dankgesang eines
Genesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart)
Alla marcia, assai vivace
Allegro appassionato

aron quartett, David Hausknecht (Klavier)

45



Walter Bricht

Walter Bricht wurde am 21. September 1904 in Wien als Sohn eines
Musikkritikers und einer Konzertséingerin geboren, lernte frith Klavier
und begann im Alter von 12 Jahren zu komponieren. Nach der Schulzeit
studierte er an der Wiener Musikakademie Komposition (bei Franz
Schmidt), Dirigieren und Klavier, schlofl diese Studien 1928 ab und un-
terrichtete dann am ,,Wiener Volkskonservatorium* sowie am ,,Horak-
Konservatorium“ Gesang, Klavier und Musiktheorie. 1938 verliefl Bricht
Osterreich aus ,rassischen Griinden“, nachdem er den angebotenen
»Arier-Ehrenstatus ¢ ausgeschlagen hatte, der ihn zur Unterstiitzung der
NSDAP verpflichtet hétte. Zunéchst arbeitete er in New York als Lehrer,
Kirchenorganist und Klavierbegleiter, ab 1939 unterrichtete er am ,,Ma-
sos College of Music“ in Charleston (West Virginia), wo er ein Jahr
spéter die Leitung der Musikabteilung tibernahm. 1944 ging er nach
New York zurtick, lehrte dort bis 1963 und unterrichtete zudem in Wash-
ington Mitglieder des Chores der ,,U. S. Army*“. 1963 wurde er zum
Professor an der ,Indiana University School of Music“ berufen und war
dort zunichst Leiter einer Meisterklasse fiir Tasteninstrumente, dann
unterrichtete er ab 1967 Gesang und Liedliteratur, starb aber bereits
am 20. Mérz 1970 in Bloomington (Indiana).

Walter Bricht hinterlief} ein reiches (Euvre, in dem er einer spétromanti-
schen Sprache huldigt, die die Grenzen einer weitgefafiten Tonalitéit
selten sprengt. Vor allem verschrieb er sich seinem eigenen Instru-
ment, dem Klavier, und verfafite hier 7 Klaviersonaten, zwei Klavierkon-
zerte sowie kleinere Vortragsstiicke (auch fiir zwei Klaviere), aber auch
zahlreiche Lieder ,fiir Gesang und Klavier“. Klavierbegleitete Sonaten
schrieb er fiir Flste und fiir Violoncello, an Kammermusik mit Klavier
besitzen wir ein Quintett sowie ein Trio; symphonische Werke (u.a.
eine Symphonie und eine Suite), Chor-Orchester-Kompositionen, zwei
Streichquartette und eine ,,Chaconne* fiir Streichquartett ergéinzen seine
Werkliste.

Quintett in A Minor for Piano and Strings (1952)

Das heute gespielte Klavierquintett (fiir Klavier und Streichquartett)
wurde 1952 in seiner heute gespielten Letztfassung vollendet und fir-
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miert, weil es zu Lebzeiten des Komponisten nicht im Druck erschien,
als ,Werk 22 ohne Opus-Nummer“. Gewidmet ist es ,Natasha Magg
und dem Berkshire Quartet“. Die Pianistin Natasha Magg war unter
ihrem ersten Namen Ella Kugel mit Bricht verheiratet und heiratete
spéter den Cellisten des Berkshire Quartett, Fritz Magg.

Dreisiitzig angelegt, vertritt das Werk einen , frithklassischen* Typus, in
dem das Finale (eine Variationenfolge) die Charaktere von langsamem
Satz und Schluf-Allegro vereint. Den in chromatisch durchzogenem a-
Moll stehenden 1. Satz (Allegro molto moderato) ervffnet die 1. Violine
sofort mit dem weit ausschwingenden Hauptthema, dessen zweiter Teil
schon zuvor als Klavier-Begleitung eingesetzt wurde. Ein synkopisch
anhebender und dann in eine aufsteigende, chromatisch geschérfte Linie
miindender Gedanke fithrt die Exposition fort, ehe nach einem Klavier-
Zwischenspiel ein an Bachs ,,Brandenburgische Konzerte“ gemahnender
Einfall die Fiithrung iibernimmt. Mit einer pltzlichen Wendung nach
des-Moll bringt das Klavier schliellich noch einen Gedanken ein, dessen
vorwirtsdringende Vitalitidt (agitato) auf dem Kontrast von triolischer
Bewegung und Sechzehntelnoten-Figuren basiert. In mannigfacher Ver-
schrankung und Verarbeitung variiert Bricht nun dieses thematische Ma-
terial, bis eine Klavier-Kadenz eine Zisur setzt und in die durchfiihrungs-
haft gestaltete Reprise leitet.

Scherzo-Stelle vertritt der 2. Satz (Allegretto con moto), dessen bewegten
6/8-Takt Pizzicati des Violoncellos ervffnen; iiber ihnen setzen hochstre-
bende Kleinmotive sowie Staccato-Akkorde des Klaviers das Geschehen
fort, bis ,a tempo* der Hauptteil anhebt. Hier bildet ein zunchst stac-
cato, dann legato absteigender und danach hochschnellender Gedanke
das Hauptthema, dem eine birhythmisch ablaufende Doppelfigur (Quar-
tolen gegen sechs Achtelnoten) als Kontrast folgt; doch auch das Mate-
rial der Einleitung meldet sich immer wieder zu Wort. Ein kurzer Mit-
telteil im 9/8-Takt verlingert den Staccato-Abstieg zu weiten Folgen,
dann rundet sich die Form durch eine durchfithrungshafte Erweiterung
des Hauptteils, in dem die Polyrhythmik weitere Varianten ausgestaltet,
aber auch die 9/8-Bewegung noch einmal einbezogen wird. Schliellich
ysiegen“ die Quartolen und die Pizzicati der Streicher.
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Als Finale fungiert die Folge ,,Introduzione, Tema e Variazioni“ (Lento),
die mit weiten Linien anhebt und in ihre ,expressive“ Fortsetzung be-
reits Motiv-Partikel aus dem bald erklingenden liedhaften Thema (An-
dante) einbaut; insbesondere eine sich drehende Triolen-Figur erhilt
hier wie dort eine bedeutende Funktion. Danach wird das polyphon
durchwirkte Thema vom Klavier vorgetragen und sechs duflerst unter-
schiedlichen Variationen zugefiihrt, deren erste (Andante tranquillo) die
Triolenbewegung des Klaviers gegen ruhige Streicher-Linien stellt. Vari-
ation II (Allegro agitato) 148t die beiden Klangkorper fast konzertierend
gegeneinandertreten, Variation III (Allegretto con moto, poco rubato)
ordnet vor allem dem Klavier virtuose Aufgaben zu, bis sich auch die
Streicher an dem effektvollen Figurenwerk beteiligen. Das Geschehen
verebbt nun ins Pianissimo und leitet in eine ,Cadenza“ des Klaviers,
nach der Variation IV (Allegro energico) das Thema in Staccato-Ketten
auflost. Variation V (Andante espressivo) baut das Thema zunichst in
den Streichern und dann vor allem im Klavier in weite Figurenketten ein,
und schlieBlich wird die Variation VI (Allegro commodo) zu einem poly-
phonen Feuerwerk sondergleichen, dessen Steigerung noch eine Presto-
Stretta auf den Plan ruft.

Hartmut Krones
Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Streichquartett a-Moll, op. 132 (1825)

»oie ist doch gar zu rithrend u. eindringlich“, meinte Fanny Mendelssohn
iiber die Manier des spiiten Beethoven. Die Geschwister Mendelssohn
in Berlin gehorten zu den wenigen Zeitgenossen, die die spéten Streich-
quartette des Wiener Meisters begeistert aufnahmen und intuitiv nach-
ahmten, wihrend ihr eigener Vater und andere auf ,Beethoven und
alle Fantasten“ schimpfte. ,,Chinesisch“ kamen vielen Rezensenten die
Kliange dieser Werke vor. Den keiner Formkonvention gehorchenden
Zusammenhang der Sétze wussten sie ebensowenig einzuordnen wie den
oft eigenwilligen Charakter der einzelnen Sitze, kurzum: die spéten
Beethoven-Quartette erschienen ihnen als ,Neue Musik“ in einem ganz
emphatischen Sinne, und sie haben diesen Nimbus bis heute nicht einge-
biifit.
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Das a-Moll-Quartett, op. 132, komponiert 1825 und noch in diesem Jahr
vom Schuppanzigh Quartett in Wien uraufgefiihrt, stellt die irritieren-
den Elemente im Spétstil Beethovens zuriick gegeniiber einer unmit-
telbar eingéingigen Dramatik der Themen und des Formverlaufs. Eher
unterschwellig kommen abstrakte Momente zum Tragen, so etwa in dem
Viertonmotiv, das die langsame Einleitung in einem geheimnisvollen
Kanon vorstellt und das dann auch dem Hauptthema des Allegros zu-
grundeliegt. Es handelt sich um eine Art ,Motto* der spiten Quar-
tette Beethovens, das bis hin zur Groflen Fuge in immer neuer Gestalt
wiederkehrt. Die Briicke zwischen Einleitung und Allegro, eine drama-
tische Violinkadenz, wirkt ausgesprochen rhetorisch. Vagierende Sech-
zehntelldufe und Riickgriffe auf die Einleitung durchziehen das gesamte
Allegro, das ansonsten ganz von seinem klagenden Hauptthema be-
herrscht wird. Marschartige Episoden und der fast schuberthafte Sei-
tensatz wirken eher als Intermezzi in einem schmerzlich bewegten, fast
in jeder Phrase ,sprechenden“ Satz. Der Formverlauf verzichtet auf
die iibliche lange Durchfiihrung in der Mitte und spiegelt so die Sehn-
sucht des spiten Beethoven nach Vereinfachung der Formen bei extremer
Verdichtung im satztechnischen Detail wider.

Der zweite Satz ist voll der satztechnischen Scherze, die auch andere Bin-
nensétze der spiten Quartette zeigen: zwei Motive bilden immer neue,
mehr oder weniger ernst gemeinte kontrapunktische Kombinationen. Die
Fiille der satztechnischen Varianten spottet jeder Beschreibung. Im Trio
hat Beethoven dann sozusagen demonstrativ auf Anspruch verzichtet
und ein lichtes Gesangs- und Klangstiick iiber Trommel-béissen geschrie-
ben, in das unvermittelt eine birbeiflige Episode einbricht.

Hohepunkt des Quartetts ist der langsame Satz, der beriihmte Heilige
Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, in der lydi-
schen Tonart. Es handelt sich um einen Choral, der nicht nur im Ge-
brauch des lydischen Kirchentons, sondern auch in der Satztechnik der
alten Kirchenmotette und im ganzen schwebend-gesanglichen Duktus
an ein chorisches Gebet der alten Zeit denken lisst. Zwei ,moderne*
Episoden unterbrechen den Dankgesang; ,neue Kraft fithlend“, sind sie
von Tanzrhythmen und den typischen Motiven des spiten Beethoven
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geprigt. Nach dem vierten Satz, einem mehr als ironischen Marsch in A-
Dur, folgt das Appossionato-Finale, das auf die dringend-bewegten Fi-
nalséitze der Romantiker (Schubert, Mendelssohn, Brahms) vorauszuwei-
sen scheint.

https:/ /www.kammermusikfuehrer.de/werke/148, pw
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Sechstes Konzert
Samstag, 31. August 2024

Robert Schuman
Klaviertrio Nr. 1, d-Moll, op. 63

Mit Energie und Leidenschaft
Lebhaft, doch nicht zu rasch
Langsam, mit inniger Empfindung
Mit Feuer

Erwin Schulhoff
Duo fiir Violine und Violoncello

Moderato
Zingaresca. Allegro giocoso
Andantino
Moderato — Presto fantastico

Richard Stohr
Vier Phantasiestiicke op. 17 fiir Violoncello und Klavier

Andante espressivo

Andantino grazioso

Andante con moto
Prestissimo

Klara Flieder (Violine), Christophe Pantillon (Violoncello),
Marc Pantillon (Klavier)
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Robert Schumann (1810-1856)
Klaviertrio Nr. 1, d-Moll, op. 63 (1847)

Erst im Sommer 1847 schreibt Robert Schumann in Dresden das er-
ste seiner drei zu Lebzeiten veroffentlichten und auch so bezeichneten
Klaviertrios. Nach einigen Uberarbeitungen kann er das vollendete Werk
seiner Frau Clara zu deren 28. Geburtstag am 13. September 1847
als Geschenk iiberreichen. Noch am selben Abend spielt sie es im pri-
vaten Kreis mit zwei befreundeten Konzertmeistern aus der Dresdner
Hofkapelle. Voller Begeisterung #duflert sie in ihrem Tagebuch iiber
dieses Stiick: ,Es klingt [...] so jugendfrisch und kriftig, dabei doch
in der Ausfithrung so meisterhaft!‘ Tatséichlich gehort dieses erste Werk
in Trio-Besetzung aus Schumanns Feder von Anfang an zu den kam-
mermusikalischen Perlen seines (Euvres. Schon alleine die Tatsache, wie
treffend er durch die voran gestellten deutschen Satzbezeichnungen Aus-
druck und Charakter der nachfolgenden Sétze umreifit, beeindruckt den
Horer.

Clara Schumann schiitzte besonders den fulminanten, am Modell der
Sonatenhauptsatzform orientierten Eroffnungssatz dieses Klaviertrios,
fiir sie ,einer der schénsten, die ich kenne“. Stiirmisch dréingt das Haupt-
thema vorwiirts, steigert sich sequenzierend unter Aufbau rhythmischer
Spannungen bis hin zu einer kleinen Erholungspause, die letztlich in das
motivisch daraus entwickelte, nicht minder schwungvolle Seitenthema
iiberleitet. Polyphone Strukturen und kiithne Synkopenbildungen ver-
stdrken den besonderen Reiz dieses Kopfsatzes. Die ungewohnlich um-
fangreiche Durchfiihrung kombiniert motivische Materialien der Expo-
sition mit neuen thematischen Einfillen. Der stets prisente Gegensatz
zwischen spannungsgeladener und eher lyrischer Atmosphére wird noch
deutlicher ausgestaltet. Nach einer ziemlich mit der Exposition iiberein-
stimmenden Reprise greift die energische Coda ein letztes Mal jene den
Satz priagende Ausdrucksdialektik auf.

Wesentlich schlichter und nicht so vielschichtig gegliedert folgt der zweite
Satz, ein dreiteiliges Scherzo mit lebhaften, rhythmisch pointierten Be-
wegungen. Hoch expressiv und vor allem satztechnisch duflerst kom-
pliziert angelegt, tritt dem gegeniiber der dritte Satz auf. Schumann
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entwickelt hier ein subtiles Geflecht aus polyphoner Melodien- und Stim-
menvielfalt, um das gesangliche Ausgangsthema auf immer kiihnere Wei-
se zu variieren. Eine iiberraschende Wendung zur geltsteren Dur-Atmo-
sphire bereitet schlieflich den Boden fiir das feurige Finale in Ron-
doform. In Harmonik und Melodik einfach gestaltet, aber um so tem-
peramentvoller im Duktus, ldsst das einpridgsame Hauptthema dieses
Schluss-Satzes keinen Moment der Ruhe zu. Die strahlende Stimmung,
ein Hauptmerkmal dieses Satzes, bleibt bis zum Verklingen der kraftvoll
zupackenden Coda ungetriibt.

Schumanns Klaviertrio op. 63 erlebte in rascher Folge mehrere Auffiihrun-
gen im privaten Kreis, bis es am 13. November 1848 bei einer Musikali-
schen Unterhaltung im Leipziger Tonkiinstlerverein 6ffentlich uraufge-
fithrt wurde. Noch im selben Jahr erschien es im Verlag Breitkopf & Hér-
tel in Leipzig und schon am 20. Januar 1849 spielte man es im Leipziger
Gewandhaus, wobei Clara Schumann den Klavierpart iibernahm. Es
zéhlt bis heute zu den bedeutendsten und populdrsten Werken Schu-
manns, nicht zuletzt wegen seiner Umsetzung von Beethovens Gedanken
,Durch Nacht zum Licht“: Vom aufwiihlenden d-Moll des Ersffnungs-
satzes bis zum triumphierend-strahlenden D-Dur im Finale.

Irmgard Knechtges-Obrecht, https://www.schumann-portal.de/op-63.html

Erwin Schulhoff (1894-1942)

In den 20er-Jahren hatte Schulhoff zu den schillerndsten Figuren im
Aufbruch zur Moderne gehort. Er hatte auf Empfehlung von Dvorédk in
seiner Heimatstadt Prag bei Kaan studiert, spéter auch kurze Zeit bei
Reger und Debussy. Nach dem Ersten Weltkrieg, in dem er in Italien
gekdmpft hatte, ging er zuniichst nach Dresden, wo er eine Konzertreihe
mit Werken der Wiener Schule ins Leben rief. Daneben experimentierte
er gemeinsam mit Dadaisten und Kubisten, wandte sich als einer der
ersten dem Jazz zu und setzte sich als hervorragender Pianist fiir die
neusten Errungenschaften wie die Vierteltonexperimente Hébas ein.

Seine eigenen Werke wurden auf den wichtigsten Festivals der Inter-
nationalen Gesellschaft fiir zeitgenossische Musik in Salzburg, Genf,
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Venedig und Donaueschingen gespielt. Dabei nahm seine Kammermusik
einen zentralen Platz ein.

Duo fiir Violine und Violoncello (1925)

Das Duo fiir Violine und Violoncello komponierte Schulhoff 1925, zwei
Jahre nach seinem internationalen Durchbruch mit den Fiinf Stiicken
fiir Streichquartett. Es zeigt den expressiven Reichtum und die grofie
Originalitét seiner Musik. Von den vier Sétzen sind der erste und der
letzte subtil aufeinander bezogen: Im einleitenden Moderato kehrt das
Anfangsthema der Violine rondoartig wieder. Es wird im Finale wieder
aufgegriffen und dabei auf originelle Weise verindert, denn es steht nicht
mehr im Fiinfertakt, wie im ersten Satz, sondern im Vierertakt, und ist
melodisch durch leichte Abweichungen in eine pentatonische Melodie
verwandelt. Diese feinsinnige Reprise legt eine unaufdringliche Klam-
mer um das Werk, das ansonsten vor allem durch seine spieltechnischen
Raffinessen fesselt.

Im ersten Satz unterbrechen wechselnde Episoden den Fluss des Mod-
erato: ein Allegretto, eine volkstiimliche Melodie, die die Geige sul
ponticello bzw. im Flageolett iiber einem Bordun des Cellos spielt,
sowie ein virtuoser Ausbruch. Der zweite Satz vertritt die Stelle eines
Scherzos und bemiiht den dafiir schon bei Haydn und Brahms beliebten
Topos der Zingaresca. Im Andantino tréigt die Violine eine einfache
Melodie mit Dampfer vor, gestiitzt vom Pizzicato-Bass des Cellos; spéter
tauschen die Instrumente mehrmals die Rollen. Das Finale beginnt mit
der schon erwihnten Wiederaufnahme aus dem ersten Satz, lduft dann
aber in einem wilden Presto fanatico aus, in dem Schulhoffs Streichersatz
Bartoksche Hérten erreicht.

Schulhoffs Duo fiir Violine und Violoncello kann sich neben den Klassi-
kern des Genres, Kodalys Duo von 1914 und Ravels Sonate von 1920/22,
behaupten. Die Synthese aus Kunst- und Volksmusik gelang ihm ebenso
miihelos wie den groflen Vorbildern, deren ungarische bzw. franzosische
Farbung hier durch einen tschechischen Ton ersetzt wird.

https:/ /www.kammermusikfuehrer.de/werke/1644, pw
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Richard StShr (1874-1967)

Richard Franz Stohr (eigentlich Stern) wurde am 11. Juni 1874 in Wien
geboren, lernte frith Klavier und begann im Alter von sechs Jahren
zu komponieren; er studierte dann aber iiber Wunsch seines Vaters
zunédchst an der Wiener Universitit Medizin, in welchem Fach er 1898
promovierte. Erst dann wandte er sich endgiiltig der Musik zu, der
er sich seit vielen Jahren primér hingezogen gefiihlt hatte, und erhielt
am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde Unterricht in
Klavier, Orgel sowie (bei Robert Fuchs) Komposition. Schlieflich unter-
richtete er ab 1904 selbst an diesem Institut: zunéchst als Korrepetitor,
dann ab 1908 als Lehrer fiir Musiktheorie, Kontrapunkt, Formenlehre
sowie Klavier-Kammermusik. Nach der 1909 erfolgten ,,Verstaatlichung “
des Konservatoriums zur ,,Akademie fiir Musik und darstellende Kunst *
1915 zum Assistenzprofessor in diesem Fachbereich ernannt, lehrte er
ab 1929 zudem das Fach ,Didaktik des musiktheoretischen Unterrichts"
am musikpddagogischen Seminar. — Zu seinen Schiilern zihlten (u.
a.) Samuel Barber, Alois Héba, Herbert von Karajan, Erich Leinsdorf,
Rudolf Serkin, Egon Wellesz und Erich Zeisl, aber auch Marlene Dietrich
oder der Musikwissenschaftler Helmut Federhofer.

Am 15. Mairz 1938 war Stohr einer der ersten acht Lehrkrifte der
Akademie, die von den Nationalsozialisten aus ,rassischen® Griinden
,beurlaubt“ wurden, worauf er 1939 er in die USA emigrierte und zu-
nichst am ,,Curtis Institute of Music“ in Philadelphia lehrte (wo Leonard
Bernstein zu seinen Schiilern zéhlte), ehe er 1942/43 an das Cincinatti
Conservatory (Ohio) wechselte. Schliellich unterrichtete er bis 1950 am
»St. Michael’s College® in Winooski (Vermont) Deutsch sowie Musik
und gehorte als ,Professor emeritus“ noch bis 1960 dem Institut an.
Am 11. Dezember 1967 starb er in Montpellier (Vermont).

Stohrs (Euvre ist ungemein imponierend, er schrieb drei Opern (,,Ilse*,
,Der Giirtelspanner®), zwei Oratorien (u. a. ,Der verlorene Sohn*),
vier Symphonien, die symphonische Dichtung ,,Vom Leben“, Kammer-
musik unterschiedlichster Besetzung (u. a. 15 Violinsonaten), zahlreiche
Klavierwerke sowie Chorkompositionen und Lieder. Eine besondere Be-
deutung besaflen seine Lehrbiicher, nach denen an der Musikakademie
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(bzw. -hochschule) bis 1938 und dann wieder nach 1945 (z.T. bis in
die 1970er Jahre) unterrichtet wurde: ,Praktischer Leitfaden der Har-
monielehre“ (1906), ,Musikalische Formenlehre“ (1911), ,Praktischer
Leitfaden des Kontrapunktes“ (1911), ,Praktische Modulationslehre*
(1915) sowie ,,Uber die Grundlagen musikalischer Wirkungen* (1924).

Vier Phantasiestiicke op. 17 fiir Violoncello und Klavier (1907)

Die ,,Vier Phantasiestiicke fiir Violoncello und Pianoforte“, op. 17 ent-
standen 1907 und wurden vom Komponisten ,Frau [Adele] Radnitzky-
Mandlick in Verehrung zugeeignet, einer Pianistin und Klavierpéda-
gogin (1864-1932), die gemeinsam mit ihrem Gatten, dem Geiger Franz
Radnitzky, in ihrem Haus zahlreiche Privatkonzerte veranstaltete. Be-
kannt wurde sie als Klavierlehrerin von Alma Schindler (Mahler), die sie
ab 1892 unterrichtete, und in ihrem Salon kénnten auch die ,,Phan-
tasiestiicke“ zur Urauffiihrung gebracht worden sein. Stohr hat ih-
nen den Untertitel ,(Suite)“ beigegeben, wohl, weil es sich nicht um
vier vollig selbsténdige Stiicke handelt, sondern um eine zyklisch an-
gelegte Gesamtkonzeption, wobei Satzabfolge (Andante espressivo — An-
dantino grazioso — Andante con moto — Prestissimo) und motivische
Verwandtschaften auch an Frithformen der Sonate erinnern.

Das 1. Stiick ist dreiteilig angelegt und kombiniert weit ausschwingende
Varianten der Intervall-Folge klein—grofi—klein (der auch Beethovens spé-
te Streichquartette verpflichtet sind) mit einem Quint-Aufstieg, wihrend
der Mittelteil triolische Dreiergruppen, darunter ein Pendelmotiv, gegen
Oktav-Spriinge stellt.

Im scherzohaften 2. Stiick wird das iiber Klavier-,Seufzern* erklingende
Pendelmotiv punktiert rhythmisiert, dann treten auch die triolischen
Einheiten hinzu, bis sie im Klavier vollends die Fiihrung an sich reiflen
und die Kantilenen des Violoncellos fast iiberdecken; eine Riickkehr zum
Hgrazioso “-Geschehen des Beginns rundet die Form.

Das lyrische 3. Stiick 148t Klavier und Violoncello zunéichst weit aussin-
gen und gemahnt mit seinen Linien deutlich an das Geschehen des 1.
Stiicks, dann treten auch hier triolische Pendel-Motive hinzu und gestal-
ten den Ablauf ,immer bewegter“, bis die Kantabilitit ,,appassionato*
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obsiegt; sie drangt vorwirts und gipfelt in einem schnellen, von breiten
,Liegetonen* und Klavier-Arpeggien gestalteten , Grandioso*.

Das abschlieBende ,,Prestissimo“-Stiick ist dann endgiiltig den Pendel-
motiven und Dreier-Gruppen verpflichtet, und selbst die ,,pochenden*
Tonwiederholungen gehen dreifach vor sich; kurze Kantilenen des Vio-
loncellos kénnen sich nicht entscheidend durchsetzen. Ein eingebautes
»2Andante espressivo“ polt das Material lyrisch um, ehe sich wieder das
Geschehen des Beginns einstellt und die Form ,leggierissimo“ verklingen
1a8t.

Hartmut Krones
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Giacomo Puccini (1858-1924)
Crisantemi (1890)

Wie fast alle Operisti, die groffen Opernkomponisten Italiens, hat auch
Giacomo Puccini nur kursorisch Ausfliige in den Bereich der Instrumen-
talmusik unternommen. Seine Beitrige zur Gattung des Streichquartetts
blieben entsprechend spiéirlich und stehen fast durchweg im Schatten
seiner Opern. So diirfte die Musik der Crisantemi, eines einzelnen An-
dante mesto fiir Streichquartett, Opernfreuden aus dem vierten Akt von
Manon Lescaut vertraut sein, wo sie die Sterbeszene der Titelheldin be-
gleitet. Schon die instrumentale Urfassung war eine Trauermusik, kom-
poniert 1890, drei Jahre vor der Vollendung der Oper, zum Gedenken
an Herzog Amadeo von Savoyen. Die Chrysanthemen als traditionelle
Trauerblumen gaben dem dreiteiligen Andante-Satz seinen Titel.

https:/ /www.kammermusikfuehrer.de/werke/2015, pw

Wolfgang A. Mozart (1756-1791)
Streichquartett G-Dur KV 387 (1782)

Mit seinen sechs Streichquartetten KV 387, 421, 428, 458 sowie 464-
465 hat Mozart seinem verehrten Komponistenfreund Joseph Haydn ein
Denkmal gesetzt. Angeregt durch dessen sechs Streichquartette Opus
33, die 1782 im Druck erschienen waren, begann Mozart zu Weihnachten
1782 einen eigenen Quartettzyklus, dessen sechs Werke freilich erst drei
Jahre spiter vollendet waren. Den 1785 im Verlag Artaria publizierten
Druck widmete er ,seinem lieben Freund Joseph Haydn*. Seitdem wer-
den die sechs Werke volkstiimlich Mozarts ,,Haydn-Quartette“ genannt,
was auch musikalisch zutrifft, denn unschwer kann man in ihnen An-
spielungen auf frithere Quartette Haydns ausmachen, besonders natiir-
lich auf dessen Opus 33. In den bewegenden Worten seiner Zueignung ,al
mio caro amico Haydn“ betonte Mozart, wie sehr ihm Haydns Streich-
quartette Leitstern und Inspiration gewesen waren. Seine eigenen Quar-
tette nannte er Kinder, die er unter dem Schutz des grofien Mannes in
die Welt entlasse. Zugleich unterstrich er, wie sehr seine Quartette ,,il
frutto di una lunga, e laboriosa fattica“ seien, die Frucht einer langen,
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miihsamen Arbeit. Ausfiihrliche Skizzen zu den Quartetten und der fiir
Mozart ungewohnlich langwierige Entstehungsprozess lassen jene miih-
same kompositorische Detailarbeit erahnen.

Da Mozart selbst ein leidenschaftlicher Quartettspieler an Geige oder
Bratsche war, kam er in seiner Vorrede auch auf die ersten Auffithrungen
der Quartette in Wien zu sprechen. Haydn selbst habe ihm nach diesen
Auffiihrungen ,bei seinem letzten Aufenthalt in Wien* seine Zufrieden-
heit mit den Stiicken ausgedriickt. Mozart spielte damit auf zwei denk-
wiirdige Quartettabende in seinem Hause an: Am 15. Januar und am 12.
Februar 1785 hatte er den Freund zu sich eingeladen, um ihm zuerst die
fritheren drei Quartette, dann die erst jiingst komponierten vorzuspie-
len. Leopold Mozart spielte die erste, sein Sohn die zweite Geige, Viola
und Cello lagen in den Hénden der Freiherren Anton und Bartholoméus
Tinti. Das Es-Dur-Quartett und seine Schwesterwerke beeindruckten
damals Haydn so sehr, dass er Vater Mozart sein berithmtes Kompli-
ment iiber den Sohn machte: ,Ich sage Thnen vor Gott, als ein ehrlicher
Mann, ihr Sohn ist der gréfite Componist, den ich von Person und dem
Namen nach kenne; er hat Geschmack, und iiberdief} die gréfite Compo-
sitionswissenschaft.

Am Silvestertag des Jahres 1782 vollendete Mozart in Wien sein G-Dur-
Streichquartett, KV 387. Es war der letzte Tag eines Jahres, das mit
der Urauffithrung von Schillers Rdubern im Mannheimer Nationalthea-
ter am 13. Januar symboltrichtig begonnen hatte. Mozart dirigierte die
Urauffithrung seiner Entfithrung aus dem Serail und begann mit dem G-
Dur-Quartett seine erste klassische Serie von Streichquartetten, Schiller
brachte Die Riduber heraus und schrieb an Kabale und Liebe, Haydn
publizierte seine Streichquartette Opus 33, und Goethe dichtete den Eri-
konig. In diesem Kontext muss man Mozarts G-Dur-Quartett horen: als
musikalisches Pendant zum dichterischen Hohenflug eines neuen Zeital-
ters, als Aufbruch zu einer neuen Dramatik des musikalischen Dialogs
und einer emotional gesteigerten Beredsamkeit auch in der reinen In-
strumentalmusik.

Im ersten Satz des G-Dur-Quartetts schligt sich diese Beredsamkeit
im Hauptthema nieder. Sein geradlinig zupackender Gestus weicht im
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jeweils zweiten Takt ins Chromatisch-Empfindsame aus. Jede seiner
Phrasen miindet in einen empfindsamen Vorhalt, eine sogenannte ,,Apog-
giatur“. Die gleichsam gestische Sprache der einzelnen Phrasen, von
Takt zu Takt changierend, verleiht dem Thema eine iiberaus sprechende,
ausdrucksvolle Note. Seine unterschwellige Chromatik tritt in der Uber-
leitung auf dramatische Weise, wenn auch nur kurz hervor, um im Sei-
tenthema einer wundervoll inspirierten, eingéingigen Tanzweise Platz zu
machen. Die erste Geige greift den Tanzrhythmus des Rigaudon auf
und umspielt ihn in Sechzehnteln, die sich allméhlich iiber das Ensemble
ausbreiten. Die Schlussgruppe ldsst noch einmal kurz die empfindsamen
Zwischentone des Anfangs anklingen. In der Durchfithrung gerdt das
Hauptthema ins Stocken, es verfingt sich sozusagen in Zweifeln iiber
den weiteren Fortgang, bis ein Synkopenmotiv kraftvolle neue Akzente
setzt. Immer wieder von neuem setzt die Durchfithrung zu melodischem
Schwung an und bleibt doch immer wieder stecken. Ebenso changierend
zwischen Zuversicht und Zweifel — Schillers Dramenfiguren durchaus ver-
gleichbar — mutet der Rest des Satzes an.

Im Menuett hat Mozart seinem Hang zur chromatischen Melodik freien
Lauf gelassen: absteigende gebrochene Dreikléinge und aufstrebende chro-
matische Linien bilden das Spannungsfeld eines Satzes, der mit der
hofisch-galanten Aura fritherer Menuette nichts mehr gemein hat. Im
diisteren g-Moll-Trio wird dies noch deutlicher: Dem ,,Sturm und Drang*
seines Unisono-Beginns antworten zaghaft-stockende Viertel in ,gesuch-
ten“ harmonischen Ausweichungen.

Ruhe kehrt erst im Andante cantabile ein, einem der schonsten langsamen
Satze, die Mozart geschrieben hat. Aus tiefer Lage erhebt sich der
Gesang der ersten Geige im Crescendo zu blithender Hshe und sinkt
sofort wieder in die Tiefe und ins Piano hinab, vom Echo der iibrigen
Stimmen beantwortet. Das Cello greift die Schlussfloskel auf, und nun
entspinnt sich im singend-erfiillten Kontrapunkt der vier Instrumente
ein Dialog, wie ihn das Genre Quartett bis dahin selbst bei Haydn noch
nicht erlebt hatte: Volle Akkorde der Oberstimmen iiber wogenden Tri-
olen des Cellos wechseln mit raumgreifenden Violinsoli ab. Mollzweifel
in Form eines Triolenmotivs breiten sich iiber das gesamte Ensemble aus,
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bis die erste Geige in tiefer Lage eines der schonsten Themen Mozarts
anstimmt, einen feierlichen Gesang, der in formlichen Seufzern seinen
Hohepunkt erreicht und in eine iiberaus bewegte Schlussgruppe miindet.
Nach einer Kiirzest-Durchfithrung von vier Takten wird dieser gesamte
tiberreiche erste Teil harmonisch und melodisch gesteigert wiederholt.

Spiitestens mit diesem Satz hatte Mozart eine Stilhohe erklommen, die
ein simples Finale in Rondoform ausschloss. Stattdessen stellte er an
den Beginn des Finales eine Fuge. Ein klassisches Fugenthema kirchlich-
gelehrten Kontrapunkts wandert von der zweiten Geige aus durch die
Stimmen, so als handle es sich um die Amen-Fuge aus einer Messe. Die
Schlussfugen in Haydns Quartetten Opus 20 diirften Mozart zu diesem
Beginn inspiriert haben, und wie Haydn ging es ihm dabei um die Syn-
these zwischen gelehrtem und galantem Stil. Denn schon nach 18 Takten
lost sich der erhabene Fugenbeginn in Wohlgefallen auf: der Kirchen-
stil macht dem Stil der Opera buffa Platz, einer nonchalant trillernden
Tanzmelodie. Ebenso unversehens verbinden sich beide Elemente, die
Vorhalte der Fuge und die Tanzweise, zu einer Uberleitung von geball-
tem Kontrapunkt, die in einen Halbschluss miindet. Ein zweites Fu-
genthema tritt auf den Plan. Synkopisch und ebenso gelehrt wie das
erste wandert es vom Cello aus durch die Stimmen und verbindet sich
danach sogleich mit dem Hauptthema zum Doppelfugato. Wieder geht
aus dieser gelehrten Episode die galante hervor: das eigentliche Seiten-
thema, ein alpenlédndischer Jodler. Von seiner guten Laune ldsst sich
das ganze Quartett anstecken und rundet mit einem fiinften, wiederum
buffonesken Thema die iiberaus kunstvolle Exposition ab. Sie miindet
in eine noch kunstvollere Durchfiihrung, in der sich zum Fugenthema
die Chromatik hinzugesellt. Bis nach b-Moll weicht die Modulation aus,
bevor das Quartett mit der Tanzweise wieder festen Grund unter den
FiiBen gewinnt. Es folgen Uberleitung und Doppelfuge, gekrént von
einer langen Coda, die die Chromatik aus der Durchfiihrung nochmals
aufgreift und in der Engfithrung des ersten Themas gipfelt. Buchstéblich
bis zum letzten Takt wurde Mozart nicht miide, seinem Fugenthema im-
mer wieder neue Nuancen abzulauschen.

https://www.kammermusikfuehrer.de/werke/1294, pw
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Erich W. Korngold (1897-1957)

Erich Wolfgang Korngold wurde am 29. Mai 1897 in Briinn als Sohn des
Musikkritikers Julius Korngold (1860-1945) geboren, der einige Jahre
spéater nach Wien iibersiedelte und von 1904 bis 1934 erster Musikrefe-
rent der ,Neuen Freien Presse* war. Erich Wolfgang erhielt seine ersten
musikalischen Eindriicke in seinem Vaterhaus und fiel bereits im Kindes-
alter durch ein ungewohnliches Talent auf. Im Alter von acht Jahren
schrieb er seine ersten Kompositionen, zwei Jahre spéiter begann er bei
Robert Fuchs sein Kompositionsstudium; 1909 wechselte er zu Alexan-
der Zemlinsky. Die 1908 geschriebene Pantomime ,Der Schneemann “
wurde, in einer Instrumentierung Zemlinskys, im Herbst 1910 durch
Franz Schalk in der Wiener Hofoper zur Auffiihrung gebracht, 1916 gin-
gen Korngolds Einakter ,Der Ring des Polykrates“ und ,Violanta“ in
Miinchen iiber die Biithne, und bereits 1917 dirigierte der Komponist
erstmals am Dirigenten-Pult der Wiener Hofoper.

Durchschlagende Erfolge wurden dann die Opern ,,Die tote Stadt“ (1920,
Hamburg und Kéln) und ,,Das Wunder der Heliane“ (1927, Hamburg),
doch auch Instrumentalwerke, Lieder und Operetten- Arrangements tru-
gen zum wachsenden Ruhm Korngolds bei. Ende der zwanziger Jahre
erhielt er eine Berufung zum Leiter einer Opernklasse an der Wiener
Musikakademie, 1934 ging er in die USA, wo die bereits 1929 begonnene
Zusammenarbeit mit Max Reinhardt wieder aufgenommen wurde; Film-
musiken fiir die Warner Bros. Comp. folgten, weiters Dirigentengast-
spiele mit Operetten von Straufl und Offenbach, und 1943 wurde Korn-
gold amerikanischer Staatsbiirger, nachdem ihn die Ereignisse des Jahres
1938 dazu bewogen hatten, nicht mehr in seine Heimat zuriickzukehren.
1949-1951 war Korngold wieder in Wien, weitere Europa-Reisen folg-
ten, doch entschlof sich der Komponist schliefflich doch, in Amerika zu
bleiben, wo er am 29. November 1957 in Hollywood starb.

Erich Wolfgang Korngold war einer der letzten groflen Vertreter einer
traditionellen Spatromantik, die sich zwar schon neuer Ausdrucksmittel
bediente, jedwede atonalen oder experimentellen Versuche aber ablehnte.
Sein Sinn fiir schwelgerische Melodik und satte, farbenprichtige Har-
monik lie} sein kompositorisches Oeuvre schnell populir werden, und
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nach einer Periode der Unterschétzung herkommlicher Stilmittel erfreuen
sich seine Werke heute wieder grofier Beliebtheit.

Streichquartett Nr.2 (1934)

Diese stilistischen Elemente durchziehen in besonderem Mafle auch die
Kammermusik Korngolds, was in seinem 2. Streichquartett Es-Dur, op.
26, vor allem zu einer sehr personlichen, klar strukturierten und auch
in den kunstvollsten Abwandlungen immer ins Ohr gehenden Thematik
fithrt. 1933 grofitenteils in Gmunden am Traunsee komponiert und am
16. Mairz 1934 vom Rosé-Quartett in Wien uraufgefiihrt, scheint das
viersitzige Quartett in seiner melodischen Idiomatik bisweilen volkstiim-
liche Elemente und somit ,Charakterziige” des Ambientes der Entste-
hung aufgenommen zu haben.

So basiert der 1. Satz (Allegro) auf einem schlichten, immer mehr
ausschwingenden Thema, das nach und nach kunstvolle Verarbeitun-
gen erfihrt, einen tranquillo“ flieBenden Gegensatz auf den Plan ruft,
das Geschehen schliellich dramatisiert und dann doch ,,sempre calando*
verklingt. — Die Rolle des Scherzos nimmt das spielerisch dahineilende,
bald aber auch ausdrucksvoll aussingende Intermezzo (Allegretto von
moto) ein, dessen zwei ,,Scherzo“-Themen in dem Trio-Gedanken sowohl
eine Fortfithrung als auch einen Kontrast finden. — An 3. Stelle steht
dann ein ,Larghetto“ (Lento) von auflerordentlicher Schénheit, das an
seinem Hohepunkt duflerst expressiv und ,con molto sentimento“ das
gesangliche Element betont. — Die Abrundung bringt schliefflich der
mit ,Waltz (Finale)“ iiberschriebene 4. Satz (Tempo di Valse), der
verhalten anhebt und uns danach in eine frohliche ,léndliche“ Kehraus-
Stimmung versetzt, durch einen chromatischen Seitengedanken sowie
durch dramatische Verdichtungen aber auch fiir spannungsreiche Ent-
wicklungen sorgt, bis ein ,grandioso“ auftrumpfender Schlufl dem Ende
entgegeneilt.

Hartmut Krones
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aron quartett

Ludwig Miiller, Violine

Barna Kobori, Violine

Georg Hamann, Viola
Christophe Pantillon, Violoncello

Das aron quartett wurde 1998 von Ludwig Miiller, Barna Kobori, Georg
Hamann und Christophe Pantillon, vier Wiener Musikern, gegriindet.
Ihr kiinstlerischer Werdegang wurde von den Mitgliedern des Alban Berg
Quartetts sowie von Ernst Kovacic und Heinrich Schiff entscheidend
geprigt. Weitere fiir ihre musikalische Laufbahn mafigebende Impulse
gingen von Isaac Stern, Max Rostal, William Primrose, Mischa Maisky,
Ralph Kirschbaum und Sandor Végh aus.

Im Griindungsjahr fand das Wiener Debut statt, das bei Publikum und
Presse grofles Echo hervorrief. Seither wurde - auch in Zusammenarbeit
mit Heinz Holliger, Heinrich Schiff, sowie Mitgliedern des Amadeus,
LaSalle und Alban Berg Quartetts - ein breitgefichertes Repertoire er-
arbeitet.

Die Intention des aron quartetts, sich neben der Auseinandersetzung
mit der klassischen Literatur fiir Streichquartett auch den Werken der
Wiener Schule zu widmen, fithrte noch im Griindungsjahr zur Einladung,
im Arnold Schonberg Center in Wien als Quartet in Residence einen eige-
nen Zyklus zu gestalten, in welchem das aron quartett Kompositionen
des 18., 19. und 20. Jahrhunderts prisentierte.

Das aron quartett tritt auch gemeinsam mit Kiinstlern wie Bruno Cani-
no, Oleg Maisenberg, Philippe Entremont, Elisabeth Leonskaja, Alexei
Lubimov, Wenzel Fuchs, Daniel Ottensamer, Sharon Kam, Anna Cate-
rina Antoniacci, Ildiké Raimondi, Soile Isokoski, Adrian Erod und Mit-
gliedern des Alban Berg Quartetts auf. 2002 war das aron quartett Gast
im Zyklus des Alban Berg Quartetts im Wiener Konzerthaus.

Rege Konzerttitigkeit fithrte das aron quartett bisher durch Europa, die
USA, Mexiko und Japan, sowie zu renommierten Festivals (Wiener Fest-
wochen, International String Quartet Festival Prag, Biennale di Venezia,
Schonberg Festival, Festival , Klangbogen“, Festival Cervantino, Kuhmo
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Festival, Stresa Festival, Berliner Enescu Tage, Carinthischer Sommer
u.a.).

Im Jahr 2001 debutierte das aron quartett in der Carnegie Hall in
New York und 2002 in Londons Wigmore Hall sowie im Tschaikow-
sky-Konservatorium in Moskau. 2004 im Wiener Musikverein, wo das
Quartett im Jahr 2007 in einem vierteiligen Zyklus alle Streichquar-
tette Korngolds sowie dessen Klavierquintett zur Auffithrung brachte.
2008 griindete das aron quartett das Kammermusikfestival Schloss Lau-
don. (www.schlosslaudonfestival.at) Das 10-Jahre-Jubildum des Quar-
tetts wurde im November 2008 mit einem sehr erfolgreichen Konzert im
Wiener Konzerthaus gefeiert. 2009 wurde das aron quartett eingeladen,
einen Haydn — Martini — Zyklus im Wiener Musikverein sowie einen
3-teiligen Korngold-Zyklus an der Opéra Bastille in Paris und einen
Schonberg - Zyklus in Wien zu gestalten. Die Jahre 2010 und 2011
waren besonders durch Auftritte bei Festivals in Finnland, Israel, Ita-
lien, Frankreich, der Schweiz, Slowenien, Ruménien, Deutschland und
Argentinien geprigt.

1999 erschien die erste CD des aron quartetts mit Werken von Schubert,
Schonberg, Mozart und Ullmann. Im Februar 2002 wurde ein Konzert
des aron quartetts vom ORF (Osterreichischer Rundfunk) im Rahmen
der EBU europaweit ausgestrahlt.

Weitere CD-Einspielungen umfassen Streichquartette von Franz Schu-
bert (,Rosamunde“ und ,Der Tod und das Madchen*, Preiser Records
90549) und eine CD-box mit der Gesamtaufnahme aller Werke fiir Streich-
quartett von Arnold Schénberg (Preiser Records 90572), wofiir das aron
quartett den Pasticcio — Preis erhielt. Diese Einspielung wird von der
internationalen Presse zu den besten Aufnahmen von Werken der Kam-
mermusik aus dem 20. Jhdt. gezihlt. Die herausragende Interpretation
sowie die technische Meisterschaft stellen nicht nur die hohe Kompetenz
des aron quartetts unter Beweis, sondern setzen auch neue Mafistéibe.

Fiir Cascavelle wurden die Klavierquintette von Dvorak und Franck mit
Philippe Entremont eingespielt. Im Herbst 2009 erschien eine Gesamt-
aufnahme der Streichquartette Erich Wolfgang Korngolds und seines
Klavierquintetts (mit Henri Sigfridsson, Klavier) bei cpo/ORF sowie im
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Frithjahr 2010 eine CD mit Werken von Ravel, Schostakowitsch, Chail-
lou, Zaborov und Vassiliev bei Preiser Records. 2013 erschien ebenfalls
bei cpo eine zweite CD mit Werken Korngolds (Streichsextett mit Th.
Selditz und M. Diaz & Suite op. 23 mit H. Sigfridsson) und 2014 eine
vom Kammermusikfestival Schloss Laudon versffentlichte Aufnahme mit
Werken von Schubert, Eisler, Schostakowitsch und Horovitz. Wiederum
bei cpo erschienen 2015 die Klavierquintette von Mario Castelnuovo-
Tedesco mit Massimo Giuseppe Bianchi am Klavier.

https://www.aronquartett.at/

Ludwig Miiller, Violine

Ludwig Miiller wurde 1964 in Leoben/Steiermark geboren und studierte
1976-78 an der Musikhochschule Graz bei Valery Gradow und Klaus
Eichholz sowie 1979-89 an der Musikhochschule Wien bei Giinter Pichler
und Ernst Kovacic. Sein Diplom im Konzertfach Violine erhielt er 1989
mit einstimmiger Auszeichnung.

1986 wurde Ludwig Miiller Konzertmeister des Wiener Kammerorche-
sters und 1991 auch des Orquestra de Cadaqués. In diesen Funktionen
musizierte er regelmiflig mit international angesehenen Dirigenten wie
Rudolf Barschai, Philippe Entremont, Adam Fischer, Heinz Holliger, Sir
Neville Marriner, Lord Yehudi Menuhin, Krzysztof Penderecki, Giinter
Pichler, Gennadi Roschdestwenski, Heinrich Schiff, Peter Schreier und
Sandor Végh. Im Bereich Alte Musik und authentischer Auffithrungs-
praxis hat er mit Groflen wie Jordi Savall und Thomas Hengelbrock
zusammengearbeitet.

Als Solist und kiinstlerischer Leiter der beiden Orchester trat er in vielen
renommierten Konzertzyklen u. a. in Wien (Konzerthaus, Musikverein),
Salzburg (Mozarteum), Paris (Théatre des Champs Elysées), Berlin
(Schauspielhaus), New York (Carnegie Hall), Tokio (Suntory Hall) und
Osaka (Symphony Hall) sehr erfolgreich in Erscheinung und spielte zahl-
reiche Werke fiir Rundfunk und auf CD ein.

1988 begriindete Ludwig Miiller das Klavierquintett "Arcus Ensemble
Wien", mit dem er Konzerte in Osterreich, Deutschland, in der Schweiz
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und Tschechien, in Groibritannien, Frankreich, Spanien, Italien, Polen,
Israel, Japan und in den USA gab.

Im Wiener Konzerthaus bestritt das Arcus Ensemble Wien in der Saison
1993/94 einen eigenen Abonnementzyklus. Als Mitglied dieses Klavier-
quintetts, der Solisten des Wiener Kammerorchesters und des Bell’arte
Ensembles der Wiener Symphoniker unternahm Ludwig Miiller Tourneen
im In- und Ausland und wirkte bei zahlreichen internationalen Festi-
vals (u. a. Styriarte Graz, Bregenzer Festspiele, Carinthischer Sommer,
Wien modern, Casals-Festival Prades, Schleswig Holstein Musikfestival,
Istanbul Festival, Menuhin-Festival Gstaad) mit. Weiters pflegt er seit
1990 eine regelmiBige Konzerttitigkeit im Duo Violine/Klavier mit dem
Pianisten Rudolf Meister.

Ludwig Miiller gibt jdhrliche Kurse fiir Violine und Kammermusik in
Osterreich und Japan und arbeitet regelmiifiig mit den Streichern des
Wiener Jeunesse Orchesters und des nationalen spanischen Jugendor-
chesters (JONDE). 1998 iibernahm er als Vertretung eine Violinklasse
an der Universitét fiir Musik und darstellende Kunst in Wien.

Anlasslich der Eroffnung des Arnold Schoénberg Center griindete Lud-
wig Miiller 1998 das aron quartett. Das Ensemble widmet sich neben
der klassischen Literatur fiir Streichquartett besonders den Werken der
Wiener Schule. Das Wiener Debiit, das erste Zykluskonzert im Arnold
Schonberg Center, wurde von Presse und Publikum mit Begeisterung
aufgenommen.

Barna Kobori, Violine

Barna Kobori wurde am 12.11.1965 in Kronstadt (Brasov, Ruménien)
geboren. Seit 1986 lebt er in Wien und ist seit 1988 osterreichischer
Staatsbiirger. Das Violinstudium begann er mit 5 Jahren in Kronstadt,
das Musikgymnasmium schlof} er in Klausenburg im Jahre 1984 ab. Seit
dieser Zeit hatte er eine Stelle in der Kronstéidter Philharmonie inne, in
der er 2 Jahre als stellvertretender Konzertmeister mitwirkte. In dieser
Zeit absolvierte er auch solistische Auftritte mit dem Orchester sowie
zahlreiche Violinabende.
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Im Jahr 1986 bestand er erfolgreich die Aufnahmepriifung an die "Liszt
Ferenc" Musikakademie in Budapest und gewann gleichzeitig ein Probe-
spiel fiir eine Stelle als 1. Geiger im Ungarischen Staatsorchester (AHZ).
1987-1992 studierte er an der Musikhochschule Wien in der Klasse von
Prof. Giinter Pichler (Alban Berg Quartett).

1987 wurde er Mitglied - Stimmfiihrer und Konzertmeister - des Wiener
Kammerorchesters (ab 1996 Auftritte auch als Solist des Wr. Kam-
merorchesters). In dieser Zeit arbeitete er mit namhaften Kiinstlern
wie Philippe Entremont, Sir Yehudi Menuhin, Séndor Végh, Sir Neville
Marriner, Heinz Holliger u.v.a. zusammen und wirkte an zahlreichen
Tourneen in Europa, USA, Japan und Siidamerika mit.

Seit Juni 1998 ist er Mitglied des Royal College of Music in London.
1998 griindete er mit Ludwig Miiller, Georg Hamann und Christophe
Pantillon das aron quartett.

Georg Hamann, Viola

Der 1960 in Wien geborene Geiger und Bratschist studierte an der
Musikhochschule seiner Heimatstadt zunéchst bei Michael Frischenschla-
ger sowie anschliessend bei Klaus Maetzl Violine und bei Hatto Bey-
erle Viola, - beide Mitglieder des Alban Berg Quartetts - und erwarb
das Diplom mit einstimmiger Auszeichnung. Daraufhin wurde ihm vom
Wissenschaftsminister der Wiirdigungspreis fiir besondere kiinstlerische
Leistungen verliechen. Weiters genoss er Unterricht bei Meisterkursen
von Max Rostal und William Primrose.

Georg Hamann unterrichtete an der Musikhochschule Hannover als As-
sistent von H. Beyerle und war von 1999 — 2009 Lehrbeauftragter fiir
Kammermusik an der Universitdt fiir Musik in Wien. Er war Kon-
zertmeister der Haydn Sinfonietta Wien und erster Solobratschist des
Wiener Kammerorchesters, leitet eine Begabtenklasse an der J.S. Bach
Musikschule und ist seit 2009 Professor fiir Violine & Viola and der
Universitdt fiir Musik in Wien. Regelméflig gibt er Meisterkurse fiir
Violine, Viola und Kammermusik in Europa, Israel und Japan und
wurde dariiber hinaus zu Gastkursen an ausldndischen Universititen
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und Hochschulen eingeladen (Alicante, Bukarest, Brasov, Cluj, Dublin,
Erivan, Helsinki, Lissabon, Ljubljana, Manchester, Minsk, Utrecht, Vil-
nius, Warschau, Thessaloniki und Turku).

Sowohl als Geiger (moderne Geige & Barockgeige) als auch als Bratschist
ist der Kiinstler hiufig Gast bei bekannten Festivals (Festival Wien mo-
dern, Styriarte Graz, Edinburgh Festival, Woodstock Mozart Festival,
Menuhin Festival Gstaad, Nagano Festspiele Japan, Santo Domingo Fe-
stival u.a..)

Zehn Jahre war er Mitglied des renommierten Arcus Ensemble Wien, das
neben regelméfligen Auftritten im Wiener Konzerthaus auch zahlreiche
Tourneen in Europa, Japan und den USA absolvierte.

1998 griindete Georg Hamann mit Ludwig Miiller, Barna Kobori und
Christophe Pantillon das aron quartett, das vom Arnold Schénberg Cen-
ter in Wien als "Quartet in Residence" eingeladen wurde, eine eigene
Abonnementreihe zu gestalten. Bereits wenige Wochen nach seiner Griin-
dung gab das Quartett sein "Glidnzendes Debut" (Der Standard) in Wien
und zihlt seither zu den fithrenden Quartetten Osterreichs.

Dariiber hinaus ergaben sich vor allem auf dem Gebiet der Kammer-
musik immer wieder neue Kontakte zu Partnern wie z.B. Bruno Canino,
Philippe Entremont, Elisabeth Leonskaja, Oleg Maisenberg, Philippe
Graffin, Erich Hobarth, Rudolf Koelman, Ernst Kovacic, Christian Tet-
zlaff, Vladimir Mendelssohn, Boris Pergamenschikow, Christoph Richter,
Sharon Kam, Alois Brandhofer, Wenzel Fuchs, Michel Lethiec, Anna
Caterina Antoniacci, 1ldiké Raimondi sowie zu Mitgliedern des Alban
Berg Quartetts.

Dem Kammermusiker Georg Hamann wurde 1992 vom Bundesprisiden-
ten die Goldene Medaille fiir Verdienste um die Republik Osterreich
verliehen.

Unter seinen CDs finden sich neben zahlreichen Kammermusikeinspielun-
gen von Werken der Wiener Klassik, der Romantik und des 20. Jahrhun-
derts auch Aufnahmen Osterreichischer Violamusik des 20. Jahrhun-
derts, des Violinkonzertes aus Mozarts Haffnerserenade, der Sinfonia
concertante fiir die japanische Firma ,,Camerata“, eine Gesamtaufnahme
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der Werke fiir Violine bzw. Viola und Klavier von Robert und Clara
Schumann (,,Ars“) sowie eine CD mit Peter Seabournes G. Hamann
gewidmeter ,Pieta* und Werken von Benjamin Britten. (,,Sheeva*)

Christophe Pantillon, Violoncello

Christophe Pantillon wurde 1965 in Neuchatel geboren. Er erhielt seinen
ersten Cellounterricht in Neuchatel und in Bern bei Elena Botez und
studierte anschliefflend ab 1984 an der Musikakademie der Stadt Basel
bei Heinrich Schiff. Nach dem Abschluss mit Lehrdiplom 1988 setzte er
seine Studien bis 1990 an der Hochschule fiir Musik in Wien bei Valentin
Erben (Alban Berg Quartett) und 1990-1991 am Royal Northern College
of Music in Manchester bei Ralph Kirshbaum fort. 1991 erhielt er das
Diploma in Advanced Studies in Musical Performance in Manchester. Es
folgten Meisterkurse beim Amadeus Quartett, Vermeer Quartett, Beaux
Arts Trio, bei Max Rostal und Jean Hubeau.

1982 Zweiter Preis beim Schweizer Jugendmusikwettbewerb in Luzern,
1990 Diplomo di Merito der Akademie Chigi in Siena nach einem Mei-
sterkurs bei Mischa Maisky, 1991 John Barbirolli Prize for the Cello in
Manchester. Von 1992 bis 1994 unterrichtete Pantillon am Schubert-
Konservatorium in Wien, er war Solocellist der Wiener Kammerphilhar-
monie und Stimmfiihrer im Orchester der Wiener Volksoper.

1995 debiitierte er im Groflen Musikvereinssaal als Solist in Beethovens
Tripelkonzert mit Klara Flieder, Violine und Rico Gulda, Klavier. 1993-
1998 war er Mitglied des Arcus Ensemble Wien und des Ensemble Wien
Tokyo. Seit der Griindung des Aron Quartetts 1998 ist er Mitglied dieses
Ensembles.

Im Rahmen seiner Lehrtitigkeit gibt Christophe Pantillon Meisterkurse
fiir Cello und Kammermusik in Japan, Chicago, in der Schweiz, Holland,
Frankreich, Griechenland, Spanien und Osterreich. Seine rege Konzert-
tétigkeit als Solist und Kammermusiker fithrte zu Auftritten in Wien,
Salzburg, Ziirich, Tokyo, Prag, New York, London, Paris, Moskau u.a.
sowie zu zahlreichen Festivals, wie Menuhin Festival Gstaad, Styriarte
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Graz, Wien modern, Intern. String Quartet Festival Prag, Mahler Fest
Kassel, Aix-en-Musique, Festival International de la Roque-d‘Anthéron,
Flaneries Musicales de Rheims, Festival de 1‘Epeau, Mostly Music Chica-
go, Festival Musical de Santo Domingo.

Klara Flieder, Violine

In eine Wiener Musikerfamilie geboren. Violinstudium bei Grete Bieder-
mann am Konservatorium der Stadt Wien, Christian Ferras (Paris) und
Arthur Grumiaux (Briissel). Meisterkurse bei Henryk Szeryng, Nathan
Milstein und Augustin Dumay. Konzerttitigkeit als Solistin und Kam-
mermusikerin in ganz Europa.

Auftritte bei internationalen Festivals (Kuhmo Festival, Finnland, Carin-
thischer Sommer, Midsummer Music Festival, Schweden u.a.) und in
renommierten Konzertsélen (Wiener Musikverein, Wiener Konzerthaus,
Berliner Philharmonie, Théatre des Champs-Elysées (Paris), South Bank
Center (London), u.a.).

Zusammenarbeit mit Kiinstlern wie Pierre Amoyal, Roberto Benzi, Ernst
Kovacic, Vladimir Mendelssohn, Ludwig Streicher u. a. Langjidhriges
Mitglied des Flieder-Trios, Mitglied des , Leschetizky-Trio Wien*.

CD-Einspielungen fiir EMI, Dabringhaus & Grimm, Extraplatte und
Preiser Records.

Lehrauftrige und Gastprofessuren an den Universititen fiir Musik in
Wien und Graz. Ab Oktober 2005, Professur an der Universitéit Mozar-
teum Salzburg. Weitere Lehrtitigkeiten bei Meisterkursen in Osterreich,
Schweden, Spanien, Italien und den USA.

Assav Levitin

Assav Levitin bekleidet gegenwirtig die Position des Chazzan (Kantors)
in der Reform-Synagoge in Hamburg. Urspriinglich aus Israel stam-
mend, startete Assaf seine musikalische Entwicklung mit Schlagzeug,
Saxophon und Klarinette. Wéhrend seines Militérdienstes als Redak-
teur beim IDF-Wochenmagazin ,,Bamachane “ schloss er sich dem Rinat
National Choir of Israel an.
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Assav Levitins musikalischer Werdegang erstreckt sich iiber das Kom-
ponieren, Arrangieren, das Leiten von Choren bis hin zum Unterrichten.
Im Jahr 2016 schloss er seine Ausbildung zum Kantor am Abraham-
Geiger-Kolleg der Universitéit Potsdam ab und verfasste seine Master-
arbeit iiber die liturgische Musik von Alberto Hemsi. Spéter brachte er
die erste umfassende Aufnahme von Hemsis Vokalmusik auf den Markt,
verdffentlicht als Dreifach-CD.

Seit 2014 ist Assav mit seinem Ensemble ,Die Drei Kantoren* Teil des
offiziellen Kulturprogramms des Zentralrats der Juden in Deutschland.
Im Jahr 2017 griindete er das Kolot Vocal Quintet, ein Ensemble fiir
jiidische und israelische Musik, dessen Repertoire auf Arrangements von
Assav Levitin basiert.

Seine Aufnahme des Mainzer Nusachs (Schott, Mainz 2004) wird als
Mafstab fiir die siiddeutsche liturgische Tradition betrachtet und findet
héufig Erwidhnung in Fachkreisen. Weitere CD-Aufnahmen umfassen
Synagogalmusik mit Orgel, einen Sabbatabend-Gottesdienst von Samuel
Lampel, ein israelisches Jazzalbum, liturgische Musik von Assaf Levitin
und vieles mehr.

Im Jahr 2016 trat er im Rahmen des Projekts ,Mekomot* (Orte) in
zahlreichen alten Synagogen in Deutschland und Polen auf, debiitierte
mit fiinf Werken und présentierte verschiedene klassische Chazzanut.
2021 tourte er mit dem Deutschen Kammerchor durch ganz Deutschland
und prisentierte liturgische Musik deutsch-jiidischer Komponisten, die
groBtenteils seit der Shoah nicht mehr aufgefiihrt wurde.

http://www.assaflevitin.com /

Christos Marantos

Christos Marantos ist 1980 in Athen geboren, lebt in Wien und ist Vater
einer Tochter. Schon in jungen Jahren begann Christos Marantos seine
Karriere als Pianist und gewann bereits im Alter von 15 Jahren den 1.
Preis beim nationalen Wettbewerb “XON” in Athen.

Er studierte Klavier bei Georgios Platon und dann mehrere Jahre in der
Klasse von Max Hallecker, wo er das Studium des Konzertfachs Klavier
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am Konservatorium ,,Ellinikon Odeion “ mit Auszeichnung im Jahr 1999
absolvierte. Darauthin folgte die vertiefende Arbeit mit Alexander Jen-
ner in Wien.

Anschliefend durchlief er das Studium der Instrumentalpddagogik an
der Universitét fiir Musik und darstellende Kunst Wien bei Prof. Har-
ald Ossberger und absolvierte mit dem Bachelor- und Master-Titel mit
Auszeichnung. Bei seiner sffentlichen Abschlusspriifung fiir Klavier Ma-
ster IGP spielte Marantos die ,,Hammerklaviersonate“ op. 106 in B-Dur
von L. v. Beethoven. Seine Bachelor-Diplomarbeiten behandeln fol-
gende Themen: “Josef Dichler: Intellekt und Emotion in der Musik“
und ,,Theodor Leschetizky- Leben, Personlichkeit und Lehrergestalt:
gespiegelt in den Aussagen und der kiinstlerischen Eigenart einiger seiner
Schiiler. Thema seiner Master-Diplomarbeit: “Die Musik in den Wahl-
kimpfen in Griechenland in den 80er und 90er Jahren*.

Im Laufe des Studiums wurde Marantos das Stipendium der Tokyo
Foundation anerkannt. Teilnahme an Meisterkursen von Bruno Canino,
Erik Tawaststjerna, Francesco Mario Possenti, Grzegorz Kurzynski, Vinia
Tsopela, Michael Lipp, Georges Pludermacher und Jesper Christensen.
Im Mozartjahr 2006 gestaltete er auf Einladung von Dr. Christian Ehalt
mehrere Male das musikalische Programm bei den “Wiener Vorlesun-

ki

gen”.

Griindung des Klavier Duos Christos Marantos- Harald Ossberger im
Jahr 2006. Zahlreiche Auftritte des Duos in Europa und Asien. Unter
anderem im Jahr 2012 die Gestaltung des 50-jidhrigen Jubiliums der
Griechischen Orthodoxen Metropolis. Ausarbeitung und Auffithrung
eines Konzerts zu 4 Hiinden fiir den Okumenischen Patriarchen Bartholo-
maios I. von Konstantinopel.

Zusammenarbeit mit Topsy Kiippers bei Projekten iiber Chopin und
Haydn, die in Osterreich, Deutschland, Slowakei und Israel priisentiert
wurden. Weitere Projekte mit Schauspieler Bernhard Majzen und Burg-
schauspieler Karlheinz Hackl in Wien. Kiinstlerische Zusammenarbeit
mit dem Opernsidnger Hans Peter Kammerer und als Kammermusiker
mit den Geigern Mario Hossen, Alexander Steinberger, Erich Schagerl
und Christian Altenburger.
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Auftritte als Solist und Kammermusiker bei verschiedenen Festivals in
Griechenland und Osterreich, wie “Musikforum Klagenfurt — Viktring”,
“Naxos — Festival“ und ,,Aegina International Music Festival“. Juror im
bundesweiten ,,Wendl und Lung — Klavierwettbewerb 2008 ¢ fiir Kinder.
Im Jahr 2011 CD mit vierhdndigen Klavierwerken von Robert Schumann
(gemeinsam mit Harald Ossberger), produziert von ,Gramola*.

Rundfunk - und Fernsehaufnahmen in Osterreich und Griechenland:
unter anderem FEinladung der Journalistin Renate Burtscher im Jahr
2012 in der Sendung O1 Klassik-Treffpunkt des Osterreichischen Rund-
funks und Interview in der Osterreichischen Musik Zeitschrift (OMZ) im
Jahr 2014. Mitwirkender im Ensemble ,exxj“ fiir zeitgenossische Musik
von Prof. Peter Burwik.

Tétig als Dozent in Masterklassen in der vom Piano Duo Marantos-
Ossberger entwickelten Form des ,, Team Teaching“ wie z.B. an der ,,An-
ton Bruckner Privatuniversitit fiir Musik, Tanz und Schauspiel“, dem
L,Kéarntner Landeskonservatorium® Klagenfurt, dem ,Musikum Salz-
burg®, der ,Aswara Academy of Arts“ Kuala Lumpur und dem ,College
of Music Mahidol University “ Thailand.

Christos Marantos unterrrichtet seit 2009 Klavier an der J.S.Bach —
Musikschule der Diakonie in Wien sowie als Privatlehrer.

http://www.christosmarantos.at/

Marc Pantillon, Klavier

In eine bekannte Neuenburger Musikerfamilie hinein geboren, lernt er
unter der Fiihrung seiner Eltern schon als kleines Kind das Klavierspiel
— diese werden seine einzigen Lehrer bis zum Diplom sein, das er mit
zwanzig Jahren erlangt. Danach geht er nach Wien, um seine Studien
an der Hochschule fiir Musik bei Hans Petermandl fortzusetzen, bei dem
er 1983 die Konzertreife mit Auszeichnung erlangt.

Er hat das Gliick, sein Spiel beim grofien Pianisten Paul Badura-Skoda
weiterentwickeln und perfektionieren zu kénnen. Den Auftakt dazu
bildet 1987 der Solistenpreis der Schweizer Musikervereinigung. Seit-
her tritt er regelmiBig als Konzertist und Orchestersolist auf; auch als
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Kammermusiker ist er sehr gefragt. Daneben fithrt Marc Pantillon eine
Diplom- und Meisterklasse am Haute Ecole de Musique von Neuenburg
und eine Klasse fiir Klavierbegleitung am HEMU von Lausanne.

Er nahm zahlreiche CDs fiir Claves auf darunter ein Album mit dem
Klavierwerk des deutschen Komponisten Stephen Heller, eine CD mit
Musik aus der Romantik fiir Bratsche mit Anna Barbara Diitschler und
ein Doppelalbum, das den Sechs Trios von Ignaz Lachner gewidmet ist.
Als leidenschaftlicher Botaniker und Ornithologe hat Marc Pantillon sich
in Motiers im Neuenburger Jura niedergelassen, wo durch eine noch
natiirliche Umgebung Lebensqualitit gewéhrleistet ist.

Janna Polyzoides

Janna Polyzoides wurde als Tochter des Musikerpaares Christos und
Katherina Polyzoides in Graz geboren und lebt in Wien. Sie studierte
an der Musikuniversitit ihrer Heimatstadt bei Sebastian Benda; weitere
einflussreiche Lehrer waren Rudolf Kehrer, Alexander Jenner, Eliane
Richepin und Gyorgy Kurtag.

Thre Karriere als Pianistin fiihrte sie zu Festivals wie Wien modern,
Menuhin-Festival Gstaad, ,styriarte“ Graz und den Wiener Festwochen.
Sie wurde in Konzerthéuser wie die Kélner Philharmonie, Wigmore Hall
London, Hamburger Musikhalle, Athens Music Hall, Warschauer Phil-
harmonie, Wiener Konzerthaus, Wiener Musikverein und das Mozar-
teum Salzburg (mit der Deutschen Kammerakademie Neuss am Rhein
und dem Haydn Orchester Bozen) eingeladen. Zuletzt unternahm sie
Tourneen in die Schweiz, nach Deutschland, Norwegen, Dénemark, Eng-
land, Polen, Israel, China, Japan, in den Oman und in die USA.

Als Kammermusikerin trat sie als Mitglied des ,,Arcus Ensemble Wien “
(mit Erich Oskar Huetter, Violoncello und Andreas Schablas, Klarinette)
auf und konzertierte mit der ,,Camerata Polyzoides®, die sich aus Mit-
gliedern ihrer Familie zusammensetzt. Mit ihrem Bruder, dem Geiger
Demetrius Polyzoides, bildet sie das Duo Polyzoides. Eine langjihrige
musikalische Partnerschaft (1998-2009) verband sie mit dem Cellisten
Martin Hornstein.

78



Im Laufe der Jahre konzertierte sie mit Kiinstlern wie Erich Hobarth,
Rainer Honeck, Christian Altenburger, Daniel Sepec, Ernst Kovacic,
Christophe Coin, Franz Bartolomey, Reinhard Latzko, Frangois Benda,
Gerald Pachinger, Matthias Schorn, Mitgliedern des Artis Quartetts,
Aron Quartetts, Klangforum Wien, Giirzenich Quartetts und Kolner
Streichsextetts u.v.a.

Janna Polyzoides niitzt jede Gelegenheit, auf der Spur des originalen
Klanges historische Instrumente zu spielen (Hammerklaviere bzw. Forte-
piani, Instrumente 1790 bis 1850). Sie ist im Besitz eines Wiener Ham-
merfliigels aus dem Nachlass von Martin Hornstein, der von Johann
Baptist Streicher & Sohn 1863 gebaut und 2012 restauriert wurde. Auf
diesem Hammerfliigel gibt sie regelmiiflig Konzerte.

Andererseits fiihrte ihre intensive Beschiftigung mit zeitgenossischer
Musik und ihre stetige Zusammenarbeit mit Komponisten wie Friedrich
Cerha, Christian Ofenbauer, Yannis Xenakis, Gyorgy Ligeti und Ivén
Ersd, zu zahlreichen Urauffithrungen und CD-Einspielungen von neuen
Werken, die ihr gewidmet wurden.

Sie ist kiinstlerische Leiterin und Dozentin bei den Meisterkursen der
,49. Internationalen Musiktage 2022“ in Rohrbach in Oberdsterreich
(www.internationale-musiktage.com).

Die solistische und kammermusikalische Diskographie von Janna Poly-
zoides enthilt mittlerweile 38 zum Teil preisgekronte CDs. Es erschienen
Produktionen mit Christian Ofenbauers 1. Klavierkonzert mit dem
Radio-Symphonieorchester Wien (ORF) und seinem 2. Klavierkonzert
mit dem Ensemble ,die reihe* (paladino music 2021), eine CD mit dem
»Arcus Ensemble Wien* mit Trios von Carl Friihling, Johannes Brahms
und Alexander Zemlinksy (SKF) und eine mit Werken von Friedrich
Cerha (Neos) und Vol. I (von dreien) einer Live-CD-Produktion des
Gesamtwerks fiir Violine und Klavier von Eugéne Ysaye mit dem Duo
Demetrius & Janna Polyzoides (paladino music 2021).

http: //www.jannapolyzoides.com/
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Gottlieb Wallisch, Klavier

Der aus Wien stammende Pianist ist Sohn einer Musikerfamilie. Mit
vier Jahren begann Gottlieb Wallisch mit Klavierspielen und wurde im
Alter von sechseinhalb Jahren als damals jiingster Student in die Be-
gabtenklasse der Universitét fiir Musik und darstellende Kiinste in Wien
aufgenommen. Mit sieben Jahren stand er zum ersten Mal auf der Kon-
zertbithne um im Alter von zwolf Jahren im Goldenen Saal des Wiener
Musikvereins zu debiitieren. Lehrer wie Heinz Medjimorec, Pascal De-
voyon oder Oleg Maisenberg haben seinen musikalischen Weg mitbe-
stimmt.

FEin Konzert unter der Leitung von Lord Yehudin Menuhin gab 1996
den Startschuss zu Wallischs internationaler Karriere: Mit der Sinfonia
Varsovia fithrte der damals 17-Jidhrige in Wien das 5. Klavierkonzert von
Beethoven auf. Seitdem ist Wallisch mit seinem weit geféicherten Kon-
zertprogramm in den wichtigsten Sélen und Festivals der Welt zu Gast:
in der Carnegie Hall in New York, der Wigmore Hall in London, dem
Musikverein Wien, der Kélner Philharmonie, der Tonhalle Ziirich und im
NCPA Beijing, aber auch beim Klavierfestival Ruhr, dem Beethovenfest
Bonn, dem Lucerne Festival, den Salzburger Festspielen, den Dezember-
Nichten in Moskau und dem Singapore Arts Festival. Unter den Diri-
genten, mit denen er als Solist bereits auftrat, sind Giuseppe Sinopoli,
Sir Neville Marriner, Dennis Russell Davies, Kirill Petrenko, Louis Lan-
gree, Lawrence Foster oder Bruno Weil.

Auch die Liste der Orchester, mit denen er spielte, fithrt grole Na-
men, darunter die Wiener Philharmoniker, die Wiener Symphoniker, das
London Philharmonic Youth Orchestra, das BBC National Orchestra of
Wales, das Gustav Mahler Jugendorchester, das hr-sinfonieorchester, die
Festival Strings Lucerne oder das Stuttgarter Kammerorchester. Fin
Teil von Wallischs Auffithrungen ist bereits in einer Reihe von Rund-
funkaufnahmen dokumentiert; unter anderem haben der Deutschland-
funk, die Deutsche Welle, der ORF, Radio France und die BBC seine
Konzerte mitgeschnitten. Hinzu kommen zahlreiche CD-Einspielungen
seines breit gefiicherten Repertoires, die fiir Labels wie ,,Deutsche Gram-
mophon*, ,alpha-music“ oder ,,LINN records“ entstanden sind.
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Neben seiner Konzerttitigkeit auf dem modernen Fliigel widmet sich
Gottlieb Wallisch seit einigen Jahren vermehrt auch der Interpreta-
tion auf historischen Klavieren. Auf diesem Gebiet konnte er z.B. mit
Christopher Hogwood und der Camerata Salzburg, dem Musica Angelica
Baroque Orchestra Los Angeles oder dem Orchester Wiener Akademie
unter Martin Haselbock zusammenarbeiten.

Von 2010 bis 2016 leitete Gottlieb Wallisch eine Klavierklasse an der
Haute Ecole de Musique de Geneve, 2013 war er zudem als Gastprofessor
an der Franz-Liszt-Musikakademie in Budapest téitig. 2016 folgte er ei-
nem Ruf auf eine Professur an die Universitit der Kiinste Berlin. Er
gab Meisterkurse an der University of Illinois, dem Nagoya College of
Music oder dem Konservatorium in St. Petersburg. Anfang 2012 wurde
erin die Liste der ,,Steinway Artists* aufgenommen.

http://www.gottliebwallisch.com/
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Die heuer aufgefiihrten vertriebenen Komponisten

Béla, Bartok
Geboren 25. Mérz 1881 in Nagyszentmiklés, Siebenbiirgen; verstorben
26. September 1945 in New York City.

Walter Bricht
Geboren 21. September 1904 in Wien; verstorben 20. Mérz 1970 in
Bloomington, Indiana.
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Erich W. Korngold
Geboren 29. Mai 1897 in Briinn; verstorben 29. November 1957 in
Los Angeles.

Arnold Schénberg
Geboren 13. September 1874 in Wien; verstorben 13. Juli 1951 in
Los Angeles.
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Erwin Schulhoff
8. Juni 1894 in Prag; ermordet (,,verstorben*) 18. August 1942 im
NS-Anhaltelager auf der Wiilzburg / Weilenburg in Bayern.

Richard Stohr
Geboren als Richard Franz Stern 11. Juni 1874 in Wien; verstorben
11. Dezember 1967 in Montpelier, Vermont.
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Aufgefiihrte vertriebene Komponisten
2008 - 2023

Arlen, Walter o Bartok, Béla
Castelnuovo-Tedesco, Mario
Domazlicky, Frantisek o Eisler, Hanns
Erod, Ivan o Fiirstenthal, Robert
Gal, Hans o Graetzer, Guillermo
Greif, Olivier o Haas, Pavel

Herschkowitz, Philip o Hindemith, Paul
Horovitz, Joseph o Klein, Gideon

Korngold, Erich Wolfgang o Krasa, Hans
Krenek, Ernst o Lajtha, Laszl6
Laks, Szymon o Mahler, Alma

Martint, Bohuslav o Milhaud, Darius
Rubin, Marcel o Schénberg, Arnold
Schonberg, Georg o Schonthal, Ruth
Schulhoff, Erwin o Schwartz, Richard
Sinigaglia, Leone o Stutschewsky, Joachim
Tailleferre, Germaine o Tansman, Alexandre
Tausky, Vilem o Toch, Ernst
Ullmann, Viktor o Walter, Bruno
Weigl, Karl o Weigl, Vally
Weill, Kurt o« Weinberg, Mieczyslaw
Wellesz, Egon o Zeisl, Erich
Zemlinsky, Alexander
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Sponsoren 2023






