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UNSERE SPEZIALITATEN AUS EIGENER ERZEUGUNG

Gasteiner Stollen - Mozartkugeln - Chocoladen-Bonbons
Marzipan-Konfekt - Triffel-Konfekt - Gelée - Likdr-Bonbons - Fondant

AuBerdem verweisen wir darauf, daB unsere Erzeugnisse auf Wunsch auch jederzeit versandt werden.

W. E. WIDLROITHER - A-5310 Mondsee - Marktplatz 8 - Telefon (06232) 23 12
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Jziils. .

Antike Teppiche - Textilkunst

,AUS VERSTANDNIS UND ERFAHRUNG
KUNST ERKENNEN,

KULTUR PFLEGEN UND

WERTE VERMITTELN.*

Galerie Sailer
A-5020 Salzburg - Wiener Philharmonikergasse 3

Telefon 0 66 2/84 64 83
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Kultur ist sehr viel in unserem Leben. Das kann ein Rock- oder Pop-
Konzert sein, eine Blasmusikveranstaltung oder ein festlicher Konzert-
abend. Kultur ist aber auch die Art, wie wir unsere privaten und beruf-
lichen Geldgeschifte erledigen.

Raiffeisenbank Mondsee
lhre Bank im Mondseeland
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,,Ich bin hier gliicklich angekommen: ein
stiller, ruhiger und sanfter Ort. . . . Euch
wiirde es hier sehr gefallen! Schattige
Spaziergdnge, Banke und osterreichische
Gemiitlichkeit, die Ihr so gern gehabt
habt.*

Béla Bartok an seine Mutter und Tante
Mondsee, 11. Juli 1931
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4 arték i In den Jahren 1929 bis 1933 wurden in Mondsee
Béla Bartok in Mondsee ,Hochschulkurse fiir Musik und Biihnenkunst“ des
Austro-American Conservatory of Music and Art of

Stage veranstaltet, das eigens als Tréiger dieser Sommer-
kurse gegriindet worden war. Die Initiative dazu ging
von dem Mondseer Oberforster Josef Streicher und von
Katherine B. Peeples, Professor fiir Harmonielehre und
Musikgeschichte an der Redlands University, Kalifor-

nien (USA), aus. ,,Der ganze Markt glich einer einzigen

Musikschule®, wird berichtet, ,denn da kein entspre-

chendes Gebiude vorhanden war, wurden die einzelnen

Musikgruppen in verschiedenen Biirgerhdusern unterge-

bracht, wie auch die Kursteilnehmer privat wohnten.“

Als Pidagogen konnten Komponisten verschiedenster

Stilrichtungen wie Wilhelm Kienzl, Paul Amadeus Pisk,
Béla Barték und Anton von Webern verpflichtet

werden, die Pianisten Josef und Rosina Lhevinne, Paul
Weingarten und Bruno Seidlhofer, der Dirigent Henry

Wood, die Geiger Otakar Sevéik und Hermann Kaplan,
der Cellist Friedrich Buxbaum, der Organist Franz

Schiitz, der Sanger Theo Lierhammer, die Tinzerin
Grete Gross, der Regisseur Lothar Wallerstein, der

Musikschriftsteller Paul Stefan, um nur einige promi-
nente Namen zu nennen. Die Studenten kamen aus
verschiedenen européischen Landern, vornehmlich aber

aus den USA, kaum jedoch aus Osterreich, wo in diesen

Jahren Studenten im allgemeinen keine finanzielle

Moglichkeit sahen, an Sommerkursen teilzunehmen.

Es war ein Charakteristikum dieser Sommerkurse, daf
die Professoren mit ihren Studenten hierher kamen, also
der Unterricht im Sommer fiir einen ausgewihlten Kreis
eine Fortsetzung und Vertiefung erfuhr. 1931 hat man fiir
\ ¥ p die am 6. Juli beginnenden Kurse mit Paul Weingarten
e j iy und Anton von Webern aus Wien sowie Béla Bartok aus
S S U Q. b Budapest zusitzlich prominente Namen verpflichtet, die
0, o alle keine eigenen Schiiler mitbrachten. Doch war das,
RN D =) was heute selbstverstandlich ist — in Sommerkursen den
Unterricht anderer Lehrer zu suchen, um seinen
Horizont zu erweitern — damals noch uniiblich. Anton
von Webern kam gar nicht nach Mondsee, Paul
i {2 7 § Weingarten erfiillte in Mondsee nur seine Konzertver-
b E g pflichtungen. Fiir beide hatte sich kein einziger Student
angemeldet. Bartok hatte nur vier Schiiler, erhielt aber —

wie vereinbart —das Unterrichtshonorar fiir acht Schiiler.
»Das Ganze hat gar keinen Sinn! Was ich ibrigens im
voraus ahnte®, schrieb er tiber seine Schiiler bzw. seine
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Unterrichtstitigkeit in Klavier und in Komposition an
einen Freund. Aber er geno den Aufenthalt in
Mondsee, der den Charakter eines sorglosen Urlaubs
angenommen hatte, und niitzte die Zeit zu kiinstlerischer
Arbeit. Er instrumentierte hier seine 1915 komponierte
Sonatine fiir Klavier, die er in der Orchesterfassung
»Tédnze aus Siebenbiirgen* nannte, und fiinf Klavier-
stiicke aus den Jahren 1908 bis 1911, die in der
Orchesterfassung ,,Bilder aus Ungarn® heifen.

Bart6k konzertierte auch zweimal im Festsaal des
Mondseeer Schlosses. Am 21. Juli 1931 spielte er in
einem Klavierabend alte italienische Meister und eigene
Werke, am 7. August mit Mitgliedern des Pariser Roth-
Quartetts, das in ,,Kammermusik-Festspielen* im Rah-
men der Sommerkurse sieben Konzerte gab, Mozarts
Klaviertrio in E-Dur, KV 542. Mozart galt auch am
folgenden Tag ein Ausflug nach Salzburg. Am 8. August
sandte er von dort eine Postkarte mit der Ansicht von
Mozarts Geburtshaus an seine Mutter: , ... die
Wohnung der Mozarts war im 3. Stock; ich weif nicht
genau welche Fenster, aber wahrscheinlich die 2 oder 3
ohne Vorhang; da schaute der kleine Mozart auf die
Getreidegasse, wenn er iiberhaupt Zeit gehabt hat, aus
dem Fenster zu schauen.“ Am 28. August gab es im
Festsaal des Mondseer Schlosses gar eine Bartok-
Urauffiihrung: Duos fiir zwei Violinen.

Aus dem Gasthof Koflerbriu in Mondsee, wo Barték
gewohnt hat, schrieb er am 11. Juli an seine Mutter und
Tante: ,, . .. Ich bin hier glicklich angekommen, ein
stiller, ruhiger und sanfter Ort. Es gibt eine Menge von
Béaumen, Gletscher dagegen keine — Euch wiirde es hier
sehr gefallen! Schattige Spazierginge, Binke und
oOsterreichische Gemiitlichkeit, die Thr so gern gehabt
habt. . . .“ Die Postkarte zeigt eine Gesamtansicht von
Mondsee; das Wort ,,Gemiitlichkeit“ ist innerhalb des
ungarischen Textes auf deutsch geschrieben. Der Mond-
see und die Drachenwand sind auf einer Postkarte zu
sehen, die Bartok ebenfalls am 11. Juli seiner Schwester
Elsa geschrieben hat: ,, . . . Es ist ein sanfter, freundli-
cher und einfacher Ort. .. .“ Insgesamt sind dem
Bartok-Archiv in Budapest bisher achtzehn Briefe und
Karten bekanntgeworden, die Barték damals aus Mond-
see an Verwandte und Freunde geschrieben hat. Am
30. August waren die ,,Hochschulkurse* zu Ende. Nach
achtwochigem Aufenthalt in Mondsee kehrte Bartok
nach Budapest zuriick.
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1. KONZERT

Freitag, 7. August, 8 Uhr abends

MOZART-ABEND

Mitwirkend:

BELA BARTOK
(Klavier)

1. STREICHQUARTETT: G~Dur Nr. XII
(Haydn gewidmet)

Allegro vivace assai
Menuctto + Allegretto
Andante cantabile
Molto allegro

2. KLAVIERTRIO: E~Dur
Allegro
Andante grazioso

Allegro

8. STREICHQUARTETT: B-Dur Nr. XV

(Haydn gewidmet)
Allegro vivace assai
Menuetto + Moderato
Adagio

Allegro assai

Konzertfliagel: Ehrbar

EINLEITENDE WORTE VON DR. P. A. PISK

V. KONZERT

Freitas, 28, August, 8 Uhr abends

P rogramm:

1. Claude DEBUSSY
STREICHQUARTETT, Op. 10
Animé et trés décide
Assez vif et bien rythmé
Andantino

Trés modéré + Trés monvementé

2. Daniel C'mgory MASON

VARIATIONEN fir STREICHQUARTETT

auf ein Thema von J. Powell

2. Bela BARTOK

a) DUOS fiir 2 VIOLINEN (Volksliederbearbeitungen)
URAUFFUHRUNG
b) IV. STREICHQUARTETT
Allegro
Prestissimo
Non troppo lento
Allegretto
Allegro molto

Konzertfligel: ERhrbar

EINLEITENDE WORTE VON DR. P. A. PISK




Modell der Kloster- bzw. SchloBanlage zu Mondsee
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Mondsee mit Schafberg, 1780 m.

Kirchenkonzert

Freitag, 31. August 1990
19.30 Uhr

Pfarrkirche Mondsee
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Ludwig van Beethoven

Sonate fiir Violoncello und Klavier,
C-Dur, op. 102/1

Andante — Allegro vivace
Adagio — Tempo d’Andante — Allegro vivace

Béla Bartok

Sieben Stiicke aus dem ,,Mikro-
kosmos* fiir zwei Klaviere
Bulgarischer Rhythmus

Akkord- und Trillerstudie

Perpetuum mobile

Kurzer Kanon und Umkehrung

Neues Ungarisches Volkslied

Chromatische Invention
Ostinato

Pause

Boris Pergamenschikow
Andras Schiff
Ludwig van Beethoven
Bruno Canino
Andrés Schiff Trio fiir Klavier, Violine und Violon-
cello, D-Dur, op. 70/1, ,,Geister-Trio*

Lorand Fenyves
iklos P Al . Allegro vivace e con brio
Miklos erenyl Largo assai e espressivo

Bruno Canino Presto
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Das beginnende 19. Jahrhundert brachte einen neuen
Musiker-Typ, dessen Entstehung mit allen gesellschaftli-
chen, wirtschaftlichen und zeitgeschichtlichen Voraus-
setzungen hier nicht detailreich beschrieben werden
kann, der aber — gerade wenn man Beethovens
Violoncello-Sonaten op. 102 historisch richtig einordnen
will — kurz charakterisiert werden muf3. Die Mehrzahl
der Musikausiibenden zur Zeit der Klassik waren
Dilettanten: nach dem damaligen Sprachgebrauch voll
ausgebildete Musiker, die allerdings die Musik nicht zum
Broterwerb betrieben, sondern aus Freude an der
musikalischen Kunst. Daneben gab es eine viel kleinere
Anzahl von Berufsmusikern, die in Theaterorchestern
oder Adelskapellen angestellt und besoldet waren. Noch
geringer war die Anzahl der Virtuosen, die viel auf
Reisen, international bekannt und sozusagen Stars der
Instrumentalmusik-Praxis waren. Dieser neue Musiker-
Typ, von dem hier die Rede ist, suchte die Vorteile aller
dieser Méglichkeiten miteinander zu verbinden: Eine
Anstellung sollte eine gewisse wirtschaftliche Sicherheit
geben, aber doch viel kiinstlerische Freiheit lassen, um
mit Konzertauftritten und auf Konzertreisen selbstiandig
kiinstlerisch zu wirken.

Ein bedeutender Instrumentalmusiker, dem die Verbin-
dung von sicherer Anstellung mit groBtmoglicher kiinst-
lerischer Freiheit stets gelungen ist, war der Cellist Josef
Linke. Er stammte aus Schlesien, zog nach Wien, kam
dort in den Kreis um Ignaz Schuppanzigh und wurde 1808
im Alter von 25 Jahren von Graf Andreas Kyrillowitsch
Rasumowsky in das von ihm in diesem Jahr gebildete
Streichquartett aufgenommen, dessen Primarius Ignaz
Schuppanzigh war. Neben dem Steichquartettspiel bei
Graf Rasumowsky hatte Linke jede Freiheit zu selbstan-
diger kiinstlerischer Titigkeit. Als das Palais Rasu-
mowsky in der Neujahrsnacht 1815 einer Brandkatastro-
phe zum Opfer fiel und das Quartett aufgeldst wurde,
fand Linke eine vergleichbare Sinekure bei Graf Peter
Erdédy. Dessen Gattin Grafin Marie Erdédy und Josef
Ll_nke widmete Beethoven in diesem Jahr 1815 zwei
Violoncello-Sonaten. Es steht auBer Frage, daB bei den
ersten privaten Auffiihrungen im Hause Erdody die
Grifin selbst den Klavierpart iibernommen hat, da sie
eine auch von Beethoven anerkannte Pianistin war: Die
Dilettantin im damaligen ganz positiven Sinne des
Wortes. und der mit neuem kiinstlerischem Selbstbe-
WwuBtsein auf moglichste Unabhiingigkeit bedachte Musi-

ker neuen Typs waren also jene Interpreten, denen
Beethoven 1815 diese seine neuen Sonaten iiberantwor-
tete. DaB Linke zu Beethovens Freundeskreis zéhlte,
Beethoven die Grifin verehrte und diese ihm immer
wieder ihre Freundschaft erkennen lie3, sind interes-
sante erganzende biographische Details.

Die erste der beiden Sonaten hat Beethoven tiberschrie-
ben mit ,,Freje Sonate fiir Klavier und Violonschell*.
Das sagt viel iiber die gleichberechtigte Partnerschaft der
beiden Instrumente und iiber Beethovens formales
Konzept. Tatsichlich ist das auf ein einleitendes
Andante folgende Allegro vivace ein sehr freier Sonaten-
satz, die zwei kurzen Mittelsitze (ein rhapsodisches
Adagio und ein Andante in Variationenform) haben so
in einer klassischen Sonate nichts zu suchen, und auch
das mit polyphoner Arbeit zu einer wirkungsvollen
Steigerung kommende Schlu-Allegro ist alles andere
denn formal streng gearbeitet; wie im ersten Satz nimmt
auch hier der rhythmische Grundgedanke eine stérkere
Position ein als der thematische Einfall.

Bartoks sechsbandige Sammlung von kurzen Klavier-
stiicken mit dem Titel ,,Mikrokosmos*“ kann man als
geistiges und technisches Konzentrat von all dem
bezeichnen, was der Komponist in seiner Musik mit
welchen Mitteln sagen wollte. Die Wurzeln der Samm-
lung gehen in das Jahr 1926 zuriick, in dem Bartok
einerseits Versuche mit einer neuen linearen Satztechnik
anzustellen und andererseits kleine Stiicke fiir das erste
Klavierspiel seines 1924 geborenen Sohnes Peter vorzu-
bereiten begann. Seit damals beschaftigt ihn ,.der
Gedanke, leichte Klaviermusik fir den Anfangsunter-
richt zu schreiben®, erinnerte sich Bart6k 1940. , Eigent-
lich machte ich mich erst im Sommer des Jahres 1932 an
die Arbeit. Damals kamen ungefahr 40 Stiicke zustande,
1933-1934 wiederum an die 40 und in den nichsten
Jahren ungefihr 20, bis endlich im Jahre 1938 hundert
und einige Stiicke fertig waren. Es waren aber noch
immer Liicken da. Diese fiillte ich im vorigen Jahr aus.*
Von Liicken spricht Bartok deshalb, weil er zwar davon
ausgegangen ist, eine spieldidaktische Sammlung anzule-
gen, in dieser aber auch alle Ausdrucksformen seiner
Tonsprache mit Schwerpunkten in der thematischen
Erfindung und Verarbeitung, Harmonik und Satztechnik
vertreten wissen wollte.

Die insgesamt 153 zum Teil sehr kurzen Stiicke lassen
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sich in technisch-musikalische Voriibungen, Volkslied-
bearbeitungen und Stiicke in nationalen Stilen, Stiicke
zur spieltechnischen Ubung, Stiicke iiber musikalische
Phdanomene und Charakterstiicke einteilen. In seinem
Vorwort betont Barték den pddagogischen Charakter
der Sammlung, die zum Nutzen des Lernenden wie des
Lehrenden bestimmt ist. An einen zyklischen Vortrag
aller Stiicke hat er nie gedacht, allerdings ausgewihlte
Nummern daraus selbst in Konzerten gespielt.

Im Jahre 1939 hat Bartok sieben Stiicke aus dem
~Mikrokosmos* fiir zwei Klaviere bearbeitet. Auch in
dieser Fassung erkennen wir Bart6ks zweifache Zielset-
zung. Als Beispiel fiir die spieltechnischen Ziele kann das
Akkordspiel gelten, dem das erste dieser sieben Stiicke
gilt, oder die Anschlagskultur von Staccato- und Legato-
Spiel; beide werden im dritten Stiick verlangt. Im ersten
Stiick geht es aber auch um bitonale Phanomene, wenn
eine Melodie auf dem Untergrund einer von ihr
unabhingigen Dreiklangsfolge erklingt, wihrend im
sechsten Stiick der harmonisch-tonale Rahmen traditio-
neller Kunst- wie Volksmusik iiberhaupt gesprengt wird,
weil hier der Ambitus einer chromatischen Skala streng
mit Halbtonen aufgefiillt wird.

Bemerkenswert ist, daf3 die Wurzeln dieser einzigartigen
Beispielsammlung zur Einfithrung in die Klangwelt des
Komponisten in seiner Familie liegen: Unmittelbaren
AnstoB fir das Konzept der ganzen Sammlung gab der
bevorstehende Klavierunterricht fiir den jiingeren Sohn
Peter, und Anla fir die Bearbeitung von sieben
ausgewdhlten Stiicken fiir zwei Klaviere war das
gemeinsame Konzertieren Bartéks mit Peters Mutter,
seiner zweiten Frau Ditta.

,,2 Trios fiir die Grifin Erdody gebohren Grifin Niszky
fiir Sie geeignet und Ihr zugeeignet von Ludwig van
Beethoven®, hat Beethoven auf das Titelblatt eines
frither in PreBburger Privatbesitz befindlichen und heute
verschollenen Manuskripts seines Klaviertrios op. 70/1
geschrieben. Die im Sommer 1809 in Leipzig erschienene
Erstausgabe der beiden Klaviertrios op. 70 widmet
ausdriicklich beide Kompositionen der Grifin: ,,Deux
Trios . . . composés et dédiés 2 Madame la Comtesse
Marie d’Erdody née Comtesse Niszky . . .“ Damit ist an
das schon eingangs bei der Cellosonate op. 102/1 iiber
die Dilettanten im allgemeinen und Grifin Marie Erdody
im besonderen Gesagte zu erinnern. Wenn in einem

Konzert gleich zwei Grifin Marie Erdody gewidmete
Werke Beethovens auf dem Programm stehen, miissen
freilich auch ein paar Worte iiber die Widmungstrigerin
gesagt werden.

»Denkt Euch eine sehr hiibsche, kleine, feine, fiinfund-
zwanzigjihrige Frau“, schreibt Johann Friedrich Rei-
chardt 1808 tber die Griifin, ,,die im fiinfzehnten Jahre
verheiratet wurde, gleich vom ersten Wochenbett ein
unheilbares Ubel behielt, . . . , dabei doch drei gesunde,
liebe Kinder geboren hat, die wie die Kletten an ihr
hingen; der allein der GenuB der Musik blieb, die . . .
mit noch immer dick geschwollenen FiiBen von einem
Fortepiano zum andern hinkt, dabei doch so heiter, so
freundlich und gut—. . .“ Beethoven hat ihr Klavierspiel
geschitzt, und wenn er fiir sie geeignete Klaviertrios
schrieb, so heiBt das nicht, daB sie ihretwegen leichter
waren, sondern daB der Klaviersatz den Vorziigen ihres
Spiels besonders entgegenkam. In der Wiener Gesell-
schaft sprach man aber auch von einer starken personli-
chen Neigung Beethovens zu Grifin Marie Erdddy.
Beide Klaviertrios op. 70 wurden von Beethoven 1808
komponiert. Im Dezember 1808 hat Reichardt beide
Trios im Hause Erdody von Beethoven, Ignaz Schuppan-
zigh und Josef Linke vortragen gehort.

Das D-Dur-Trio op. 70/1 fesselt bereits beim ersten
Horen durch seine unkomplizierte Arbeit. Schon der
Unisono-Beginn des ersten Satzes reift den Horer mit
und zwingt ihn zur Aufmerksamkeit, die in der Folge
kaum nachlassen kann, da dramatische Spannung und
ausdrucksstarke Lyrik in gleicher Weise prisent sind, die
Phantasie anregen und dem, der dafiir empfinglich ist,
den Eindruck eines Geschehens in der Musik vermitteln.
Was dieses Geschehen sein konnte, das zu interpretieren
oder zu deuten, wiirde freilich zu weit fiihren, weil es nur
subjektive Empfindungen sind, die mit der Musik
geweckt werden konnen. Die musikalische Stimmung
des zweiten Satzes hat jedenfalls dazu gefiihrt, daB dieses
Trio in Musikerkreisen bald den Beinamen ,,Geistertrio*
erhalten hat, ohne daB wir wiiBten, auf wen diese
Charakterisierung  wirklich zuriickgeht. Beethoven
selbst hat jedenfalls keinerlei AuBerungen iiber ein
Programm dieses Trios oder eine in der Musik verbor-
gene auBermusikalische Aussage gemacht. In spéteren
Jahren istihm im iibrigen von den beiden Trios op. 70 das
zweite, das keine derartigen Assoziationen beim Hérer
hervorruft, das liebere gewesen.
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Ludwig van Beethoven

Trio fiir Violine, Viola und
Violoncello, Es-Dur, op. 3

Allegro con brio
Andante

Menuetto. Allegretto
Adagio

Menuetto. Moderato
Finale. Allegro

Béla Bartok

2. Sonate fiir Violine und Klavier

Molto moderato
Allegretto

Norbert Brainin
Nobuko Imai
Martin Lovett Ludwig van Beethoven

Lorand Fenyves Trio fiir Violine, Viola und

Andrés Schiff Violoncello, G-Dur, op. 9/1
Norbert Brainin Adagio — Allegro con brio

. Adagio, ma non tanto e cantabile
NObko Imai Scherzo. Allegro
Martin Lovett Presto
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Der junge Beethoven hat in Bonn seine ersten komposi-
torischen Kenntnisse im wesentlichen als Autodidakt
erworben. Schon im Alter von 13 Jahren wurde er in der
kurfiirstlichen Hofkapelle, in der sein Vater als Tenorist
wirkte, angestellt. 1787 wurde er vom Kurfiirsten nach
Wien gesandt, um hier den Unterricht Mozarts zu
erhalten, doch rief eine schwere Erkrankung der Mutter
Beethoven schon nach wenigen Wochen heim nach
Bonn. 1792 kam er zum zweiten Mal mit einem
kurfiirstlichen Stipendium nach Wien — nun um bei
Haydn Unterricht zu nehmen. Diesmal kehrte Beetho-
ven nicht mehr nach Bonn zuriick, Wien wurde zu seiner
zweiten Heimat.

Zu den Personlichkeiten, die das Talent des jungen
Beethoven in Bonn erkannten und férderten, zihlte auch
der Hofkaplan der Kurfiirsten, Abbé Clemens Dobbe-
ler. Ein 1792 geschriebenes Streichtrio Beethovens nahm
Dobbeler noch im Entstehungsjahr auf eine Reise nach
England mit, wo diese Komposition ungeheures Aufse-
hen erregte. Der Londoner Musikfreund William Gardi-
ner brachte seine bemerkenswerten Erinnerungen an
diese erste Begegnung mit einem Beethovenschen Werk
zu Papier: ,Wie gro war mein Erstaunen, als ich die
Violastimme seines Trios in Es spielte, so unahnlich
allem, was ich je gehort hatte. Es war eine neue
Empfindung fiir mich, ein geistiger Genuf, den ich
niemals von Tonen empfangen hatte. . . . Es war eine
Sprache, die meine Einbildungskraft so méchtig anregte,
daB mir alle andere Musik zahm und geistlos erschien.*
In London suchte Gardiner nach weiteren ,Werken
dieses Komponisten, konnte aber nichts mehr erfahren,
als daB er als ein toller Mensch betrachtet wurde und dafl
seine Musik sei wie er selbst.

Das Streichtrio, von dem hier die Rede ist, hat
Beethoven in Wien noch etwas umgearbeitet und hier
1796 als Opus 3 veroffentlicht. Fiir den heutigen Horer,
der die nachfolgende Entwicklung der Musik durch fast
Z}veihundert Jahre tiberblickt, ist es kaum mehr nachvoll-
ziehbar, daB dieses Werk von den Zeitgenossen so sehr
als neu und ungewohnlich empfunden wurde. Will man
dem Komponisten und der Komposition aber gerecht
werden und die kiinstlerische Bedeutung des Werkes
auch in ihren historischen Dimensionen verstehen, so
muB man von der Einschitzung dieser Komposition
durch die Zeitgenossen wissen und den reizvollen
Versuch unternehmen, beim Héren der Musik alle jene

—

Uberraschungen zu suchen, die von den Zeitgenossen als
solche empfunden wurden.

Mit seinen sechs Sétzen ist dieses Werk rein duBerlich der
alten Divertimento-Form verpflichtet, denn das zum
Streichquartett ein Pendant bildende Streichtrio der
klassischen Schule ist ja nur viersitzig. Allerdings sind
die Sitze in sich so meisterhaft, reif, ja ,klassisch*
durchgebildet, daB in diesen nichts mehr an das iltere
Divertimento erinnert. Die Abfolge der Sitze (rasch —
langsam — Menuett — langsam — Menuett — rasch)
entspricht genau Mozarts ebenfalls in Es-Dur stehendem
Divertimento fiir Streichtrio KV 563, dessen beispiel-
hafte Wirkung fiir dieses Werk Beethovens unverkenn-
bar ist. Mozart nennt seine 1788 geschaffene Komposi-
tion traditionellerweise noch Divertimento, Beethoven
behilt AuBerlichkeiten bei, geht aber in der Tonsprache
und Satztechnik iiber sein Vorbild hinaus.
Anspruchsvoll geben sich der erste Satz (in Sonatensatz-
form) mit seinem energischen Hauptthema und der
weitldufige Finalsatz in Rondoform mit seinen immer
neuen Ideen fiir die Ritornelle und die Themenreprisen.
Sucht man den Charakter der beiden langsamen Satze zu
beschreiben, so mdchte man beim Andante mit seinem
stockenden, zogernden Staccato-Thema an ein Notturno
(,,Nachtmusik*) denken, beim schwiarmerischen Adagio
an Serenadenstimmung. Menuett I und II stehen am
Ubergang vom Tanzsatz zum Scherzo.

Der Erste Weltkrieg lieB die ungarische Geigerin Jelly
d’Ardnyi und ihre Familie nach London emigrieren.
Barték hat wihrend seiner Studienzeit in der Familie
d’Aranyi verkehrt und Jellys Schwester im Klavierspiel

“unterrichtet. Als Jelly d’Aranyi im Jahre 1921 erstmals

nach dem Krieg wieder Budapest besuchte, kniipfte sie
auch wieder den Kontakt zu Bart6k, den ihr Spiel und die
Kongruenz der musikalischen Auffassungen von ihr und
ihm ebenso begeisterten wie die Aussicht auf gemein-
same Auftritte. In der Tat wurde Jelly d’Aranyi fiir
Bartok eine wichtige Hilfe, um als Komponist endlich
iiber seine Heimat hinaus prisent zu werden und im
Nachkriegseuropa Ful3 zu fassen. Der Name Bart6k war
zwar durchaus bekannt, einzelne Werke von ihm wurden
in verschiedensten Landern zur Auffiihrung gebracht,
aber eine dauerhafte Prasenz in der Szene der Neuen
Musik war ihm — noch — nicht gegeben. Die kiinstlerische
Hilfe Jelle d’Aranyis sowie die organisatorische Hilfe
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ihrer Familie sollten fiir Bartok in den nichsten Jahren
sehr wichtig werden.

Noch 1921 hat Bart6k fiir das gemeinsame Konzertieren
mit Jelly d’Ardnyi seine erste Sonate fir Violine und
Klavier geschrieben. DaB3 er mit diesem Werk einen
neuen Beginn setzen wollte, mag man rein duBerlich
auch daran erkennen, da3 es das erste Werk ist, dem er
keine Opus-Zahl mehr gab. Diesem Prinzip blieb er —im
iibrigen gleich wie Strawinsky und Janacek — bis an sein
Lebensende treu. Die Urauffithrung fand in London
statt, wo die d’Aranyis fiir Bartok den Boden bestens
aufbereitet hatten. Von London ging es nach Paris, wo
die Sonate vor den wichtigsten Vertretern aller Stilrich-
tungen der musikalischen Moderne — an der Spitze
Ravel, Strawinsky und Szymanowski— produziert wurde,
und von dort nach Frankfurt, wo ebenfalls die erste
Violinsonate im Mittelpunkt eines Bartok-Konzertes
stand. Daher ist es mehr als verstindlich, daB Barték
sofort nach seiner Riickkehr nach Budapest mit der
Arbeit an einer zweiten Violinsonate begann, die er
wieder mit Jelly d’Arényi der europiischen Musikwelt
présentieren wollte. Im November war diese 2. Violin-
sonate vollendet.

Innerhalb von Bartéks Schaffen ist sie deshalb besonders
wichtig, weil hier die zeitweise Anniherung des Kompo-
nisten an Schonberg und dessen Schule besonders
deutlich zu erkennen ist, gleichzeitig aber auch Bartks
personliche Abgrenzung zu deren Stil: Der Auseinander-
setzung mit der Zwolftonmusik opfert Bartok nicht seine
personliche Tonsprache. So ist diese 2. Violinsonate im
Prinzip atonal, weil sie auf der freien Verwertung der
Zwolftonskala fuBt, doch gibt es immer wieder verschlei-
erte tonale Schwerpunkte und tonal gebundene Motive,
deren Bestimmungsmaglichkeit sich freilich in der
reichen Chromatik verliert. Der Halbton wird als
grundsitzliche Moglichkeit des Zusammenklanges aner-
kannt, ja geniitzt, so daB es zu Akkorden kommt, die sich
entweder in enger Lage clusterbildend oder in weiter
Lage aus allen Tonen eines gewissen Abschnittes der
Halbtonskala zusammensetzen; so setzt sich der Eroff-
nungsakkord des Klaviers im 2. Satz aus den Ténen f, fis,
g und as zusammen. In diesem 2. Satz steigert sich die
Clusterbildung bis zu sich chromatisch verschiebenden
Ganz- und Halbtonclustern im Fiinftonraum (a, h, c, d,
e), ja bis zu Siebenklingen (cis, d, e, f, fis, as, b).
Halbtonakkorde in enger oder weiter Lage kommen

auch in der Violinstimme vor, in der mit solchen zwei-
oder dreistimmigen Akkorden auch die ,martellato“,
das heiBt fast schlagzeugartige Behandlung des Instru-
mentes verlangt wird, was fiir die zwanziger Jahre véllig
neuartige Effekte mit spezifischer Spannung bedeutete.
Formal ist diese Sonate von allen Vorbildern oder
Traditionen weit entfernt. Der erste Satz gibt sich wie
eine freie Fantasie mit scheinbar improvisatorischem
Verlauf. Der in der Tempowahl in sich wieder dreiteilige
zweite Satz erinnert an die alte Rondo-Form, weil die
eingangs pizzicato solo prasentierte Melodie verschieden
variiert wiederkehrt. Es ist nicht horbar, aber am
Notenbild zu erkennen, daB sie aus dem Hauptmotiv des
ersten Satzes abgeleitet wurde.

Etwa zu der Zeit, als Beethoven sein noch in Bonn
entstandenes Streichtrio umarbeitete und als Opus 3
publizierte, begann er noch an drei weiteren Streichtrios
zu arbeiten, die er 1798 mit der Opusnummer 9
verdffentlichte. Der dreistimmige Satz — wesentlich
anspruchsvoller als jeder andere mehrstimmige — hatte es
ihm damals wohl angetan. Formal entsprechen diese
Trios mit ihren vier Sitzen dem Ideal der klassischen
Kammermusik.

Im ersten Trio mutete Beethoven seinen Hérern mit
weitldufigen Modulationen harmonische Spannungen
und Uberraschungen zu, auf die der heutige Horer
gesondert aufmerksam gemacht werden muB, wihrend
der Hérer um 1800 erfreut ob des Mutes oder schockiert
ob des Verlassens aller Traditionen den Kopf schiitteln
muBte. DaB} im ersten Satz eines in G-Dur stehenden
Werkes ein Seitenthema in d-moll auftritt, daf mit
diesem F-Dur erreicht wird, bevor es wieder nach d-moll
zuriickkehrt, daf3 in der Durchfiihrung die terzverwand-
ten Tonarten B-Dur und Es-Dur gleichsam besucht
werden und daB der langsame Satz im ebenfalls
terzverwandten E-Dur steht, beleidigte zwar nicht das
Ohr, aber jeden, der in der Musik Regelgerechtigkeit
und Schulweisheit tiber das Ingenium stellte. Beethoven
rittelte damit an Siulen der Musik und der musikali-
schen Asthetik. Daher ist es wichtig, am Beispiel eines
solchen Werkes daran zu erinnern, daB Beethoven fiir
seine Zeit ein kithner Neuerer war. Seine uns heute so
vertraut und unkompliziert erscheinende Musik berei-
tete den Zeitgenossen Schwierigkeiten beim Horen wie
Probleme beim Verstehen.
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Kirchenkonzert

Samstag, 1. September 1990
20.00 Uhr

Pfarrkirche Mondsee




Miklos Perenyi
Andrés Schiff

Hans Heinz Schneeberger

Takacs Quartett

Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine
Karoly Schranz, 2. Violine
Gabor Ormai, Viola

Andras Fejer, Violoncello

Christian Altenburger
Bruno Canino

Ludwig van Beethoven

Sonate fiir Klavier und Violoncello,
D-Dur, op. 102/2

Allegro con brio
Adagio con molto sentimento d’affetto
Allegro

Béla Bartok

Sonate fiir Solovioline

Tempo di ciaccona

Fuga. Risoluto, non troppo vivo
Melodia. Adagio

Presto

Pause

Béla Bartok

Streichquartett Nr. 1, op. 7

Lento, attacca:

Ohne Tempobezeichnung — Allegretto —
Introduzione. Allegro, attacca:

Allegro vivace

Ludwig van Beethoven

Sonate fiir Klavier und Violine, c-moll,
op. 30/2

Allegro con brio
Adagio cantabile
Scherzo. Allegro — Trio
Finale. Allegro
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Auf die Entstehung von Beethovens Cellosonaten
op. 102, ihre Widmungstréigerin Marie Gréfin Erd6dy
und den Cellisten Josef Linke, fiir den sie bestimmt
waren, konnte bereits in den Bemerkungen zum
Kirchenkonzert am 31. August ausfiihrlich hingewiesen
werden. Nachzutragen bleibt vielleicht nur noch, daf
dieses Jahr 1815 nach Spannungen und einer Triibung
des Verhiltnisses zwischen der Grifin und Beethoven
die beiden durch die Musik verbundenen so unterschied-
lichen Personlichkeiten wieder ndher zueinander
brachte: ,,Ich habe meine werthe Grifin ihr Schreiben
mit Vergniigen gelesen, ebenso die Erneuerung ihrer
Freundschaft fir mich®“, schrieb ihr Beethoven im
Februar. Im Mai starb ihr einziger Sohn auf einem
Familiengut in Kroatien, wo damals der Graf und die
Grifin weilten, aber auch der in diesem Jahr von den
Erdodys engagierte Cellist Josef Linke. Beethoven
dachte daran, nach Kroatien zu reisen und seine
Anteilnahme personlich auszudriicken, doch mufte er
den Plan dieser fiir ihn — seine Ertaubung war ja schon
ziemlich fortgeschritten — doch recht beschwerlichen
Reise aufgeben. Es scheint so, als ob er statt dessen (nach
der Datierung auf dem Autograph: Ende Juli und
Anfangs August) die beiden Cellosonaten op. 102
geschrieben hitte, als einen musikalischen Gruf3, den
Freund in den Bogen und der verehrten Freundin in die
Tasten gelegt.

Der rhapsodisch freie Mittelsatz der zweiten Sonate, ein
gefiihls- und affektbetontes Adagio, legt eine solche,
freilich immer subjektive Deutung sogar nahe. Fast
scheint es, als hitte Beethoven in diesem Adagio zuviel
Gefiihl gezeigt, denn er 1Bt den Satz direkt in ein
fugiertes Allegro mit teils recht borstiger Kontrapunktik
tibergehen; zeitweise scheint es so, als wolle er gar eine
Doppelfuge bauen, doch wird das kurz eingefiihrte
zweite Thema nur zweimal mit dem Hauptthema
kombiniert. Im Gegensatz zur C-Dur-Sonate op. 102/1
gibt sich diese D-Dur-Sonate op. 102/2 insgesamt stren-
ger und formengerechter, wenn auch nicht sklavisch
Satzformen verbunden, denn auch die Fuge 16st sich ja in
kOHFrapunktische Spielfreude auf. Nur der erste Satz ist
uneingeschrénkt in Sonatensatzform gebaut.

Im Oktober 1940 hat Béla Bartok seine Heimat aus
Protest gegen das dort herrschende diktatorische Regime
verlassen. Er wollte nicht auswandern, sondern in New

—

York die weitere politische Entwicklung in seiner
Heimat abwarten. ,Ich kann mir keinen anderen
Menschen vorstellen®, schrieb Antal Dorati, ,,dem der
Bruch mit seinem Heimatland ein solches Opfer
bedeutete. Er war genauso mit der ungarischen Erde
verwachsen wie die Trauben der Tokaj. Sich davon
loszureiBBen, war fiir ihn eine Art Selbstmord. Ich bin fest
davon iiberzeugt, daB seine Jahre des Exils—denn fiir ihn
waren sie genau das — sein Leben verkiirzten. Doch sein
Leben wire genauso kurz gewesen, wenn er in Ungarn,
in einer unfreien Atmosphire geblieben wire.“

Die wirtschaftliche Situation entwickelte sich fiir Barték
in den USA wesentlich schlechter als erwartet; er fand
nicht die erhofften Moglichkeiten, als Pianist aufzutreten
und als Komponist zu arbeiten. Als er 1942 an Leukamie
erkrankte, wurde seine finanzielle Lage prekir. In dieser
dramatischen Lage tibernahm die amerikanische Gesell-
schaft der Komponisten, Autoren und Verleger fiir
Bartok die Arzt- und Krankenhauskosten, obwohl
Bart6k gar nicht Mitglied dieser Gesellschaft war. Im
Winter 1943/44 ermoglichte sie ihm auch einen Landauf-
enthalt in Asheville, im wesentlich wirmeren North
Carolina, etwa 1000 Kilometer siidlich von New York.
Hier vollendete Bartok am 14. Mirz 1944 seine Sonate
fiir Solovioline; am 26. November 1944 wurde sie von
Yehudi Menuhin in New York uraufgefiihrt.

Bartok will gar nicht verschleiern, dab fiir ihn bei diesem
Werk Bachs Solosonaten Vorbild waren. Den ersten Satz
iiberschreibt er mit Tempo di Ciacona, der zweite ist eine
Fuge, er verwendet also Formen, die wir schon von Bach
kennen. Allerdings schreibt er — trotz der archaisieren-
den Ziige des Eroffnungsatzes — nie eine Stilkopie,
sondern er fiillt diese Formen mit seiner Tonsprache.
Das rhythmisch komplizierte Fugenthema verwendet
zehn der zwolf Halbtone der Oktave — manche allerdings
mehrfach, um das Thema auf 32 Tone zu bringen — und ist
somit ein Beispiel fiir Bart6ks freies und sehr personli-
ches Ausschreiten des Zwolftonraumes. Das andere
Charakteristikum von Bartéks Tonsprache — das Auf-
greifen von Elementen der Volksmusik bei der Theme-
nerfindung - finden wir im dritten Satz, dessen
chromatische Solomelodie pastorale Merkmale besitzt
und mit subtiler improvisatorisch anmutender Ornamen-
tik ausgeziert wird, sowie im Finale, wo eine melodische
Episode tanzerischen Charakters auf der Pentatonik
fult.
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Sieht man von einem kurz nach der Matura im Jahr 1898
in PreBburg geschriebenen und noch ganz unter dem
Eindruck von Brahms stehenden Streichquartett des
Siebzehnjéihrigen ab, weil es Bartok nicht veroffentlicht
hat, so besitzen wir sechs von ihm anerkannte und der
Offentlichkeit iibergebene Streichquartette, die von
intimen Kennern des Bartékschen (Euvre durchwegs als
Schliisselwerke bezeichnet werden, weil sie jeweils am
Beginn eines neuen Abschnittes innerhalb von Bartdks
Schaffen bzw. Stilentwicklung stehen oder exemplarisch
fiir einen solchen.

Das erste von ihm gezihlte Streichquartett hat Bartok im
Herbst 1908 und Janner 1909 geschrieben. 1907 war er
zum Professor fiir Klavier an der Budapester Musikaka-
demie ernannt worden, das Jahr 1908 gehorte aber mit
dem 1. Violinkonzert und dem 1. Streichquartett ganz
der Streichermusik. In diesem Streichquartett, das von
Bartok die Opusnummer 7 erhalten hat, verbindet er den
spatromantischen Stil, von dem er als Komponist
ausgegangen ist, mit folkloristischen Elementen, die fiir
seinen Kompositionsstil charakteristisch werden sollten.
Diese Gegensitzlichkeit, ja Spannung zwischen traditio-
nellem Kompositionsstil und Ansitzen zu dem, was
einmal ein Kennzeichen von Bartoks Personalstil sein
sollte, war dem jungen Komponisten bewuft; da er sie
nicht vermeiden konnte, setzte er sie bewulit ein. Es mag
letztlich unwichtig sein, ob er im Stirnsatz die Sonaten-
satzform nicht schreiben konnte oder nicht schreiben
wollte. Jedenfalls beginnt er in dieser Form, statt der
Durchfiihrung setzt er aber unvermittelt (aufgeladen mit
héufigen Rubati) eine Folge von einander unabhéngigen
musikalischen Bausteinen mit nationalmusikalischen
Motiven. Fiir die Zeitgenossen muBte dies wie ein
Affront oder wie ein Protest gegen Formengerechtigkeit
wirken, der heutige Zuhorer weil3, daB sich Bartok seit
1905 mit ungarischer (und spiter auch anderer) Volks-
musik beschiftigt und in dieser Beschiftigung viele
Anregungen fiir sein Schaffen gefunden hat. Im zweiten
und dritten der ineinander tibergehenden Sitze ist die
Sonatensatzform mehr oder weniger gewahrt oder
zumindest nicht so abrupt unterbrochen, Rhythmik und
Thematik lassen aber wieder erkennen, was Bartok aus
der Beschiftigung mit der Folklore fiir seinen Komposi-
tionsstil gelernt hat. Freilich wirkt manches davon noch
wie ein aufgesetzter Effekt und fiir das musikalische
Geschehen noch nicht so zwingend logisch wie in

spiteren Werken. Man merkt aber einerseits, auf
welchem Weg sich Bartok befindet, und andererseits,
wie der Komponist sein Handwerk beherrscht. Daf er
jung ist, daB ihm das Temperament zuweilen durchgeht,
daB er sich in einer kompositorischen Sturm-und-Drang-
Phase befindet — all das erklart die fesselnde Vitalitéit
dieses 1. Streichquartetts. Die musikalische Welt stand
dem neuen Werk und seinem Komponisten freilich
vorerst nur kopfschiittelnd gegeniiber. Als es 1910 vom
Budapester Waldbauer-Kerpely-Quartett in Wien, Ber-
lin, Den Haag und Paris gespielt wurde, hat es nirgends
eine ruhmreiche Aufnahme gefunden.

Beethovens viele Skizzenbiicher sind — soferne iiber-
haupt erhalten — zerlegt und die Fragmente, ja einzelnen
Blitter in alle Winde zerstreut. Nur ein einziges
Skizzenbuch ist unzerteilt, vollstindig erhalten: Esist das
sogenannte Keflersche Skizzenbuch, das im Archiv der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien tiberliefert ist.
Thm koénnen wir entnehmen, daf sich Beethoven
ziemlich gleichzeitig mit der Komposition der 2. Sym-
phonie, eines nicht ausgefiihrten Tripelkonzertes (nicht
identisch mit Opus 56), der Klaviersonaten op. 30 und
47, der Klaviersonaten op. 31 und einer Reihe kleinerer
Werke beschiftigte. Das war im Winter 1801 und im Jahr
1802, also in dem Zeitraum, in dem er auch — erstmals mit
der GewiBheit konfrontiert, daf er ertauben wird — sein
Heiligenstadter Testament* verfal3te.

Von diesen personlichen Sorgen merkt man den meisten
dieser Werke allerdings nichts an, wohl jedoch der
c-moll-Violinsonate op. 30/2. Spannung, Erregung, Auf-
bdumen, Resignieren, Atemschopfen, Hoffen — all das
meint man in dieser Musik zu finden, die wie eine
Vorwegnahme der ,, Appassionata“ erscheint und diesen
Beinamen wohl ebenso verdienen wiirde wie die (freilich
unter ganz anderen Voraussetzungen entstandene)
Klaviersonate op. 57. Dall immer wieder eine stim-
mungsmaBige Aufklarung versucht wird, hat seine
Entsprechung in Beethovens Biographie: Er hat sich
gegen sein Schicksal gewehrt, aber er ist nicht daran
zerbrochen. Um das zu erreichen, hilft er sich auch mit
Humor iber die Runden, den wir im kurzen Scherzo
dieser Sonate finden und in dem als Kanon zwischen
Violine und Klavierbal} gestalteten Trio; aber auch im
SchlufBsatz klingt er zwischen dunkleren Farben immer
wieder durch.
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rg am Mondsee.

Matinee im Schlof3
Sonntag, 2. September 1990
11.30 Uhr

Schlo3 Mondsee




Ludwig van Beethoven

Trio fir Klavier, Flote und Fagott,
G-Dur, WoO 37

Allegro
Adagio
Tema andante con variazioni

Béla Bartok

Fiinf Lieder, op. 15

Meine Liebe

Sommer

Nacht der Sehnsucht

In einem lichten Traum
Hier unten im Tal

Ludwig van Beethoven

Ausgewihlte Lieder

WOlfgang Schulz Maigesang, op. 52/4
Klaus Thuneman (Johann Wolfgang von Goethe)

. Sehnsucht, op. 83/2
Bruno Canino (Johann Wolfgang von Goethe)

Wonne der Wehmut, op. 83/1

1 (Johann Wolfgang von Goethe)
Sylv1a’ Sass z Abendlied unterm gestirnten Himmel, WoO 150
Andras Schiff (Heinrich Goble)
Ich liebe Dich, WoO 123
(Karl Friedrich Herrosee)
Robert Holl Lied aus der Ferne, WoO 137
Andras Schiff (Christian Ludwig Reissig)
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Bei Werken in ungewohnlichen Besetzungen ist es in
besonderem MafBe verlockend, dem Entstehungsanlaf3
nachzuspiiren, was freilich nicht immer erfolgreich
moglich ist. Bei Beethovens G-Dur-Trio fiir Klavier,
Flote und Fagott wird man jedoch fiindig. Manches
verrit schon die Uberschrift des Autographs: , Trio
concertant a clavicembalo, flauto, fagotto composto da
Ludovico van Beethoven organista di Sua Santita
Electeur de cologne“. — 1784 war Beethoven im Alter
von vierzehn Jahren zum Hoforganisten des in Bonn
residierenden Kurfiirsten Maximilian Franz von Koln
ernannt worden, der im ibrigen ein Sohn Maria
Theresias und in diesem Jahr 1784 von Wien an den
Rhein gekommen war. Bestimmt war dieses Trio fiir eine
musikliebende Bonner Kleinadelsfamilie: Friedrich
Ludolf Anton Freiherr von Westerholt-Gysenberg,
Geheimrat und hochfiirstlich Miinsterischer Obrist-
Stallmeister, blies das Fagott, sein Sohn Wilhelm die
Flote, die Tochter Maria Anna Wilhelmine war eine
vorziigliche Klavierspielerin und Schiilerin des jungen
Beethoven. Ein fiir dieselbe Besetzung und fiir densel-
ben Auftraggeber geplantes Tripelkonzert ist leider
unvollendet geblieben. Das ist umso mehr zu bedauern,
als das Trio nicht nur ein Beitrag zu einer kuriosen
Besetzung ist, sondern Beethoven von dieser Besetzung
auch deutlich inspiriert zeigt. Immer wieder iberra-
schend ist, wie sehr der junge Komponist sein Handwerk
beherrscht (nur in den Modulationen ist er manchmal ein
biBchen freiziigig), bemerkenswert ist auch die Formge-
bung mit dem damals noch unkonventionellen unmittel-
bargnAUbergang vom Adagio zum SchluBsatz. Wirklich
faszmnqrend sind aber die spieltechnischen Anforderun-
gen, die Beethoven seinen Auftraggebern zumuten
Konnte: Musik fiir wahrhaft virtuose Dilettanten. (In
dlesem' Programmbuch war schon darauf hinzuweisen,
daB dieser Begriff damals keine geringschéitzende
Bedeutung hatte.)

Eln seltsames Schicksal hatte Bartoks Liederzyklus
q ]9)6115. E_.r entsgand im Sommer 1916, wurde aber erst
>L verdffentlicht. Bartok hatte dazu nimlich Texte
t‘::{(l}lngen Vel:fasserin“ gewihlt, deren Namen er
X wa:lngn Umstanden_ nennen wollte. Bartoks Verle-
k NamV;leder nur bereit, die Lieder mit der Nennung

e Vo Autor der Texte zu verdffentlichen. —
© Verzichtete Bart6k licber auf die Publikation der

Lieder. (Man hat auch vermutet, Bart6k habe selbst die
Texte verfafit.) Seine Vertonung konnte man frei atonal
bezeichnen. Einfliisse seiner Studien der Musikfolklore
wiren bestenfalls in immer wieder auftretenden pentato-
nischen Motiven zu erkennen. Die Harmonik ist
kompliziert, ungewohnlich, ja mutig und stets auf
klangliche Wirkungen bedacht. Kein Komponist vor —
oder auch neben — Bartdk hat es jemals gewagt, so wie
hier in der Begleitung des letzten Liedes (,,Hier untenim
Tal“) durch viele Takte nur mit dem Zusammenklang der
kleinen Sekunde (und ihrer Oktavverdopplung) zu
arbeiten.

Aus Beethovens reichem Liedschaffen — wir kennen von
ihm 84 einstimmige klavierbegleitete Lieder und weiters
noch zahlreiche Volksliedbearbeitungen — hat Robert
Holl drei Goethe-Vertonungen ausgewihlt und drei
Lieder iiber Texte heute liangst vergessener Dichter.
Bemerkenswert, dal immer wieder auch solche Poeten
Komponisten inspirieren konnten, ja daf3 die Texte von
einigen der populdrsten Lieder Beethovens von solchen
Dichtern stammen.

Das Verhiltnis zwischen Goethe und Beethoven hat
Zeitgenossen wie Nachwelt immer wieder beschaftigt.
Hier der Dichterfiirst, dort der grole Meister der Tone:
Ein Zusammentreffen oder ein Zusammenwirken von
beiden miiBte doch das Hochste sein, was in der Kunst zu
erreichen ist. Nun, Beethoven hat Goethe-Texte ver-
tont, Goethe hat Beethovens Musik geschitzt, aber zu
einem Zusammenwirken ist es nicht gekommen, wohl
aber zu einem Zusammentreffen. Nach allem, was wir
dariiber wissen, scheint es kaum mehr gebracht zu haben
als Versicherungen der gegenseitigen Wertschétzung. Es
wire auch vermessen gewesen, mehr davon zu erwarten,
denn Poesie wirkt und inspiriert in der Stille.

Das ,,Abendlied unterm gestirnten Himmel“ hat Beetho-
ven 1820 dem Arzt Dr. Anton Braunhofer gewidmet,
dem er sich in diesem Jahr nach Enttiuschungen mit
anderen Arzten anvertraut hatte. Es war also sozusagen
ein Einstandsgeschenk des neuen Patienten, dem spiter
noch zwei fiir den musikliebenden Mediziner bestimmte
Kanons folgen sollten. Von den anderen der heute auf
dem Programm stehenden Lieder ist kein besonderer
Konnex zu Beethovens Biographie bekannt. Es sind
meisterliche Gelegenheitswerke, die ihre Popularitét
ihrem hohen kiinstlerischen Niveau verdanken.
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Béla Bartok:
Finf Lieder, op. 15

Meine Liebe

Dem Mond, dem bleichen, gleicht meine Liebe nicht,
der traumverloren blickt zum Teich herab.

Der Mittagssonne gleicht mein glithend Lieben,
feuriger, schaffender Krifte voll.

Wie die Rose erbliiht ein Kufl den Lippen,
meinen Augen entstromt die Glut des Feuers

und mein Korper erbebt in glithend flammendem,
heidnisch trunkenem Taumel des Entziickens.

Sommer

Durstig, verschmachtend, harr’ ich des Windhauchs,
iber mir das Licht blendet die Augen.

Nirgends Schatten, wohin der Blick sich wendet,
jede Wolke schmolz dahin im Blauen.

Off’nen Mundes trink ich die Sonnenfluten.
Der flammende Himmel stirzt auf mich herab
und im dichten Griin der Biume

halt der rauschende Sommer eine Weile still.

Nacht der Sehnsucht

Kiissen! Wie meine Lippen diirsten!
Das ist der Sehnsucht schwiile Nacht!
Tausende Wonnen glithen im Dunkel,
es bebt die fiebernde Nacht um mich.
Diirsten klebt mir im Munde die Zunge:
Das ist der Sehnsucht schwiile Nacht!
Kiissen! Wie meine Lippen diirsten!
Peitschende Hiebe meines begehrlichen Bluts,
schmerzende Schlige

und meine Augen sind trinenschwer.
Ach, bitt’re Qualen, siile Qualen!

Das ist der Sehnsucht schwiile Nacht!
Kiissen! Wie meine Lippen diirsten!

Heut ist mein Blut ein Feuerstrom,

ich breite die nackten Arme sehnend aus,
es fallt mir die Decke herab vom Leib.

So voll Verlangens, Dringens und Brennens
mocht ich umarmend vergehn im Kuf3!

Ich quile mich auf zerwiihlten Kissen . . .
Erlosender Morgen! Wirst du kommen?
Rette mich bald vor der Qual der Begierde
oder, ich furchte, ich sterbe daran.

Heute verschmachten meine Lippen:

Es ist der Sehnsucht schwiile Nacht.

In einem lichten Traum

Liéngst schon hab ich im Traum dich gesehn,
in einem lichten Traum:

mit off’nem Herzen,

heiBen Lippen kamst du mir entgegen.

Sag, bist du meiner eig’'nen Seele ersehntes Ebenbild?
Wirst du mir auch niemals mehr entschwinden,
wenn nicht mehr wir getrennt?

O la mein Leben dir zu eigen sein,

la3 mich all seine Schitze dir schenken,
angesammelt fir dich von Jahr zu Jahr!

Die ich gesucht auf meinen langen Wegen,
endlich weil3 ich, ich habe dich gefunden,
endlich wei} ich’s, du Ersehnte,

du meines Herzens Herz!

Hier unten im Tal

Der spite Herbst kommt zu toten das Tal.
Traurige Blumen erwarten ihr Hinsterben.
Verloren, mutlos sinkt mein Blick zu Boden,
starr, wie ein Boot versinkt in den Fluten.
Im Wald ist jedes Leben erstorben,

jeder Stein ist benetzt wie von Triinen.

Im Nebel geh ich sinnend.

Mir ist, als wire ich allein auf der Erde.

(Unbekannter Dichter,
deutsche Ubersetzung von Ernst Hartmann)
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Ludwig van Beethoven:
Ausgewihlte Lieder

Mailied

Wie herrlich leuchtet mir die Natur,

wie glinzt die Sonne, wie lacht die Flur!
Es dringen Bliiten aus jedem Zweig

und tausend Stimmen aus dem Gestréiuch,
und Freud’ und Wonne aus jeder Brust:

o Erd’, o Sonne, o Gliick, o Lust!

O Lieb’, o Liebe, so golden schon,

wie Morgenwolken auf jenen Hoh'n!

Du segnest herrlich das frische Feld,

in Blitendampfe die volle Welt.

O Midchen, Miédchen, wie lieb’ ich dich,
wie blickt dein Auge, wie liebst du mich!

So liebt die Lerche Gesang und Luft,
und Morgenblumen den Himmelsduft,
wie ich dich liebe mit warmem Blut,
die du mir Jugend und Freud’ und Mut
zu neuen Liedern und Ténzen gibst.
Sei ewig gliicklich, wie du mich liebst!

(Johann Wolfgang von Goethe)

Sehnsucht

Was zieht mir das Herz so?
Was zieht mich hinaus?

Und windet und schraubt mich
Aus Zimmer und Haus?

Wie dort sich die Wolken

Um Felsen verziehn!

Da mocht ich hiniiber,

Da mocht ich wohl hin!

Nun wiegt sich der Raben
Geselliger Flug;

Ich mische mich drunter
Und folge dem Zug.

Und Berg und Geméuer
Unmfittichen wir;

Sie weilet da drunten,
Ich spihe nach ihr.

(Johann Wolfgang Goethe)

Wonne der Wehmut

Trocknet nicht, trocknet nicht,

Tréinen der ewigen Liebe!

Ach, nur dem halbgetrockneten Auge
Wie 6de, wie tot die Welt ihm erscheint!

Trocknet nicht, trocknet nicht,
Trinen ungliicklicher Liebe!

(Johann Wolfgang von Goethe)

Abendlied unterm gestirnten Himmel

Wenn die Sonne niedersinket,
Und der Tag zur Ruh sich neigt,
Luna freundlich leise winket,
Und die Nacht herniedersteigt;

Wenn die Sterne prichtig schimmern,
Tausend Sonnenstrahlen flimmern:
Fiihlt die Seele sich so grof3,

Windet sich vom Staube los.

Schaut so gern nach jenen Sternen,
Wie zuriick ins Vaterland,

Hin nach jenen lichten Fernen,
Und vergifit der Erde Tand;
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Will nur ringen, will nur streben,
Ihrer Hiille zu entschweben:
Erde ist ihr eng und klein,

Auf den Sternen mocht sie sein.

Ob der Erde Stiirme toben,
Falsches Glick den Bosen lohnt:
Hoffend blicket sie nach oben,
Wo der Sternenrichter thront.

Keine Furcht kann sie mehr quilen,
Keine Macht kann ihr befehlen;
Mit verklartem Angesicht,

Schwingt sie sich zum Himmelslicht.

Eine leise Ahnung schauert
Mich aus jenen Welten an;
Lange nicht mehr dauert
Meine Erdenpilgerbahn,

Bald hab ich das Ziel errungen,
Bald zu euch mich aufgeschwungen,
Ernte bald an Gottes Thron

Meiner Leiden schonen Lohn.

(Heinrich Goeble)

Ich liebe dich

Ich liebe dich, so wie du mich,
Am Abend und am Morgen,
Noch war kein Tag, wo du und ich
Nicht teilten unsre Sorgen.

Auch waren sie fiir dich und mich
Geteilt leicht zu ertragen;

Du trostetest im Kummer mich,
Ich weint in deinen Klagen.

Drum Gottes Segen tiber dir,

Du, meines Lebens Freude.

Giitt schiitze dich, erhalt dich mir,
Schiitz und erhalt uns beide.

(Karl Friedrich Herrosee)

Lied aus der Ferne

Als mir noch die Trine der Sehnsucht nicht floB3,
Und neidisch die Ferne Liebchen verschloB,

Wie glich da mein Liebchen dem blithenden Kranz,
Dem Nachtigallwildchen, voll Spiel und voll Tanz!

Nun treibt mich oft Sehnsucht hinaus auf die Hohn,
Den Wunsch meines Herzens wo licheln zu sehn!
Hier sucht in der Gegend mein schmachtender Blick,
Doch kehret er nimmer befriedigt zuriick.

Wie klopft es im Busen, als wirst du mir nah,
O komm, meine Holde, dein Jiingling ist da!
Ich opfre dir alles, was Gott mir verlieh,
Denn wie ich dich liebe, so liebt ich noch nie!

O Teure, komm eilig zum briutlichen Tanz!

Ich pflege schon Rosen und Myrten zum Kranz.
Komm, zaubre mein Hiittchen zum Tempel der Ruh,
Zum Tempel der Wonne, die Gottin sei du!

(Christian Ludwig Reissig)
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Takacs Quartett

Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine
Karoly Schranz, 2. Violine
Gabor Ormai, Viola

Andras Fejer, Violoncello

Robert Holl
Andréas Schiff

Robert Holl
Andréas Schiff

Lorand Fenyves
Hans Heinz Schneeberger

Norbert Brainin
Martin Lovett
Bruno Canino

Béla Bartok
Streichquartett Nr. 2, op. 17

Moderato
Allegro molto, capriccioso
Lento

Ludwig van Beethoven

Sechs Lieder, op. 48, nach Texten
von Christian Firchtegott Gellert

Bitten / Die Liebe des Nachsten / Vom Tode / Die
Ehre Gottes aus der Natur / Gottes Macht und
Vorsehung / BuBlied

Ludwig van Beethoven

,»An die Hoffnung"
(Chr. Aug. Tiedge), op. 94

Pause

Béla Bartok
Aus den Duos fir 2 Violinen

Nr. 37: Prelude und Canon
Nr. 28: Gram

Nr. 42: Pizzicato

Nr. 21: Neujahrslied Nr. 1
Nr. 23: Brautlied

Nr. 42: Arabischer Tanz
Nr. 44: Ardeliana

Ludwig van Beethoven

Trio fur Klavier, Violine und
Violoncello, Es-Dur, op. 70/2
Poco sostenuto — Allegro ma non troppo
Allegretto

Allegretto ma non troppo

Finale. Allegro
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In seinem 2. Streichquartett hat Bartok bereits alle
Bindungen an die musikalische Tradition abgestreift.
Die Tonsprache des Werkes kann man nicht mehr als
Weiterentwicklung aus der Romantik bezeichnen, es ist
vielmehr eine neue, von Bartok selbst geschaffene: Was
sich im ersten Streichquartett angekiindigt hat, ist im
zweiten vollendet da.

Dieses 2. Streichquartett entstand in den Jahren 1915 bis
1917. Damals sind Vitalitit, Freude an komplizierten
Rhythmen, Themenbildungen auf engstem Raum
(innerhalb von vier oder fiinf Ténen), starke Chromatik
(allerdings noch ohne Ausschopfung des Zwdlfton-
raumes) und eine freie, klangsinnliche Harmonik (noch
ohne atonal zu werden) sowie eine tiber die einzelnen
Sitze hinausgehende groBfliachige formale Konzeption
die wichtigsten Charakteristika von Bartoks Personalstil.
Vieles davon — vor allem die rhythmische Komponente
und die Themenbildung — wire ohne Bart6ks Volksmu-
sikstudien unmoglich.

Ungewohnlich ist die Tempowahl der drei Sitze (lang-
sam — schnell — langsam). Der erste Satz 148t deutlich
Bartoks horizontales kompositorisches Denken erken-
nen: Die in sich logische Entwicklung jeder einzelnen der
vier Stimmen ist ihm wichtiger als der Zusammenklang
der Stimmen, was zu einer wichtigen Voraussetzung
innerhalb von Bartéks harmonischem Geschehen wird.
So treten in dem sich poetisch und lyrisch gebenden Satz
héufig starke Dissonanzen auf, die innerhalb dieser
Tonsprache nicht storen, sondern ihr Farbe verleihen.
Der schnelle Satz steht in starkem Gegensatz zu den
beiden expressiven Ecksitzen, die irgendwie verwandt
wirken, wihrend der vollig andersartige zweite Satz
wirklich wie der Mittelpunkt des Werkes erscheint, auf
den hin sich alles Geschehen konzentriert. Dieses
Allegro molto capriccioso ist in sich wieder in Abschnitte
mit verschiedenen Tempi und stets neuen motivischen
Einfillen gegliedert; gemeinsam sind ihnen der Tanzcha-
rakter, die pulsierende Vitalitit, die pragnante Rhyth-
mik und das Auskosten des Staccato. Das nach der
unisono gespielten Einleitung iiber oftmaligen Repetitio-
nen des Tones d auftretende erste Thema, das freilich nur
al;fgegriffen, aber nicht im eigentlichen Sinn verarbeitet
wird, hat sein Vorbild in der ruménischen Volksmusik;
das 14Bt daran denken, daB Barték 1915 ruminische
Volkstinze fiir Klavier bearbeitet und diese 1917
Instrumentiert hat.

—

Die Urauffiihrung des 2. Streichquartetts fand am
3. Mirz 1918 durch das Waldbauer-Kerpely-Quartett in
Budapest statt. Den Triumph, den der Komponist knapp
ein Jahr davor mit der Urauffilhrung des Balletts ,Der
holzgeschnitzte Prinz in seiner Heimatstadt erlebt hat,
konnte das 2. Streichquartett leider nicht wiederholen.

,Ersten Mézen seiner Muse“ nannte Beethoven im Jahre
1798 etwas iiberschwenglich den Reichsgrafen Johann
Georg von Browne-Camus, dem er in diesem Jahr auch
seine Streichtrios op. 9 (vgl. unsere Konzerte am 1., 5.
und 6. September) gewidmet hat. Schon 1797 hat
Beethoven dem Grafen Variationen fiir Cello und
Klavier gewidmet (und zum Dank dafiir ein Reitpferd
geschenkt erhalten), des Grafen Gattin erhielt 1798 die
drei Klaviersonaten op. 10 gewidmet, 1802 der Graf die
Klaviersonate op. 22 und 1803 die Gellertlieder op. 48.
Diese hat Beethoven in der zweiten Maihilfte und im
Juni 1803 unmittelbar unter dem Eindruck des am 13.
Mai erfolgten Todes der Grifin Anna Margarete von
Browne-Camus vertont: Ein beziehungsvoller Trost des
dankverbundenen Komponisten fiir den sechsunddrei-
Bigjahrigen Witwer.

Es gibt nur wenige Werke Beethovens, die so spontan
unter dem Eindruck eines Ereignisses entstanden sind
und so rasch abgeschlossen waren. (Die Erstausgabe lag
bereits im August 1803 vor.) Einige der Texte von
Christian Fiirchtegott Gellert haben Beethoven zwar
schon langer beschiftigt, doch beweisen Skizzen zu einer
vollig andersartigen Vertonung von Nr. 3 (,,Vom Tode*)
aus dem Jahre 1799, daB3 Beethoven nun nicht auf éltere
Einfille oder gar fertige Kompositionen zuriickgegrif-
fen, sondern den Zyklus in kurzer Zeit in einem einzigen,
durchlaufenden Schaffensprozef3 vertont hat.

Die Auswahl und Zusammenstellung der Texte laBt
tiefgehende Interpretationen zu: So trostet ein glaubiger
Mensch sich und andere iiber den Verlust eines lieben,
nahestehenden Menschen.

Eine ganz andere Glaubigkeit spricht aus jenem Text von
Christian August Tiedge, den Beethoven zweimal
vertont hat: ,,Ob ein Gott sei? ob er einst erfiille, was die
Sehnsucht weinend sich verspricht? Der Dichter 1aBt
keinen Zweifel daran, wie er fiir sich die Frage
beantwortet, und auch Beethovens Vertonung bestétigt
eine glaubenssichere Hoffnung. Allerdings ist es vielsa-
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gend, daB Beethoven bei seiner Vertonung im Jahre 1805
die erste Strophe des Textes weggelassen hat; damals
ging es ihm nur um die Hoffnung an sich. Bei der zweiten
Vertonung im Jahre 1813 hat er des Dichters einleitende
zweiflerische Frage ibernommen, also auch sich gestellt.
Dieses Lied op. 94 ist also (ebenso wie die erste
Vertonung op. 32) ein biographisches Zeugnis Beetho-
vens eigener Auseinandersetzung mit Glaubensproble-
men. Daher gibt es auch keinen duferen, unmittelbaren
Entstehungsanlaf3. Es geht um Fragen, die sich Beetho-
ven gestellt hat und in deren Beantwortung er mit Tiedge
iibereinstimmt. Mit dieser Vertonung hat er sich Frage
wie Antwort von der Seele geschrieben.

Bartok hatte immer Interesse an musikpidagogischen
Fragen und Aufgabenstellungen. Er sah ja keinen
elementaren Unterschied zwischen sogenannter Ernster
und Unterhaltungsmusik, zwischen Kunst- und Volks-
musik oder zwischen Kunst- und sogenannter
Gebrauchsmusik. Auch der Schwierigkeitsgrad war fiir
ihn kein Qualitatskriterium, denn selbst sehr leicht zu
spielende Musik kann, nein: muB3 gute, kiinstlerisch zu
verantwortende Musik sein. Daher hat Bartok aus dem
Studium der Volksmusik Anregungen fiir sein eigenes
Schaffen gefunden, aber auch in seinem Schaffen immer
wieder Freude an didaktischen Werken gehabt, die alle
ihres inneren Wertes wegen iiber die urspriingliche
Zweckbestimmung hinaus Bestand haben.

Zu diesen zéhlen auch Duos fiir zwei Violinen, die ihre
Entstehung dem Ersuchen eines Lehrers an einer
Violinschule um einige leichte Duos verdanken. Barték
sagte zu und schrieb nach und nach insgesamt 44 Stiick —
nicht alle leicht, sondern in unterschiedlichem Schwierig-
keitsgrad, der in eine progressive Ordnung zu bringen
war. Es gab aber noch einen zweiten Grund, warum die
Anregung bei Barték einen so effizienten Widerhall
gefunden hat: Der Komponist hat sich immer gerne mit
den Problemen des zweistimmigen Satzes, insbesondere
mit der polyphonen Technik mit zwei Stimmen auseinan-
dergesetzt: Diese personliche Neigung konnte jetzt in
idealer Weise in passenden Kompositionen praktisch
angewandt werden.

Fir fast alle diese Duos hat Barték melodisches,
rhythmisches oder spieltechnisches Material (oder gleich
mehrere dieser Elemente) aus ungarischen, slowaki-
schen, ruménischen, ukrainischen und (mit je einem

Beispiel) aus serbischen und arabischen Volksliedern
gewahlt. Die Auswahl fiir das heutige Konzert beriick-
sichtigt verschiedene Kompositions- und Spieltechniken
und verschiedene reprisentative folkloristische Prove-
nienzen.

In den Bemerkungen zum Kirchenkonzert am 31.
August muBte schon alles Wesentliche iiber die Ent-
stehung von Beethovens Klaviertrios op. 70 und ihre
Widmungstrigerin Grifin Marie Erdédy gesagt werden.
Aus dem dort zitierten Bericht des aus Berlin stammen-
den und 1808 in Wien weilenden Komponisten Johann
Friedrich Reichardt soll hier die entsprechende Notiz
iiber eine frithe Auffiihrung von Beethovens Klaviertrios
op. 70 im Rahmen einer Soirée des Schuppanzigh-
Quartetts bei Graf und Grifin Erdédy nachgetragen
werden. ,Musikalischer Salon“ wurden solche halbof-
fentlichen Auffiihrungen damals genannt; sie fanden im
privaten Kreis statt, doch hat man dazu Giste einge-
laden. Reichardt erzihlt: ,,Einen zwiefachen, musikalischen
Abend habe ich wieder gehabt. Erst ein Quartett bei der
Grifin Erdédy. Beethoven spielte ganz meisterhaft, ganz
begeistert, neue Trios, die er kiirzlich gemacht, worin ein
so himmlischer, kantabeler Satz (im Dreivierteltakt und
in As-Dur) vorkam, wie ich von ihm noch nie gehért, und
der das Lieblichste, Grazidseste ist, das ich je gehort; er
hebt und schmilzt mir die Seele, so oft ich daran denke.
Er wird die Trios néchstens in Leipzig stechen lassen.
Spiter hatte Herr von Goubau mir eine Soirée musicale
veranstaltet, um mir seiner Tochter Talente auch im
Fortepiano horen zu lassen. . . .“ Der Satz, der Ohr und
Seele des Zeitgenossen so begeistert hat, war der dritte
Satz des Es-Dur-Trios op. 70/2. Im zweiten Satz ahmt
Beethoven ,,die kroatischen Volksweisen nach, welche
er bei seinem Aufenthalt in Ungarn horte. Ebenso im
Finale desselben Trios im Mittelsatz.“ So berichtet
jedenfalls Beethovens Schiiler Carl Czerny. Tatsichlich
sind diese volksmusikalischen Anklinge nicht zu leugnen
und in der recht unprizisen Formulierung Czernys a8t
sich auch der wahre Kern leicht finden. Die Slowakei war
damals ein Teil Ungarns; sie wurde tatsichlich von
Beethoven besucht. In der Slowakei wie in Kroatien
hatten die Erdodys Besitzungen. Die volksmusikalischen
Anklénge von hier wie dort — ungarische und kroatische —
waren also eine bewuBte Verbeugung vor der Wid-
mungstrigerin Gréfin Marie Erdody.
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Ludwig van Beethoven:
Sechs Lieder, op. 48

Bitten

Gott, deine Giite reicht so weit,

so weit die Wolken gehen;

du kronst uns mit Barmherzigkeit,

und eilst, uns beizustehen.

Herr! Meine Burg, mein Fels, mein Hort,
vernimm mein Flehn, merk auf mein Wort;
denn ich will vor dir beten!

Die Liebe des Nichsten

So jemand spricht: Ich liebe Gott!
Und haBt doch seine Briider,

der treibt mit Gottes Wahrheit Spott
und reift sie ganz darnieder.

Gott ist die Lieb, und will,

daf ich den Nichsten liebe

gleich als mich.

Vom Tode

Meine Lebenszeit verstreicht,
stiindlich eil ich zu dem Grabe,
und was ists, das ich vielleicht,
das ich noch zu leben habe?
Denk, o Mensch, an deinen Tod!
Sdume nicht, denn Eins ist Not.

Die Ehre Gottes aus der Natur

Die Himmel rithmen des Ewigen Ehre,
ihr Schall pflanzt seinen Namen fort.

Thn rithmt der Erdkreis,

ihn preisen die Meere;

vernimm, o Mensch, ihr géttlich Wort!
Wer trigt der Himmel unzihlbare Sterne?
Wer fiihrt die Sonn aus ihrem Zelt?

Sie kommt und leuchtet

und lacht uns von ferne,

und lauft den Weg, gleich als ein Held!

Gottes Macht und Vorsehung

Gott ist mein Lied!

Er ist der Gott der Stirke,
hehr ist sein Nam

und grof sind seine Werke,
und alle Himmel sein Gebiet.

BuBlied

An dir allein, an dir hab ich gesiindigt,
und iibel oft vor dir getan.

Die siehst die Schuld,

die mir den Fluch verkiindigt;

sieh, Gott, auch meinen Jammer an.
Dir ist mein Flehn,

mein Seufzen nicht verborgen,

und meine Trinen sind vor dir.

Ach Gott, mein Gott,

wie lange soll ich sorgen?

Wie lang entfernst du dich von mir?
Herr, handle nicht mit mir

nach meinen Siinden,

vergilt mir nicht, nach meiner Schuld.
Ich suche dich;

la3 mich dein Antlitz finden,

du Gott der Langmut und Geduld.
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Friih wolltst du mich mit deiner Gnade fiillen,
Gott, Vater der Barmherzigkeit.

Erfreue mich um deines Namens willen;

du bist ein Gott, der gern erfreut.

LafB deinen Weg mich wieder freudig wallen,
und lehre mich dein heilig Recht,

mich taglich tun nach deinem Wobhlgefallen;
du bist mein Gott, ich bin dein Knecht.
Herr, eile du, mein Schutz, mir beizustehen,
und leite mich auf ebner Bahn!

Er hort mein Schrein,

der Herr erhort mein Flehen

und nimmt sich meiner Seelen an.

(Christian Fiirchtegott Gellert)

Ludwig van Beethoven:
An die Hoffnung, op. 94

Ob ein Gott sei?

Ob er einst erfiille,

Was die Sehnsucht weinend sich verspricht?
Ob, von irgendeinem Weltgericht,

Sich dies ratselhafte Sein enthiille?

Hoffen solle der Mensch,

Er frage nicht!

Die du so gern in heilgen Nichten feierst,
Und sanft und weich den Gram verschleierst,
Der eine zarte Seele quilt,

O Hoffnung! laB durch dich emporgehoben,
Den Dulder ahnen, daf3 dort oben

Ein Engel seine Tréinen zihlt!

Wenn, lingst verhallt, geliebte Stimmen schweigen;

Wenn unter ausgestorbnen Zweigen
Verodet die Erinnrung sitzt;

Dann nahe dich, wo dein VerlaBner trauert,
Und, von der Mitternacht umschauert,

Sich auf versunkne Urnen stiitzt.

Und blickt er auf, das Schicksal anzuklagen,
Wenn scheidend tiber seinen Tagen

Die letzten Strahlen untergehn:

Dann laf ihn um den Rand des Erdentraumes
Das Leuchten eines Wolkensaumes

Von einer nahen Sonne sehn!

(Christian August Tiedge)
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Ludwig van Beethoven

Sonate fiir Klavier und Violine,
G-Dur, op. 96

Allegro moderato

Adagio espressivo

Scherzo. Allegro — Trio
Poco Allegretto

Béla Bartok

Fiinf Lieder auf Texte von Endre Ady,
op. 16

Herbsttrianen

Herbst

Mein Bett ruft

Mit dem Meere allein
Ich kann nicht zu dir

Pause

Norbert Brainin

Andras Schiff Ludwig van Beethoven

Trio fur Klavier, Violine und
Violoncello, B-Dur, op. 97,
~Erzherzog-Trio*

Sylvia Sass
Andras Schiff

Yuuko Shiokawa Allegro moderato
: ) Scherzo. Allegro
Boris ,Perga.menschlkow N e
Andras Schiff Allegro moderato
g
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Erzherzog Rudolph von Osterreich ist der Widmungstri-
ger jener beiden Werke von Beethoven, die auf dem
Programm dieses Konzertes stehen. Er war der jlingste
Sohn Kaiser Leopold II., wurde 1788 in Florenz geboren,
war erst fiir die militarische, dann aber fiir die geistliche
Laufbahn bestimmt. Dal3 er 1819 zum Kardinal ernannt
und zum Erzbischof von Olmiitz gewihlt wurde, war fiir
Beethoven AnlaB zur Komposition der Missa solemnis.
Denn der iiberaus kunstsinnige und vor allem musika-
lisch hochbegabte Erzherzog war seit etwa 1804 Schiiler
Beethovens in der Komposition und im Klavierspiel,
spater auch sein geradezu freundschaftlich verbundener
Forderer. Die erhaltenen Kompositionen zeigen, daf3
der Erzherzog ein hochbegabter Komponist war, daf3
also Beethoven in ihm wirklich einen niveauvollen
Ansprechpartner in kiinstlerischen Fragen hatte. Kein
Waunder, da3 Beethoven insgesamt elf Werke dem Erz-
herzog gewidmet hat — so viele wie keinem anderen.

Die Violinsonate op. 96 schrieb Beethoven im Jahre
1812, zu der Zeit, als er auch an der 7. und 8. Symphonie
arbeitete. Er hatte sie fir den franzosischen Geiger
Pierre Rode bestimmt, der im Dezember 1812 in Wien
eintraf. Tatsdchlich fand die erste Auffilhrung am
29. Dezember 1812 durch Rode — den Klavierpart hatte
Erzherzog Rudolph iibernommen — im Wiener Palais
Lobkowitz statt. Die einzige Rezension, die von diesem
halboffentlichen bzw. halbprivaten Konzert erschienen
ist, charakterisiert das Spiel des Erzherzogs und Rodes,
laBt uns aber auch wissen, wie die Zeitgenossen dieses
neue Werk Beethovens empfanden: ,,Der groe Violin-
spieler Rode hat dieser Tage ein neues Duett fiir Piano
Forte und Violin mit Seiner Kaiserlichen Hoheit dem
Erzherzog Rudolph bei Seiner Durchlaucht dem Fiirsten
Lobkowitz gespielt. Das Ganze wurde gut vorgetragen,
doch miissen wir bemerken, daB die Klavierpart weit
vorziiglicher, dem Geiste des Stiicks mehr anpassend,
und mit mehr Seele vorgetragen ward, als jene der
Violine. Herrn Rode’s GroBe scheint nicht in dieser Art
Musik, sondern im Vortrag des Concerts zu bestehen.
Die Komposition dieses neuen Duetts ist von Herrn
Ludwig van Beethoven: es ldBt sich von diesem Werke
Wweiter nichts sagen, als daB es alle seine iibrigen Werke in
dieser Art zuriickliBt, denn es iibertrifft sie fast alle an
Popularitit, Witz und Laune.“ Auch Beethoven war von
Rode, dessentwegen er die im Februar 1812 mit dem
ersten Satz begonnene Sonate in knapp vierzehn Tagen

Pf——,"

mit den drei tibrigen Sétzen fertiggestellt hatte, letztend-
lich enttduscht. Warum, das mag uns Louis Spohrs
Nachricht erklaren, wonach der beriihmte Franzose kalt
und manieriert spielte und vor allem im Vortrag des
Cantabile nicht {iberzeugen konnte. — Beethoven hatte
auf einen groBen Namen gesetzt, dann aber einen Geiger
erlebt, der, wenn er auch nicht absolut schlecht war, so
doch der Wiener Geiger-Tradition nicht entsprechen
konnte; er hat sich fortan nicht mehr nur auf den Ruf
eines grolen Namens verlassen.

»Béla Reinitz in treuer Freundschaft und Liebe“ hat
Bartok 1920 iiber seine fiinf Lieder op. 16 geschrieben,
die schon vier Jahre zuvor entstanden waren. Diese
Worte sind nicht nur Geste, sondern Dokumentation
kiinstlerischer Dankbarkeit. Im Mérz 1919 hat in Ungarn
die kommunistische Partei unter Béla Kun fir fiinf
Monate die Macht ibernommen. Beauftragter der neuen
Regierung fiir Musikfragen war Béla Reinitz, der mit
Bartok schon lange bekannt war und ihn unterstiitzte und
forderte. Barték konnte bei ihm seine alte Idee
lancieren, in den Volksschulen einen dreijahrigen
Lehrgang fir Singen und das Notieren einfacher
Melodien einzufiihren, und spiirte als Komponist Hilfe
und Anerkennung von Reinitz, obwohl er gar nicht im
Sinne der neuen Regierung politisch titig war. Am 21.
April gab Bartok erstmals seit acht Jahren ein Konzert
ausschlieBlich mit eigenen Werken, in dem seine Lieder
op. 16 erklangen. In ihnen hat Bartoks kurzzeitige
Hinwendung zum Expressionismus ihren extremsten
Ausdruck gefunden. Zu den Texten des ungarischen
Symbolisten Endre Ady schrieb Barték eine Musik fast
ohne tonale Anklinge. In der Harmonik werden
hergebrachte Zusammenklinge betont vermieden und
komplizierte Vielklangstrukturen gesucht: Vergleiche
mit Arnold Schonbergs Schaffen dringen sich auf, ja
insgesamt erinnern diese Lieder — trotz mancher
wichtiger Unterschiede im Detail — eher an Schonberg
denn an Bart6k. Bartok ist diesen Weg nicht weiterge-
gangen, weil er letztendlich seinen stilistischen Vorstel-
lungen nicht entsprach. Als Episode war die Beschéfti-
gung mit dem Expressionismus solcherart innerhalb von
Bartoks Schaffensentwicklung aber wichtig. Hier ist
nichts von einem nationalen Musikstil zu erkennen, hier
sind keine Einflisse der Musikfolklore zu finden. Daf3
der Komponist eines solchen Werkes die Anerkennung




der neuen Machthaber gefunden hat, hat Barték Béla
Reinitz — der im {ibrigen selbst Komponist war und sogar
selbst auch Texte von Endre Ady vertont hatte —
riickblickend hoch angerechnet. Als im August 1919 die
Regierung Béla Kins gestiirzt wurde, muBte Reinitz ins
Ausland fliichten. Barték hat ihn 1920 mit dieser
Widmung geehrt, die auch in die 1925 in Wien
erschienene Publikation dieser Lieder op. 16 iibernom-
men wurde und auch in ihrer 1939 erschienenen Ausgabe
in Bartoks neuem englischen Verlag zu lesen ist. Der Stil
dieser Lieder war damals, als diese Editionen publiziert
wurden, von Bartok langst iberwunden und zu einer
historischen Episode geworden. Die Anerkennung, die
er in einem wichtigen Moment seines Kiinstlerlebens bei
Reinitz gefunden hat, wollte Barték aber weiterhin
dankbar dokumentiert wissen.

Erzherzog-Trio“ heit in Musikerkreisen kurz jenes
B-Dur-Klaviertrio op. 97, das Beethoven Erzherzog
Rudolph von Osterreich gewidmet hat. Es erschien zwei
Monate nach der Violinsonate op. 96 im September 1816
in Wien. Die Titelseite der Erstausgabe trigt die
Widmung ,Seiner Kaiserl: Hoheit dem durchlauchtig-
sten Prinzen Rudolph Erzherzog von Oesterreich® und
das Wappen des Erzherzogs. Entstanden ist das Werk im
Frithjahr 1811. Die erste offentliche Auffithrung fand
1814 in einem Wohltitigkeitskonzert in Wien statt; sie
wurde von dem bereits an schweren Gehorschiden
leidenden Komponisten, dem Geiger Ignaz Schuppan-
zigh und dem Cellisten Josef Linke bestritten.

Die Zeitgenossen haben tiber die komplizierte themati-
sche Struktur des Werkes offensichtlich nicht viel
nachgedacht; dariiber sind erst Generationen spiter
Abhandlungen geschrieben worden. Thnen hat der
unmittelbar ansprechende musikalische Duktus Freude
gemacht. Bezeichnend dafiir ist eine Konversation, die
der Wiener Musiker und Komponist Josef Czerny (nicht
zu verwechseln mit Carl Czerny) 1820 iiber dieses Trio
mit dem damals bereits véllig ertaubten Komponisten
nur mehr schriftlich in von Beethoven eigens dafiir
verwendeten sogenanten Konversationsheften fiihren
konnte. Als er Beethoven von dem anhaltenden Erfolg
des Trios op. 97 berichtete, notierte er: ,,Das letzte Trio
macht auch viel Wirkung auf die Weiber.“ Beethoven
mag darauthin gefragt haben, welcher Satz gemeint sei,
denn Czerny notierte darauthin: ,Das Andante“. Dieses

Andante cantabile mit seinen freien Variationen ist der
konservativste und unkomplizierteste Satz des ganzen
Werkes.

Anton Schindler, Beethovens selbstgefilliger ,,Adlatus*
von eigenen Gnaden, hat die einzelnen Sitze dieses Trios
mit folgenden Worten charakterisiert und zumindest
darauf verweisen konnen, dafl Beethoven in seinen
letzten Lebenstagen, als ihm Schindler diese Charakteri-
sierung schriftlich vorgelegt hat, nicht dagegen prote-
stierte: ,,Der erste Satz traumt von lauter Glickseligkeit.
Auch Mutwille, heiteres Tédndeln und Eigensinn (mit
Permission — Beethovenscher) ist darin. Im zweiten Satz
ist der Held auf dem hochsten Gipfel der Seligkeit. Im
dritten Satz verwandelt sich das Glick in Rihrung,
Duldung, Andacht usw. Das Andante halte ich fiir das
schonste Ideal von Helligkeit und Géttlichkeit.“ Und
zum vierten Satz: ,Worte vermogen hier nichts, sie sind
schlechte Diener des gottlichen Wortes, das die Musik
ausspricht.” Solche Deutungen muten uns heute kurios
an. Hier sei nur deshalb daran erinnert, um zu zeigen,
daf3 es Beethoven im frithen 19. Jahrhundert ebenso
ergangen ist wie Bartok in der ersten Hailfte des 20.
Jahrhunderts: Das Verstindnis fiir ihr Schaffen muf3te
erst wachsen; jeder der beiden Komponisten war mit —
freilich jeweils anders gelagerten — Miversténdnissen,
MiBdeutungen, ja Ablehnungen konfrontiert, gegen die
anzukampfen gar nicht immer dafiirstand.

Sicher richtiger liegt Schindler, wenn er in seiner
Beethoven-Biographie dieses Klaviertrio als bewufBtes
Kontraststiick zu dem ein halbes Jahr zuvor entstande-
nen f-moll-Streichquartett op. 95 sieht und beide Werke
mit Beethovens resignierender Erkenntnis in Zusam-
menhang bringt, dal er unverheiratet bleiben wiirde:
»Wenn das genannte Quartett als Frucht jener schweren
Bekiimmernisse betrachtet werden darf, welche dem
Meister aus der Vernichtung seiner Herzenswiinsche
erwuchsen, so erscheint das kurz darauf komponierte B-
Dur-Trio als Wiedererhebung von dem erlittenen
schweren Schlage. Ein hochgehendes, selbstbewuBtes
Gefiihl spricht sich namentlich im ersten Satze dieses
unvergleichlich herrlichen, groBartig durchgefiihrten
Werkes aus.* — Tatsachlich ging die erste Information
iber die Komposition dieses Werkes an Grifin Marie
Erdody, also an eine Frau, der Beethoven vertrauensvoll
nahestand. In diesem Programmbuch begegnete sie uns
bereits als Widmungstrigerin der Opera 70 und 102.
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Béla Bartok:
Fiinf Lieder, op. 16

Herbsttrianen

An Herbstestagen, ach, wie schwer ist’s,
jungen Midchen zuzunicken.

In Herbstesnéchsten, ach, wie schwer ist’s,
zu den Sternen aufzublicken.

In Herbstesnéchten, ach, wie leicht ist’s,
weinend hinzusinken.

Herbst

Habt gehort Thr’s schon?

Nichtens, wenn im Herbst der Nebel braut,
erhebt sich stohnend irgendein Klagelaut.

Ein dumpfes Pochen.

Irgendwer hat das ganze Weh der Welt gestohlen,
irgendwo pocht es an morsche alte Bohlen.

Ein Mensch vor Zeiten.

Einst mid’ geplagt von Néoten und Wehen,

jetzt sehnt er sich noch einmal umzusehen.

Mein Bett ruft
Ich komme schon.

O mein Bett, letztes Jahr,
damals noch anders warst:

Schlummerstatt, Krifteborn, KuBgarten, Frohlichkeit.

Wurdest nun Totensarg.

Tag fiir Tag driickst du mehr.

Schlafengehn angsterfiillt, aufwachen angsterfiillt,
angsterfillt wach ich auf.

Aufwachen, umschauen, wahrnehmen, nachsinnen,
klarsehen, fortblicken, aufraffen, aufschwingen,
fortwollen, aufstohnen, Mut fassen, hinsinken,
Scham fiihlen.

O mein Bett, du mein Sarg,

wie du lockst.

Ich komme schon.

r*——

Mit dem Meere allein

Meeresstrand, Ddmmern, Gasthofzimmer.
Fort ist sie, nun seh’ ich sie nimmer.

Eine Blume blieb auf dem Ruhebett.

Ich umarme das alte Ruhebett.

Alles umkost der Duft ihrer Locken.

Das Brausen des Meeres wird zum Frohlocken.
Ein Leuchtturm ferne blinkt hin und wieder.
Komm Liebste, es locken Meereslieder.

Still lausche ich dem Sang der wilden See
und traume auf dem alten Kanapé.

Hier gab sie mir Kiisse,

Hier gab sie mir —.

Meer und Erinn’rung erzihlen von ihr.

Ich kann nicht zu dir

Ist Sommer dort?
Hier ward jedem Lumpen sein Sommer:
Ich sterbe hin.

Willst du es nicht?

Du bist meine heil’ge Torheit.

Ich sterbe hin.

Lieder. And’re sind frei, sie streben, leben.
Ich sterbe hin.

Weiche Arme, ihr harrt mein wohl nimmer,
umfangt mich nimmer.

Ich sterbe hin.

Triib und sinnlos all mein Sein,

KuB und Weg und Schicksal.

Ich sterbe hin.

(Endre Ady,
ins Deutsche tibersetzt von R. St. Hoffmann)
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Ludwig van Beethoven

Airs Ecossais mit Variationen,
fiir Klavier und Flote, op. 105

Andantino quasi Allegretto / Allegretto scherzoso /
Air autrichien. Andantino / Andante espressivo
assai / Allegretto spiritoso / Allegretto piu tosto
vivace

Ludwig van Beethoven

Zehn variierte Themen fiir Klavier und
Flote, op. 107

Air tirolien. Moderato / Air écossais. Allegretto,
quasi vivace / Air de la petite Russie. Vivace / Air
écossais. Allegretto scherzo / Air tirolien.
Moderato / Air écossais. Andante commodo /

Air russe. Andante / Air écossais. Andantino quasi
Allegretto / Air écossais. Allegretto pil tosto
vivace / Air écossais. Spirituoso e marciale

Béla Bartok

Acht Ungarische Volkslieder

Wolfgang Schulz Schwarz die Erde / Gott, ach Gott im Himmel /
4 hiff Frauen, laB3t mich euch Genossin heilen / All das
Andrés Sc Leid in meinem Herzen / Wollt ich in die blauen
Berge / Wege schiittet man im Walde / Meines
Wolfgang Schulz Lebens Arbeit / Winter scheidet

Andras Schiff

Ludwig van Beethoven
Sylvia Sass

Andras Schiff Serenade fiir Flote, Violine und Viola,
D-Dur, op. 25
Wolfgang Schulz I]\E/[mrata. A/lle/flrlo / Temlpo (/)rfi;nz(ijrio d'un
e enuetto egro molto ndante con
Christian Alt‘enburger Variazioni / Allegro scherzando e vivace /
Nobuko Imai Adagio / Allegro vivace e disinvolta
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Mit dem Namen Bartok assoziiert jeder Musikfreund die
Beschiftigung eines Komponisten der sogenannten
Ernsten Musik mit der Volksmusik und die vielerlei
Einflisse, die aus einer solchen Beschiftigung in das
Schaffen dieses Komponisten gelangt sind. Sucht man
weitere Namen von Komponisten, die sich mit Volks-
musik beschiftigt haben, so mufl man geradezu in einem
Atemzug mit Barték Zoltdan Kodaly nennen, man muf}
an Johannes Brahms denken, der in seiner Bibliothek
viel Volksmusik gesammelt hatte, man wird sich—um nur
noch ein Beispiel zu nennen — Joseph Haydns erinnern,
in dessen Schaffen immer wieder volksmusikalisch
inspirierte Themen zu finden sind, man wird aber kaum
auf Ludwig van Beethoven verfallen.

Aber auch in Beethovens Schaffen hat die Beschaftigung
mit der Volksmusik ihre Spuren hinterlassen, die gar
nicht so unauffillig oder gering an Zahl sind. Ein Beispiel
dafiir sind die Variationen iiber sechs verschiedene
Volkslieder op. 105 und 107. Vorausschicken muf3 man,
daBl Beethoven fiir Londoner Verleger schottische,
irische und walisische Lieder harmonisiert bzw. mehr-
stimmig gesetzt hat, er also eine gute Kenntnis britischer
Volksmusik hatte. Das erklirt, da in Opus 105 die erste
LAIr écossais ein walisisches Lied ist, die zweite
unidentifiziert und die vierte bis sechste irische Lieder
sind. In Opus 107 sind die thematischen Vorlagen fiir die
Nummern 2, 8, 9 und 10 schottische Lieder, fiir Nummer
4 ein irisches und fiir Nr. 6 ein walisisches Lied. Zwei
Variationen in Opus 107 basieren auf russischen Liedern
(Nr. 3 und 7), die Beethoven in einer 1790 und 1806 in
zwei Teilen in Petersburg herausgegebenen ,,Sammlung
russischer Volkslieder mit ihren Singweisen® gefunden
hat. (Thr entnahm er im {ibrigen auch die Themes russes
fiir seine beiden ,,Rasumowsky-Quartette op. 59). Drei
Lieder, die in diesen beiden Sammlungen variiert
werden, sind osterreichischer Provenienz. Wo und wie
Beethoven auf die beiden alpenlindischen Lieder fiir
op. 107/1 und S gestoBen ist, wissen wir nicht. Das
Osterreichische Volkslied ,,A Schiisserl und a Reindl is all
mein Kuchlgschirr (op. 105/3) war zu seiner Zeit
musikalisches Allgemeingut in Wien; es wurde auch von
einer Reihe von Wiener Komponisten-Kollegen Beetho-
vens zu Variationen beniitzt. Beethoven wufite davon
und hat sich solche Variationen iiber dieses Lied 1816 bei
seinem Verleger und Musikalienhéndler Sigmund Anton
Steiner sogar bestellt.

Entstanden sind diese Variationen-Sammlungen op. 105
und 107 in den Jahren 1817—1818, bemerkenswerter-
weise gleichzeitig mit einem so gewichtigen Werk wie die
,Hammerklaviersonate* op. 106. Die Erstausgabe bei-
der Opera hat Beethoven einem Londoner Verleger
anvertraut. Im Juli 1819 lagen sie dort erstmals in den
Auslagen der Musikalienhandlungen. Parallel dazu hat
Beethoven diese Werke auch auf dem Kontinent
erscheinen lassen. Opus 105 wurde im September 1819 in
Wien publiziert, op. 107 im August 1820 in Bonn und
Koéln. Schon diese wohlorganisierte Ubergabe der
beiden Werke an die musikalische Offentlichkeit zeigt,
daf es sich nach Beethovens Einschitzung hier um alles
andere als Gelegenheitskompositionen handelt.

Auf den Titelblittern der Erstausgaben beider Werke ist
als Besetzung Klavier mit Begleitung einer Flote oder
Violine ad libitum angegeben. Freilich ist eine Ausfiih-
rung durch Klavier alleine moglich, doch ist Beethovens
Satz- und Variationskunst nur in der Duo-Besetzung voll
erkennbar. Die Vielfalt dieser Variationskunst hier im
einzelnen zu beschreiben, wiirde zu weit fithren. Es ist
bewundernswert und auch fiir den unvorbereiteten
Horer erkennbar, wie Beethoven in beiden Opera alle
Méglichkeiten der Variation von Liedthemen durch ein
Melodieinstrument und das Klavier ausschopft.

In diesem Programmbuch war schon oftmals darauf
hinzuweisen, wie sehr die Beschaftigung Bartoks mit der
Volksmusik Spuren in seinem Schaffen hinterlassen hat.
Das nichste hier vorzustellende Werk Bartoks ist
allerdings keine Komposition mit volksmusikalischen
Einfliissen, sondern tatsichliche Volksmusik, von Bar-
tok aufgezeichnet, gesammelt und fir den Vortrag
bearbeitet. Diese Arbeiten fielen in die Jahre 1907 bis
1917; 1922 hat Bartok diese acht ausgewihlten Volkslie-
der mit seiner Klavierbegleitung veroffentlicht. Er wollte
diese Auswahl als Zyklus verstanden wissen.
Aufgezeichnet hat Bartok diese Volkslieder schon 1907 -
in der ersten Zeit seiner volksmusikalischen Forschun-
gen —im Komitat Csik in Siebenbiirgen. In der Mehrzahl
handelt es sich um pentatonische Melodien, also um
Melodien im Fiinftonraum, in freiem Rhythmus. Die
Harmonik von Bartoks Begleitung ist im wesentlichen
dieser Pentatonik angepalt, ab und zu werden auch
fremde Tone hinzugezogen, was dem Hoérer sofort als
Mittel der Spannungssteigerung auffillt.
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Mehrmals ist in diesem Programmbuch auf das Interesse
hinzuweisen, das Beethoven in den neunziger Jahren des
18. Jahrhunderts dem dreistimmigen Instrumentalsatz
entgegenbrachte, aber auch auf seinem Weg von der
Serenade fiir drei Instrumente zum Streichtrio (vgl. die
Einfithrungstexte zur Matinee am 1. September sowie
zur Matinee und zum SchloBkonzert am 5. September).
Ein bemerkenswertes Werk auf diesem Weg ist auch die
Serenade op. 25 fiir Flote, Violine und Viola. Entstanden
ist sie wahrscheinlich schon vor der Serenade op. 8 (die
am 5. September zu horen ist) um 1795/96. Schade, da3
das Autograph verschollen ist und wir gar nichts iiber
einen Entstehungsanlall wissen. Die Besetzung mit
ihrem bewuflten Verzicht auf ein - immer etwas
komplizierter zu transportierendes — BaB-Instrument
und die abwechslungsreiche Satzfolge lassen diese Musik
wirklich als sehr praktikabel fiir eine Serenade erschei-
nen. Wie solche Serenaden damals in Wien musiziert
wurden, konnen wir im Wiener Theater-Almanach fiir
das Jahr 1794 nachlesen: ,,In den Sommermonaten trifft
man fast taglich, wenn schones Wetter ist, Sténdchen auf
den Stra3en, und ebenfalls zu allen Stunden, manchmal
um ein Uhr und noch spiter. Man ist gewissermaBen
gezwungen, die Stindchen sehr spit zu halten, da das
Gerassel der Wagen, die von den Soupers immerfort,
selbst in den abgelegenen StraBen, immer auf und ab
rollen, erst sehr spit ein Ende nimmt. Diese Stéindchen
bestehen aber nicht wie in Italien oder Spanien in dem
simplen Accompagnement einer Gitarre, Mandore, oder
eines anderen dhnlichen Instruments zu einer Vokal-
stimme, denn man gibt die Stindchen hier nicht, um
seine Seufzer in die Luft zu schicken oder seine Liebe zu
erkldren, wozu sich hier tausend bequemere Gelegenhei-
ten finden, sondern diese Nachtmusiken bestehen aus
Terzetten, Quartetten, oft aus einem ganzen
Orchester, ... Besonders wimmelt es von solchen
Musiken an den Vorabenden der bekannten Namensfe-
ste, vorziiglich am Annenvorabend. Gerade bei diesen
néchtlichen Musiken zeigt sich auch die Allgemeinheit
und GroBe der Liebe zur Musik sehr deutlich; denn, sie
mogen noch so spit in der Nacht gegeben werden, zu
Stunden, in denen alles gewShnlich nach Hause eilt, so
bemerkt man doch bald Leute in den Fenstern, und die
Musik ist in wenigen Minuten von einem Haufen
Zuhorer umgeben, die Beifall zuklatschen, 6fters wie im
Theater die Wiederholung eines Stiickes verlangen, und

sich selten entfernen, bis das Standchen geendigt ist, das
sie Ofters noch in anderen Gegenden der Stadt scharen-
weise begleiten.*

So mag also in etwa die Zweckbestimmung fiir Beetho-
vens Serenade op. 25 ausgesehen haben, da nichts dafiir
spricht, dafl Beethoven zwar Form und Charakter der
Serenade gewihlt, aber einen anderen Verwendungs-
zweck dafiir gesehen hat. Die Entrata ist fir den
Anmarsch der Musiker bestimmt; fiir den Abmarsch
muBte sie wiederholt werden. Die Siebensitzigkeit
entspricht einer Wiener Tradition fiir Serenaden. Wir
finden sie auch in der Serenade op. 8, in der allerdings die
Wiederholung des Marsches fiir den Abzug der Musiker
in diese Siebensitzigkeit miteinbezogen ist. Daf die
beiden so verwandten und in ihrer Entstehung nebenein-
anderliegenden Werke so unterschiedliche Opusnum-
mern tragen, hdngt mit ihrer Publikationsgeschichte
zusammen: Die Serenade op. 8 ist unmittelbar nach ihrer
Entstehung im Oktober 1797 verdffentlicht worden, die
Serenade op. 25 erst im Friihjahr 1802.

Als Komponist sah sich Beethoven zeitlebens mit
Vorwiirfen konfrontiert, da3 er Normen sprenge, zu
kompliziert schreibe und kaum jemals wirklich populiar
sein konne. Bei den Serenaden op. 8 und op. 25 hat er
sich zwangsléufig gefillig gegeben, allerdings ohne sich
auch nur im geringsten kiinstlerisch zu verleugnen. Es
handelte sich auch nicht um an sich unbedeutende
Gelegenheitsmusik, denn der zitierte Bericht zeigt, mit
welcher Anteilnahme an seinem Werk der Komponist
einer Serenade rechnen konnte. Ein solches Werk war
demnach ein ideales Mittel, um sich beim musiklieben-
den Publikum einzufithren — was fir den jungen
Beethoven iiberaus wichtig war. Wenn wir das iiberhaupt
beurteilen konnen, muB ihm das mit dieser Musik
gelungen sein. Originell ist die Wahl einer Molltonart fiir
den stilisierten Tanz (Dreher), der im 3. Satz (Allegro
molto) steckt. Traditionen beschwort das Allegro
scherzando e vivace mit seinen punktierten Rhythmen
iber einer aufsteigenden D-Dur-Skala; das in d-moll
stehende Trio dieses Satzes zeigt Ansitze zur Polypho-
nie, die sich aber nicht kunstvoll, sondern sehr natiirlich
entwickeln. Die langsamen Sitze Andante (con Varia-
zioni) und Adagio bringen beste Serenadenstimmung,
und das an das Adagio zisurlos anschlieBende Allegro vi-
vace ist ein grof angelegtes, aber nie ermiidendes Rondo.
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Béla Bartok:

Acht ungarische Volkslieder

1
Schwarz die Erde,

schneeweil} ist mein Taschentuch.

Er verlieB mich,

hart trifft mich der Liebesfluch.

Ohne Trinen,

herzlos gab er mir es kund,
bald nun schligt im Herzen
meine Todesstund.

2

Gott, ach Gott im Himmel,
laB die Wasser schwellen,
daf sie mich entfiihren

bis an Vaters Schwellen.

DaB ich meinem Vater
und der Mutter sage,
wem verkauft ich wurde,
drum ich ewig klage.

Wild ein Krieger ist er,

haust gar tief im Walde,
lauert auf den Wegen,

streift durch Busch und Halde.

Streift durch Busch und Halde,

Menschen auf der Lauer,
um ihr Geld zu rauben,

schreckt ihn kein Mord zuriick.

3
Frauen, Frauen lat mich euch Genossin hei3en,
kann ich doch mit euch schon Kinderwiische bleichen!

Nimmer sah ich Médchenhaut feilgeboten werden,
und von Meisters Hand zu Leder zubereitet werden!

Hitte Muttern um die Haube oft gebeten,
wenn nur Miitter nicht so harte Hande hitten!

Wenn die Hunde bellten, freute ich mich immer.
Horch! Jetzt kommen Burschen, dachte ich mir immer.

Frauen, Frauen laBt mich euch Genossin heifen,
kann ich doch mit euch schon Kinderwische bleichen!

Nimmer sah ich Madchenhaut feilgeboten werden,
und von Meisters Hand zu Leder zubereitet werden!

All das Leid in meinem Herzen
drangt zum Himmel meine Schmerzen.
Noch ein kleines, wenn es dringte,
sicher es mein Herz zersprengte.

Ich will nun von hinnen fahren,
euch daheim soll Gott bewahren.
Du sollst nichts mehr von mir héren,
die du horst, wird dich betoren.

5

Wollt ich in die blauen Berge suchen gehn,

find ich sicher ein — zwei Schatzlein fiir mich stehn.
Ei, hei, hei, wenn ich nur wiit,

warum meines Liebchens Herz wie Butter ist!

Was soll mir das neue Liebchen, wer’s auch sei,
lieb ich doch und liebt mich noch das alte treu.
Ei, hei, hei, wenn ich nur wii3t,

warum aller Mddchen Herz wie Butter ist!
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6

Wege schiittet man im Walde,
Székler Burschen fiihrt man balde;
fiihrt sie unter die Soldaten,

arme Székler Kameraden.

Fiihrt sie fort in ferne Linder,
wo die Wege blutge Binder,
wo die Kugeln oder Piken
allesamt ins Jenseits schicken.

7

Meines Lebens Arbeit war den Pflug zu halten,
junge Saat auszusden, Ernte zu verwalten.

Aber ach, ausgespannt! Satteln soll ich heute,
statt der Peitsche ziemt der Sibel fiir Kriegsleute.

Heute kam, ach der Tag, da es heilt marschieren.

Haus und Hof da lassen, scheiden von den Tieren

Von den teuren Eltern weinend Abschied nehmen,
und das Weib, das teure, meiden unter Trinen.

8

Winter scheidet, holdes Liebchen,
Friithling will es werden.

Ach, wie mocht ich in deinem Girtlein
Rosenknospen werden.

Kann nicht eine Rose sein.

denn Franz Josef beruft mich ein.

Welken soll ich in der
dreistockhohen Wiener Stiftskaserne.
Kann nicht eine Rose sein.

denn Franz Josef beruft mich ein.
Welken soll ich in der
dreistockhohen Wiener Stiftskaserne.
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Ludwig van Beethoven

Drei Mirsche fur Klavier zu vier
Hinden, op. 45

Allegro ma non troppo
Vivace
Vivace

Béla Bartok
Streichquartett Nr. 3

Prima Parte: Moderato, attacca:

Seconda Parte: Allegro — Ricapitulazione della
prima parte.

Moderato — Coda. Allegro molto

Pause

Ludwig van Beethoven

B Cani ,,An die fgrne Geliebte“. Ein
Arnudricés Sacrillg;? Liederkreis von Alois Jeitteles, op. 98

Auf dem Hiigel sitz ich spihend

Takacs Quartett Wo die Berge so blau
- Leichte Segler in den Hohen
Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine Diese Wolken in den Hohen

Karoly Schranz, 2. Violine Es kehret der Maien, es bliihet die Au

Gabo; Ormai, Viola Nimm sie hin denn diese Lieder
Andriés Fejer, Violoncello

e Bl Béla Bartok
Andrés Schiff Sonate fiir zwei Klaviere und
Schlaginstrumente
4 hiff
gndrfgscsacnino Assai lento — Allegro molto
ru : Lento, ma non troppo
Amadinda Ensemble Allegro non troppo
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Wihrend der Arbeit am Trauermarsch der ,Eroica®
notierte Beethoven Einfille und Entwiirfe fiir Mirsche,
die er mehr oder weniger umgehend zu drei Marschkom-
positionen fiir Klavier zu vier Hinden ausarbeitete —
nach dem Bericht von Beethovens Schiiler Ferdinand
Ries iiber Bestellung des Grafen Johann Georg von
Browne, der uns in den Konzerten der Mondseer
Musiktage auch als Widmungstriger der Streichtrios
op. 9 und der Gellertlieder op. 48 begegnet. Wie es zu
diesem Kompositionsauftrag kam, erzihlt Ries:

,,Graf Browne hielt sich eine Zeit lang in Baden bei Wien
auf, wo ich hiufig Abends Beethoven’sche Sachen, theils
von den Noten, theils auswendig vor einer Versammlung
von gewaltigen Beethovenianern spielen muBte. Hier
konnte ich mich iiberzeugen, wie bei den meisten schon
der Name allein hinreicht, Alles in einem Werke schon
und vortrefflich, oder mittelmédBig und schlecht zu
finden. Eines Tages, des Auswendigspielens miide,
spielte ich einen Marsch, wie er mir gerade in den Kopf
kam, ohne irgend eine weitere Absicht. Eine alte Grifin,
die Beethoven mit ihrer Anhinglichkeit wirklich quilte,
gerieth dartiber in ein hohes Entziicken, da sie glaubte,
es sei etwas Neues von demselben, was ich, um mich iiber
sie sowohl, als iiber die andern Enthusiasten lustig zu
machen, nur zu schnell bejahte. Ungliicklicherweise kam
Beethoven selbst den nichsten Tag nach Baden.“
Unvermeidlich, daB die Grifin Beethoven auf das
vermeintlich neue Meisterwerk ansprach, Ries Beetho-
ven in seinen Schabernack einweihen und den Marsch in
Beethovens Anwesenheit schlieBlich nochmals spielen
mufte. ,Dieser erhielt nun von allen die auBerordent-
lichsten Lobspriiche iiber sein Genie, die er ganz verwirrt
und voller Grimm anhorte, bis sich dieser zuletzt durch
ein gewaltiges Lachen aufloste. ... Dieser Marsch
veranlafite iibrigens das Gute, dal Graf Browne gleich
die Composition dreier Mirsche zu vier Hinden von
Beethoven begehrte.

Musikalisch sind diese drei Mirsche deshalb so beson-
ders interessant, weil sie einen volkstiimlichen, oft
zweckgebundenen musikalischen Topos als formales
Geriist fiir hochst eigenstindige klaviermusikalische
Miniaturen heranziehen.

Im Jahr 1927 schrieb die ,Musical Fund Society* in
Philadelphia einen Kompositionswettbewerb fiir Kam-
mermusikwerke aus, an dem sich sechshundert Kompo-

nisten beteiligten, darunter auch Béla Bart6k mit seinem
in diesem Jahr geschriebenen 3. Streichquartett. Die
groBe Teilnehmerzahl machte es notwendig, daB sich die
Beratungen der Jury bis Herbst 1928 hinzogen. Umso
groBer war Bart6ks Uberraschung, als er erfuhr, daB der
erste Preis an ihn und an Alfredo Casella gefallen ist, und
als er bald wirklich einen Scheck tiber 6000 Dollar, den
Preis des Wettbewerbes, in Hinden hielt. ,,Ich brauche
wohl nicht zu sagen®, schrieb er am 29. Oktober 1928 an
den in den USA wirkenden ungarischen Dirigenten Fritz
Reiner, ,,wie ,gelegen‘ mir dieses Geld kam, wir kénnen
jetzt ein bichen freier atmen; von der Reklame gar nicht
zu reden. Was fiir eine Riesensensation das hier in Pest
war, kann man sich kaum vorstellen. Sechstausend
Dollar! Ich habe von Anfang an einem jeden gesagt, so
viel konne der Betrag nicht ausmachen, aber umsonst, im
AllgemeinbewuBtsein lebt es nun schon so, daf3 ich 6000
gewonnen habe. Ich hatte schon gar nicht mehr mit
einem Gewinn gerechnet, .

Was zeichnet dieses Werk so aus, daB es unter
sechshundert vorgelegten Kompositionen die Palme
erhielt? Diese Frage muf3 man sich stellen, auch wenn
man das Niveau der leer ausgegangenen Kompositionen
nicht kennt. — Wahrscheinlich hat die Jury vor allem die
ungeheuer dichte motivische Arbeit in diesem Quartett
beeindruckt. Es ist ein knappes dreiteiliges Werk, dessen
einzelne Abschnitte nahtlos ineinander iibergehen. Das
musikalische Geschehen ist ganz linear gedacht und
erfunden, was zu kithnen harmonischen Ergebnissen im
Zusammenklang der Stimmen fithrt. Die Verwertung
desselben motivischen Materials — manchmal sogar
gleichzeitig — in allen Stimmen bindet diese fest
aneinander. Wenn auch Melodik und Harmonik kom-
promiBlos neue Musik vertreten, so gibt sich das Werk
doch gar nicht so sprode, weil im Ausdruck und in der
Gestaltung der Melodiebgen manches an romantische
Traditionen erinnert.

Was bedeutete allerdings damals ,,modern“? Erstmals in
der Musikgeschichte gab es verschiedene Stilrichtungen
nebeneinander, die vollig unterschiedlich waren. Bartok
ist keiner von diesen im eigentlichen Sinn zuzuordnen,
sondern er hat seinen eigenen Stil gefunden. Man merkt
keinerlei Verneigungen vor der Tradition mehr (wie im
ersten Quartett) und obwohl — als Basis oder Ergebnis
der motivischen Arbeit —atonale Melodien auftreten, die
am Rande der Zwolftontechnik stehen, wirkt nie etwas
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so betont anders und neu, wie es im zweiten Quartett zu
erleben ist. Die fiir Barték so charakteristischen
volksmusikalischen Einflisse sind unmerklich in das
musikalische Geschehen verwoben. So entwickeln sich
alle Motive des Werkes aus der von der ersten Violine
mit ihrem ersten Einsatz intonierten fast zwolftonigen
Melodie und fiihren schlieBlich zu einem pentatonischen
Thema, das allerdings erst am Schluf3 des ersten Satzes
unverbliimt intoniert wird. Formprinzip ist hier also die
Entwicklung und im zweiten Satz die Variierung eines
motivischen Stoffes. Die Coda konnte man als eine Art
Reprise des Materials aus diesem 2. Satz bezeichnen,
wihrend der erste Satz in einer echten und auch so
deklarierten Reprise rekapituliert wird. Hinweisen muf3
man auch noch auf die vielen Glissandi im zweiten Satz,
die einen ganzen Abschnitt klanglich gestalten und in
dieser Bestimmtheit zuvor in der Kammermusik noch nie
verwendet wurden. Weitere spezifische Klangeffekte,
mit denen Bartok hier arbeitet, verlangt er den Spielern
mit ganz genauen Spielanweisungen ab (z. B. Schlagen
der Saiten, Streichen der Saiten knapp am Steg oder tiber
dem Griffbrett, Spiel nur mit der Spitze des Bogens
usw.).

Der aus Briinn stammende Wiener Medizinstudent Alois
Jeitteles hat Beethoven 1815 oder zu Beginn des Jahres
1816 handschriftlich die Texte eines ,Liederkreises*
ibersandt, wofiir ihm Beethoven in einem heute
verschollenen Brief gedankt hat. Jeder Komponist
erhielt und erhilt immer wieder Texte mit der Bitte um
oder in der Hoffnung auf eine Vertonung iiberreicht.
Meist findet die Hoffnung keine Erfiillung, der Student
Jeitteles konnte aber gerade mit ihr Beethoven zu einem
seiner tiefsten und empfindungsvollsten Werke inspirie-
ren, das er in einem Zug im April 1816 niedergeschrieben
hat. 1819 hat Jeitteles, der in Wien auch mit Castelli,
Grillparzer und anderen Dichtern, Schriftstellern,
Schauspielern und Komponisten verkehrte, sein Stu-
dium mit dem Doktorat abgeschlossen. Nach einigen
Reisejahren hat er sich in Briinn als Arzt niedergelassen.
Was Jeitteles in spéteren Jahren an Poesie veréffentlicht
hat, entspricht im kiinstlerischen Niveau allerdings nicht
den sechs Gedichten ,,An die ferne Geliebte*. Einzig das
1827 entstandene Gedicht ,,Beethovens Begribnis“ 1Bt
nochmals ahnen, welches dichterische Talent in diesem
Arzt steckte.

Als ein Markstein in der Geschichte des Liedes wurde
dieser Zyklus bezeichnet, und daB ,,An die ferne Ge-
liebte* in die Zukunft vorausweisend groBen EinfluB auf
Robert Schumann genommen hat, ist nachgewiesen
worden. Tatsichlich geht es hier um eine Ausdruckstiefe
sowie um eine Kongruenz zwischen Text und Musik, wie
sie der Liedgesang zuvor nicht gekannt hat.

1937 gab der aus vermogenden Verhiltnissen stam-
mende und als besonderer Forderer der zeitgendssischen
Musik wirkende Basler Dirigent Paul Sacher bei Barték
ein Kammermusikwerk in beliebiger Besetzung in
Auftrag. Bartok entschlof sich zur Komposition einer
Sonate fiir zwei Klaviere und Schlagzeug (mit zwei
Spielern), weil ihn die Kombination von Klavier- und
Schlagzeugklang schon lange interessiert hatte. Aller-
dings wullte er auch um die Schwierigkeit dieses
Unterfangens, vor dem er jetzt nicht mehr zuriick-
schreckte, weil auch Sacher von diesem Vorschlag
begeistert war. Nach dem groBen Erfolg der ebenfalls
von ihm bei Bartok in Auftrag gegebenen Musik fiir
Saiteninstrumente, Schlagzeug und Celesta traute er
Bart6k auch eine solche Sonate zu.

Bartok verlangt neben den beiden Klavieren folgende
Schlaginstrumente: drei Pauken, Xylophon, zwei kleine
Trommeln (mit und ohne Schnarrsaiten), vier Becken,
groBe Trommel, Triangel und Tamtam. Fir ihre
Aufstellung hinter den beiden Klavieren gibt er prizise
Anweisungen, basierend auf den Erfahrungen der
Urauffiihrung, die er selbst mit seiner Frau Ditta und
zwei Schlagzeugern aus Paul Sachers Basler Kammer-
orchester am 16. Janner 1938 in Basel gespielt hat. Der
Erfolg fiir den Komponisten war groBartig.

Worauf soll man bei diesem wohl erfolgreichsten
Kammermusikwerk Bartoks besonders hinweisen? Auf
das Metrum des ersten Satzes? Alle rhythmischen und
polyrhythmischen Effekte erreicht Bartok hier aus der
verschiedenartigen Aufteilung des unverinderlich beibe-
haltenen %-Taktes. Auf die Einleitung des 2. Satzes, wo
mit Klangfarben und nicht mit bestimmten Tonhdhen ein
musikalischer Ablauf erreicht wird? Oder auf den fiir
Bartok typischen Kunstgriff, den Hohepunkt nicht im
Finalsatz zu finden, der in rhythmischer und motivischer
Hinsicht der einfachste aller drei Siitze ist, sondern in der
Coda des zweiten Satzes, also im Mittelpunkt des
Werkes?
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Ludwig van Beethoven:

An die ferne Geliebte, op. 98

1

Auf dem Hiigel sitz ich spihend
In das blaue Nebelland,

Nach den fernen Triften sehend,
‘Wo ich dich, Geliebte, fand.

Weit bin ich von dir geschieden,
Trennend liegen Berg und Tal
Zwischen uns und unserm Frieden,
Unserm Gliick und unsrer Qual.

Ach, den Blick kannst du nicht sehen,

Der zu dir so glithend eilt,
Und die Seufzer, sie verweben
In dem Raume, der uns teilt.

Will denn nichts mehr zu dir dringen,
Nichts der Liebe Bote sein?

Singen will ich, Lieder singen,

Die dir klagen meine Pein!

Denn vor Liebesklang entweichet
Jeder Raum und jede Zeit,

Und ein liebend Herz erreichet,
Was ein liebend Herz geweiht!

R

Wo die Berge so blau
Aus dem nebligen Grau
Schauen herein,

Wo die Sonne vergliiht,
Wo die Wolke umzieht,
Machte ich sein!

Dort im ruhigen Tal
Schweigen Schmerzen und Qual.
Wo im Gestein

Still die Primel dort sinnt,

Weht so leise der Wind,

Mochte ich sein!

Hin zum sinnigen Wald
Dringt mich Liebesgewalt,
Innere Pein.

Ach, mich zog’s nicht von hier,
Konnt ich, Traute, bei dir
Ewiglich sein!

3

Leichte Segler in den Hohen,

Und du, Biichlein klein und schmal,
Konnt mein Liebchen ihr erspéihen,
GriiBt sie mir viel tausendmal.

Seht, ihr Wolken, sie dann gehen
Sinnend in dem stillen Tal,

LaBt mein Bild vor ihr entstehen
In dem luftgen Himmelssaal.

Wird sie an den Biischen stehen,
Die nun herbstlich falb und kahl,
Klagt ihr, wie mir ist geschehen,
Klagt ihr, Véglein, meine Qual.

Stille Weste, bringt im Wehen
Hin zu meiner Herzenswahl
Meine Seufzer, die vergehen
Wie der Sonne letzter Strahl.

Fliistr ihr zu mein Liebesflehen,
LaB sie, Biichlein, klein und schmal,
Treu in deinen Wogen sehen

Meine Trinen ohne Zahl!




4

Diese Wolken in den Hohen,
Dieser Voglein muntrer Zug
Werden dich, o Huldin, sehen.
Nehmt mich mit im leichten Flug!

Diese Weste werden spielen
Scherzend dir um Wang und Brust,
In den seidnen Locken wiihlen.
Teilt ich mit euch diese Lust!

Hin zu dir von jenen Hiigeln
Emsig dieses Bichlein eilt.

Wird ihr Bild sich in dir spiegeln,
FlieB zurtick dann unverweilt!

5

Es kehret der Maien, es blithet die Au.
Die Liifte, sie wehen so milde, so lau.
Geschwiitzig die Biche nun rinnen.

Die Schwalbe, die kehret zum wirtlichen Dach,
Sie baut sich so emsig ihr bréiutlich Gemach,
Die Liebe soll wohnen da drinnen.

Sie bringt sich geschiiftig von kreuz und von quer
Manch weicheres Stiick zu dem Brautbett hieher,
Manch wirmendes Stiick fiir die Kleinen.

Nun wohnen die Gatten beisammen so treu,
Was Winter geschieden, verband nun der Mai,
Was liebet, das weil er zu einen.

Es kehret der Maien, es bliihet die Au.
Die Liifte, sie wehen so milde, so lau.
Nur ich kann nicht ziehen von hinnen.

Wenn alles, was liebet, der Friihling vereint,
Nur unserer Liebe kein Friihling erscheint,
Und Trinen sind all ihr Gewinnen.

6

Nimm sie hin denn, diese Lieder,
Die ich dir, Geliebte, sang,
Singe sie dann abends wieder

Zu der Laute stiflem Klang.

Wenn das Ddmmrungsrot dann ziehet
Nach dem stillen blauen See,

Und sein letzter Strahl vergliihet
Hinter jener Bergeshoh;

Und du singst, was ich gesungen,
Was mir aus der vollen Brust
Ohne Kunstgepring erklungen,
Nur der Sehnsucht sich bewuft:

Dann vor diesen Liedern weichet,
Was geschieden uns so weit,

Und ein liebend Herz erreichet,
Was ein liebend Herz geweiht.

(Alois Jeitteles)
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Elmar Schmid
Miklos Perenyi
Andras Schiff

Heinz Holliger
Hans Elhorst
Marilies Schiipbach

Yuuko Shiokawa
Nobuko Imai
Boris Pergamenschikow

Ludwig van Beethoven

Trio fiir Klavier, Klarinette und
Violoncello, B-Dur, op. 11,
,Gassenhauer-Trio*

Allegro con brio

Adagio
Tema: Pria ch’io I'impegno. Allegretto

Ludwig van Beethoven

Trio fiir zwei Oboen und
Englischhorn, C-Dur, op. 87

Allegro

Adagio cantabile

Menuetto. Allegro molto. Scherzo
Finale. Presto

Ludwig van Beethoven

Trio fiir Violine, Viola und
Violoncello, c-moll, op. 9/3

Allegro con spirito

Adagio con espressione
Scherzo. Allegro molto e vivace
Finale. Presto
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»Gassenhauer: im 16. Jahrhundert Bezeichnung fiir
volksthidBige Lieder oder Volkslieder, hat heute die
Bedeutung des Abgedroschenen, Abgeleierten und
zugleich die des Gemeinen, nicht der Kunst Wiirdigen*
definiert ein Lexikon aus dem Beginn unseres Jahrhun-
derts. Wann der Beiname ,Gassenhauer-Trio* fiir
Beethovens Trio op. 11 aufgekommen ist, wissen wir
nicht, jedenfalls aber noch zu einer Zeit, als wohl die
erste Hilfte dieser Definition stimmte, nicht aber jene,
wonach ein Gassenhauer gemein und der Kunst nicht
wiirdig sei.

Der Beiname bezieht sich auf das Thema des Finalsatzes
dieses Trios. Es entstammt einem Terzett aus der heute
langst vergessenen Oper ,,L’amor marinaro* des eben-
falls vergessenen Komponisten Joseph Weigl, die 1797 in
Wien uraufgefiihrt wurde und groBten Erfolg hatte. Das
von Beethoven verwendete Thema aus Weigls Oper
wurde auch von vielen seiner Zeitgenossen als Thema fiir
Variationen beniitzt. Noch 1828 spielte Niccolo Paganini
bei seinem ersten Aufenthalt in Wien ein Konzertstiick
fiir Violine und Orchester tiber dieses Thema. Es war
also wirklich Allgemeingut, und vielleicht hat man diese
Melodie wirklich so oft gehort, daB sie schon als
abgedroschen empfunden wurde.

Als Beethoven im Friihjahr 1798 sein Trio op. 11 schrieb,
kaum ein halbes Jahr nach der Urauffiihrung von Weigls
»L’amor marinaro“, war die Melodie das noch lange
nicht, ja Beethoven war sogar einer der ersten, der ihre
Qualitdt als Variationsthema erkannte, auch wenn
iiberliefert ist, daB er das Thema auf Wunsch jenes
unbekannten Klarinettisten gewihlt hat, fiir den das
Werk geschrieben wurde. Neunmal hat er das Thema
variiert, meist recht frei, in der neunten Variation aber in
einer kanonischen Stimmfithrung fast wortgetreu. Der
erste und zweite Satz sind im allerbesten Sinn konventio-
nell; kein Wunder also, daB der Finalsatz dem Werk
seinen Beinamen geliefert hat. Die im Oktober 1798
erschienene Erstausgabe hat Beethoven der Grifin
Maria Wilhelmine von Thun gewidmet, der damals
achtundvierzigjahrigen bereits ,,groen alten Dame* der
Wiener Musikszene, die noch mit Gluck und Mozart
verkehrt hatte. Von einem ihr gewidmeten Werk kann
man sich keine umstiirzlerischen Neuigkeiten erwarten.
Beethoven hat sich einmal im besten Sinne gefillig, ja
populir gegeben.

Die erste oder eine der ersten Auffithrungen dieses Trios

fiihrte im Palais des Grafen Moritz von Fries zu einer sehr
bezeichnenden Szene, die uns Beethovens Schiiler
Ferdinand Ries genau iiberliefert hat. Der in Paris
beriihmt gewordene Klaviervirtuose und Komponist
Daniel Steibelt war nach Wien gekommen, um sich auch
hier dem Publikum vorzustellen, und traf Beethoven
»zuerst eines Abends beim Grafen Fries, wo Beethoven
sein neues Trio in B-Dur fiir Klavier, Klarinette und
Violoncello (opus 11) zum ersten Male vortrug. Der
Spieler kann sich hierin nicht besonders zeigen. Steibelt
horte es mit einer Art Herablassung an, machte
Beethoven einige Komplimente und glaubte sich seines
Sieges gewi. — Er spielte ein Quintett von eigener
Komposition, fantasierte und machte mit seinen Tremu-
landos, welches damals etwas ganz Neues war, sehr viel
Effekt. Beethoven war nicht mehr zum Spielen zu
bringen. Acht Tage spiter war wieder Konzert beim
Grafen Fries. Steibelt spielte abermals ein Quintett mit
vielem Erfolge, hatte iiberdies (was man fiihlen konnte)
sich eine brillante Fantasie einstudiert und sich das
ndmliche Thema gewihlt, woriiber die Variationen in
Beethovens Trio geschrieben sind: dieses emporte die
Verehrer Beethovens und ihn selbst; er mufite nun ans
Klavier, um zu fantasieren; er ging auf seine gewohnli-
che, ich mochte sagen, ungezogene Art ans Instrument,
wie halb hingestoBen, nahm im Vorbeigehen die
Violoncell-Stimme von Steibelts Quintett mit, legte sie
(absichtlich?) verkehrt aufs Pult und trommelte sich mit
einem Finger von den ersten Takten ein Thema heraus. —
Allein nun einmal beleidigt und gereizt, fantasierte er so,
daf3 Steibelt den Saal verlieB, ehe Beethoven aufgehort
hatte, nie mehr mit ihm zusammenkommen wollte, ja es
sogar zur Bedingung machte, daf8 Beethoven nicht
eingeladen werde, wenn man ihn haben wolle.“

DaB dieses uns so unkompliziert, ja traditionsverbunden
erscheinende Werk den Zeitgenossen als ein Ideal
erschien, das Beethoven nur selten erreichte, wihrend
seine fortschrittlicheren Werke als zu kompliziert und
gekiinstelt galten, beweist uns eine 1799 erschienene
Rezension der Erstausgabe, die Beethoven mahnt, doch
immer so zu schreiben: ,,Dieses Trio, das stellenweise
eben nicht leicht, aber doch flieBender als manche
andere Sachen vom Verfasser ist, macht auf dem
Fortepiano mit der Klavierbegleitung ein recht gutes
Ensemble. Derselbe wiirde uns, bey seiner nicht
gewohnlichen harmonischen Kenntnis und Liebe zum
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ernstern Satze viel Gutes liefern, das unsere faden
Leyersachen von 6fters berithmten Mannern weit hinter
sich zuriick lieBe, wenn er immer mehr natiirlich, als
gesucht schreiben wollte.*

Fiirst Joseph zu Schwarzenberg, der im Winter in Wien
und im Sommer auf seinem SchloB Krumau in Siidb6h-
men residierte, unterhielt eine sehr beachtenswerte
Harmoni ik, deren Kapellmeister Josef Went war
und als deren hervorragendste Mitglieder die Briider
Johann, Franz und Philipp Teimer galten, die Oboe und
Englischhorn bliesen. Kein Wunder, da Went eine
Reihe von Kompositionen fiir zwei Oboen und Englisch-
horn schrieb. Im Dezember 1793 horte Beethoven in
einem Konzert in Wien die drei Briider Teimer ein Trio
in dieser Besetzung von Josef Went spielen. Davon
angeregt, schrieb Beethoven im Jahr 1794 selbst ein
solches Trio. Wir wissen nichts iiber dessen Zweck-
bestimmung und Urauffiihrung, doch steht sein Zusam-
menhang mit den in Schwarzenbergischen Diensten
stehenden und in Wien oft als Solisten auftretenden
Musikerbriidern auBer Frage. ,Wer kennt nicht diese
beriihmten Virtuosen auf der Oboe?“, fragte 1796 das
Jahrbuch der Tonkunst fir Wien und Prag. ,Sie zieren
unsere vornehmsten Akademien. Ihr Ton ist schmel-
zend, und ihre Kunst so auszeichnend, daB manche
unserer Autoren eigends fiir sie schreiben. Auch auf dem
englischen Horn sind sie Meister.

Wie schon mehrmals in diesem Programmbuch zu
erwihnen war, hat Beethoven die Trio-Besetzung in
diesen 1790er Jahren besonders interessiert; den schwie-
rigen dreistimmigen Satz sah er als Herausforderung
an, der er sich immer wieder stellte. Die Klangfarbe
dieser Bliser-Besetzung hat ihn  wohl zusitzlich
fasziniert. Der junge Beethoven hat hier nicht mit
Traditionen brechen wollen; das bestitigt uns geradezu
jeder Takt dieses dreisitzigen Werkes. Daher ist man
umso mehr iiberrascht, wenn man im Adagio plétzlich
eine Wendung hort, in der sich der Gefangenenchor aus
,Fidelio“ ankiindigt. Solche unbewuBten Vorwegnah-
men sind typisch fiir den jungen Beethoven.
Beethoven hat das Trio 1806 ohne Opus-Nummer
veroffentlicht. Die fiir ein Jugendwerk irrefiihrend hohe
Opus-Nummer erhielt es erst 1819, weil man der
Meinung war, daB ein so bemerkenswertes Werk nicht
ohne Opus-Nummer bleiben diirfe.

Uber die in den Jahren 1796 bis 1798 entstandenen drei
Streichtrios op. 9 konnte bereits in der Einfiihrung zur
Matinee am 1. September Grundsitzliches gesagt
werden. Merkwiirdigerweise sind dazu keine zeitgendssi-
schen Rezensionen bekannt geworden. Noch zu Lebzei-
ten Beethovens in Leipzig, Mainz, Offenbach, Paris und
London erschienene Nachdrucke der von Beethoven in
Wien verlegten Werke sprechen allerdings fiir ihren
Erfolg beim damaligen Publikum, bedeuteten freilich fiir
Beethoven nichts anderes als Anerkennung und Ehre.
Denn nach der damaligen rechtlichen Situation erhielt
der Komponist fiir derartige Nachdrucke kein Honorar.
Keinerlei finanzielle Bedeutung fiir den Komponisten
hatten auch die Bearbeitungen, die von diesen Streich-
trios verdffentlicht wurden; allerdings waren auch sie
Barometer fiir Akzeptanz eines Werkes durch Musiker
und Publikum, worauf auch einmal hingewiesen werden
muB. Beethovens Schiiler Ferdinand Ries hat 1806 fiir
einen Bonner Verlag Fassungen dieser Streichtrios fiir
Klaviertrio hergestellt, die bald in London nachgedruckt
wurden. 1823 erschien eine Bearbeitung fiir Klavier zu
vier Hinden und ein Jahr nach Beethovens Tod die
Umarbeitung des ersten Trios zu einer Klaviersonate;
diese Bearbeitungen stammten nicht aus dem Umkreis
Beethovens, sondern von einschlégig erfahrenen und
vielbeschiftigten Arrangeuren.

Das dritte Trio in c-moll schligt ernste und pathetische
Tone an. Leidenschaftlich und erregt gibt sich das
Hauptthema des ersten Satzes, hochst unruhig das
Seitenthema. Die Durchfithrung wogt zwischen Dur und
Moll hin und her. Erst in der Coda beruhigt sich die
Stimmung, um im C-Dur-Adagio friedvoll und ruhig zu
werden. Das Scherzo straft seinen Namen Liigen:
Unruhige, triibe Gedanken in c-moll eilen durch diesen
Satz, der im — an dieser Stelle ungewohnlichen, fiir
Beethovens unruhige Stimmung aber notwendigen — %-
Takt steht. Das Trio bringt eine Episode der Aufhellung.
Interessant ist die von Heinz Becker gefundene Charak-
terisierung des Hauptthemas des Finales: Ein unruhig
abwirts stiirzender Triolenlauf der Violine, die wie
erschreckt fragenden AnschluBakkorde und der dann
folgende klagende melodische Nachsatz des Hauptthe-
mas — diese unterschiedlichen Bausteine erscheinen
tatsdchlich wie das dramaturgische Konzept des ganzen
Satzes, der (stimmungsmiBig nicht wirklich iiberzeu-
gend) in Dur schlieBt.
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SchloBkonzert

Mittwoch, 5. September 1990
19.30 Uhr

Schlo3 Mondsee




Norbert Brainin
Nobuko Imai
Boris Pergamenschikow

Yuuko Shiokawa
Andras Schiff

Yuuko Shiokawa
Boris Pergamenschikow
Andras Schiff

Takacs Quartett

Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine
Karoly Schranz, 2. Violine
Gabor Ormai, Viola

Andrés Fejer, Violoncello

Ludwig van Beethoven

Serenade fiir Violine, Viola,
Violoncello, D-Dur, op. 8
Marcia. Allegro

Adagio

Menuetto. Allegretto

Adagio — Scherzo. Allegro molto
Allegretto alla Polacca

Tema. Andante quasi Allegretto
Marcia. Allegro

Béla Bartok
1. Sonate fiir Violine und Klavier
Allegro appassionato

Adagio
Allegro

Pause

Ludwig van Beethoven

Variationen fiir Klavier, Violine
und Violoncello, G-Dur, iiber
Wenzel Miillers Lied ,,Ich bin
der Schneider Kakadu®, op. 121a

Introduzione. Adagio assai
Tema. Allegretto

Béla Bartok
Streichquartett Nr. 4

Allegro

Prestissimo, con sordino
Non troppo lento
Allegretto pizzicato
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Schon in den Anmerkungen zur Matinee im Schlo am
1. September war darauf hinzuweisen, wie Beethoven in
den neunziger Jahren, anfangs durch Mozarts Beispiel
inspiriert, den Weg vom mehrsitzigen Divertimento fiir
Streichtrio zum Streichtrio als klassische Kammermusik-
form gegangen ist. Ein wichtiger Meilenstein auf diesem
Weg war die Serenade fiir Streichtrio op. 8, entstanden
um 1796/97, also in jenen Jahren, in welchen Beethoven
— auch darauf war schon hinzuweisen — der dreistimmige
Satz fiir Streicher besonders interessiert hat: Zu dieser
Zeit hat er auch sein Streichtrio op. 3 aus dem Jahre 1792
tiberarbeitet und zum Druck gegeben sowie an den
Streichtrios op. 9 gearbeitet.

Erinnert die duBere Anlage von Opus 3 noch an das
mehrsétzige Divertimento, so nennt Beethoven dieses
Werk doch Streichtrio, wihrend erst die Trios op. 9
diesem Begriff in seiner engsten, ,klassischen* Bedeu-
tung vollkommen entsprechen. Dazwischen steht das
ebenfalls fiir diese Besetzung geschriebene Opus 8, das
Beethoven terminologisch kompromiBlos Serenade
nennt und in der duBeren Anlage vollkommen korrekt
dem Serenadentypus unterordnet. Eine Serenade war
Gebrauchsmusik, zweckgebunden fiir musikalische
Uberraschungen zu Familienfeiern, Namens- oder
Geburtstagsfesten. Die zu einer solchen Serenade
bestellten Musiker zogen mit einem Marsch an und ab,
um die Serenade wie ein Standchen (dieser Begriff ist
jiinger bzw. galt urspriinglich nur in der Vokalmusik)
darzubieten. Folgerichtig 1Bt auch Beethoven seine
Serenade op. 8 mit einem Marsch beginnen und enden.
Die fiinf Mittelsatze — die eigentliche Serenadenmusik —
sind lose aneinandergereiht und abwechslungsreich. Das
trdumerische Adagio mit der Violincantilene iber
Pizzicatobidssen vermittelt geradezu bilderbuchartig
Serenadenstimmung, das Andante quasi Allegretto ist
ein sehr volkstiimlich anmutender Variationensatz.
Menuett, Scherzo und Polacca sind stilisierte Tanzsitze,
auch wenn das Scherzo im %-Takt steht und eine Adagio-
Einleitung besitzt.

Schade, daB man iiber den EntstehungsanlaB dieser
Serenade gar nichts wei. Thr Autograph ist verschollen,
und es gibt keinerlei Briefe oder sonstige Dokumente,
die uns etwas iiber die Zweckbestimmung des Werkes
sagen konnten. Im Oktober 1797 ist ihre Erstausgabe in
Wien erschienen. Daf diese keinerlei Widmung trégt, ist
ungewohnlich und vermehrt nur die Fragen rund um

dieses Werk: Wem galt diese Serenadenmusik? Warum
hat Beethoven die fiir Serenaden absolut uniibliche
Streichtrio-Besetzung gewihlt? (Serenaden wurden ste-
hend musiziert, daher wurde die BaB-Partie in der Regel
mit einem Violone gespielt; der sitzend musizierende
Cellist war fiir Serenaden zumindest unpraktisch und
daher ungewdhnlich.) Oder hat Beethoven nur aus
Laune — oder sonst einem Grund — diese Serenadenform
fiir ein doch nicht zur Serenade bestimmtes Kammermu-
sikwerk gewdhlt?

Beethoven selbst hat auf diese Serenade groBe Stiicke
gehalten. Die musikalische Substanz schien ihm so
wichtig, daB er die Herausgabe eines Arrangements fiir
Klavier und Bratsche nicht nur gestattete, sondern dieses
von einem unbekannten Bearbeiter stammende Arran-
gement sogar selbst durchsah und ihm bei Erscheinen im
Jahre 1804 die Opus-Nummer 42 zubilligte. (In dieser
Fassung heiBt das Werk Notturno.)

Auch mit den Bemerkungen zu Béla Bartdks 1. Sonate
fiir Violine und Klavier muf an das angekniipft werden,
was bereits zur Matinee im SchloB am 1. September
gesagt wurde. Dort war im Zusammenhang mit der
2. Sonate fiir Violine und Klavier darauf hinzuweisen,
wie wichtig fiir Bartok die kiinstlerische Partnerschaft
mit der Geigerin Jelly d’ Aranyi war, mit der er 1922 seine
1. Sonate fiir Violine und Klavier in London urauffihren
und danach auch in Paris und Frankfurt prisentieren
konnte, so daf3 er sich umgehend entschlof3, auch noch
ein zweites Werk in dieser Besetzung zu schreiben. Alser
schon an dieser zweiten Sonate arbeitete, erhielt er die
Einladung, im August 1922 an den Festspielen der
zeitgenossischen Kammermusik in Frankfurt teilzuneh-
men, wo man wieder seine 1. Sonate fiir Violine und
Klavier horen wollte. Dort waren auch de Falla,
Hindemith, Honegger, Milhaud, Ravel, Schonberg und
Strawinsky vertreten — Barték befand sich also in
prominenter Gesellschaft etablierter zeitgendssischer
Komponisten verschiedenster Stilrichtungen — und dort
wurde auch die Internationale Gesellschaft fiir Neue
Musik gegriindet, die alljdhrlich Musikfestspiele in
anderen Stadten Europas organisieren wollte. Die ersten
sollten 1923 in Salzburg stattfinden, wo dann Bartok
seine ebenfalls in London uraufgefiihrte 2. Sonate fiir
Violine und Klavier prasentieren konnte. Gab es damals
also so etwas wie ein ,,Establishment“ der Neuen Musik
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Europas, so ist Bartok mit diesen beiden Violinsonaten
in dieses aufgenommen worden: Der Erfolg der ersten
hat die zweite erméglicht. (Uns zumindest im Umfang
und Anspruch gewichtiger erscheinende Werke wie
,Herzog Blaubarts Burg“ oder ,Der holzgeschnitzte
Prinz“ konnten sich in der allgemeinen Akzeptanz lange
nicht mit diesen beiden Sonaten messen.)

War bei der 2. Sonate fiir Violine und Klavier auf deren
deutliche Nihe zu Schénberg und seiner Schule hinzu-
weisen, so ist bei der ersten zu konstatieren, daB sich
diese Entwicklung, die Barték freilich nie an eine
Selbstaufgabe seines eigenen Stils hitte denken lassen,
hier anbahnt. Trotz der expressiven Unruhe und der
stark dissonanten, vielklangigen Harmonik mit einer
freien Behandlung der Zwolftonskala behandelt Bartok
immer einen Ton als Klangzentrum. Im ersten und
letzten Satz ist dieser zentrale Punkt der Ton cis, mit dem
die Sonate beginnt und schlieft. Im zweiten Satz liegt das
tonale Zentrum beim Ton fis. In diesem Satz wechseln
Solokantilenen der Violine mit begleiteten Abschnitten,
in denen die Begleitung stindig Dissonanzen zur
Melodie der Violine produziert, die aber so scheinbar
logisch aus dem musikalischen Geschehen heraus ent-
wickelt sind, daB sie kaum als solche bewuB3t werden.
Stehen hier Violine und Klavier sozusagen nebeneinan-
der, so vereinigen sie sich im Mittelteil dieses Satzes zum
gemeinsamen musikalischen Geschehen mit einander
erginzender reicher und phantastischer Ornamentik in
beiden Instrumenten. Auch im ersten Satz ist die Violine
im Zusammenklang mit dem Klavier im wesentlichen
dissonierend. Die Melodie (Violine) erscheint wie eine
Art Uberbau zur Harmonie (Klavier), und beide
Instrumente beschéftigen sich mit eigenen, voneinander
unabhéngigen motivischen Materialien. Im dritten Satz
arbeitet Bartok hauptsichlich mit dem fiir ihn so
charakteristischen rhythmischen Element und mit Moti-
ven volksmusikalisch-exotischen Charakters. Sein musi-
kantischer Impetus, fiir die Ausfithrenden viel kompli-
zierter als fiir die Zuhorer, gewinnt hier die Oberhand
iiber die harmonischen Experimente, die den ersten und
zweiten Satz bestimmen.

Wir haben verlernt, die Variation als Kunstform zu
geniefen. In den letzten 150 Jahren ist sie in der
Kompositionslehre so oft als Mittel zum Zweck verwen-
det worden, daB sie in ihrem urspriinglichen Selbstzweck

— bei den Interpreten wie beim Publikum — kaum mehr
Interesse findet. Das sollte sie aber, weil sie wie kaum
eine andere Gattung den Einfallsreichtum des Komponi-
sten fordert. Solche grundsitzlichen Bemerkungen und
die Einladung zum konzentrierten Héren und neuen
Ernstnehmen einer gewichtigen Kunstgattung erschei-
nen bei Beethovens Variationen mit abschlieBendem
Rondo iiber das Lied ,,Ich bin der Schneider Kakadu*
aus Wenzel Miillers Singspiel ,,Die Schwestern aus Prag*
besonders angebracht, hat doch Beethoven dieses schon
wesentlich frither entstandene Werk im Mai 1824
zeitgleich mit der Urauffihrung seiner 9. Symphonie
veroffentlicht. Schon 1816 sagte Beethoven lapidar iiber
dieses Werk: ,,von meiner fritheren Komposition, jedoch
nicht unter die verwerflichen zu rechnen®.

Im Herbst 1928 — der Komponist war eben von einer
erfolgreichen Amerika-Tournee zuriickgekehrt — ent-
stand in relativ kurzer Zeit Bartdks 4. Streichquartett. In
formaler Hinsicht ist es geradezu ein Musterbeispiel fiir
die fiir Bartoks Schaffen so charakteristische ,,Briicken-
form*“. Diese verlangt, daf sich die einzelnen Stitze um
ein festes Zentrum gruppieren und die symmetrisch
zueinandergehorigen Sitze auch thematisch miteinander
verbunden sind. Dieses theoretische Konzept hat bei
diesem 4. Streichquartett zu folgenden kompositorisch-
praktischen Ergebnissen gefiihrt: Es besitzt fiinf Sétze.
Der erste und der letzte Satz — beide voll geradezu brutal
anmutender Energie — sind aus demselben Material
gearbeitet, ja der fiinfte Satz ist geradezu eine Variation
des ersten Satzes. Der zweite und vierte Satz (letzterer
durchwegs pizzicato vorzutragen) besitzen ebenfalls
gleichartigen Charakter, den man als scherzoartig
bezeichnen konnte, und sind aus gemeinsamen, wieder-
kehrenden motivischen Materialien gebaut. Der lang-
same Mittelsatz ist selbstindig und von den iibrigen
Sitzen unabhingig und steht daher zu diesen in
bewufltem Kontrast. Hier vermeint man auch deutlich
Anklinge aus der fiir Bartok stets so wichtigen Folklore
zu vernehmen, besonders wenn das Violoncello in hoher
Lage eine pathetische rhapsodische Melodie intoniert;
addquat dieser Stimmung ist das Vogelmotiv, das die
erste Violine im Mittelabschnitt intoniert. Die Urauffiih-
rung hat am 20. Mirz 1929 das Waldbauer-Kerpely-
Quartett in Budapest gespielt, das sich schon seit dessen
1. Streichquartett fiir Bartok eingesetzt hatte.
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SchloBkonzert
Donnerstag, 6. September 1990
19.30 Uhr

Schlo3 Mondsee




Ludwig van Beethoven

Trio fiir Violine, Viola und
Violoncello, D-Dur, op. 9/2

Allegretto

Andante quasi Allegretto
Menuetto. Allegro
Rondo. Allegro

Béla Bartok

Streichquartett Nr. 5

Allegro
Adagio molto
Scherzo
Andante
Lorand Fenyves Finale. Allegro vivace
Nobuko Imai

Miklos Perenyi Pause

Béla Bartok
Takacs Quartett
Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine Erste Rhapsodie, fiir Violoncello und
Karoly Schranz, 2. Violine Klavier
Gabor Ormai, Viola
Andras Fejer, Violoncello Prima Parte (Lassti). Moderato
Seconda Parte (Friss). Allegretto moderato

Miklos Perenyi

Andrss Schiff Ludwig van Beethoven
34 Septett fiir Violine, Viola, Klarinette,
Christian Altenburger Horn, Fagott, Violoncello und
g;‘bor Sorhma'ld Kontrabal3, Es-Dur, op. 20
mar Schmi ! X
Jonathan Williams 232@2 caﬁ:ﬁf: i
Klaus Thunemann Tempo di Menuetto

. Tema. Andante con Variazioni
Martin Lovett Scherzo. Allegro molto e vivace
Johannes Auersperg Andante con moto alla Marcia — Presto
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26 bis 28 Jahre war Beethoven alt, als er seine Streichtrios
op. 9 schrieb, von denen schon in den Einfiihrungstexten
zu den Matineen am 1. September und am 5. September
die Rede war. Der Wiener Verleger Johann Traeg hat
1798 die Publikationsrechte fiir alle drei Werke um 225
Gulden von Beethoven erworben, was — um eine
verstindliche Relation herzustellen — dem Jahresgehalt
eines Sekundararztes im Allgemeinen Krankenhaus
entsprach. Traeg war iiberzeugt, mit diesen Werken
Beethoven — gegen den als Komponist (nicht als Pianist)
gewisse Vorbehalte beim Publikum bestanden — erfolg-
reich prisentieren zu konnen. Als er das Erscheinen
dieser Trios in der Wiener Zeitung anzeigte, schrieb er
daher auch, ganz seiner Uberzeugung entsprechend:
Der Verleger dieser Trios will nur mit einigen Worten
bemerken, dass er keinen Fleiss und keine Kosten gespart
hat, um das Aeusserliche dem innerlichen Werth dieses
vortrefflichen Werks nur einigermassen gleich zu ma-
chen.*

Eine Idylle hat man das D-Dur-Trio op. 9/2 genannt,
pastorale Ziige hat man darin gefunden, ebenso musi-
kantischen Stil und intimen Charakter, auch einen stillen
und leidenschaftslosen Ausdruck, Behaglichkeit, Melan-
cholie und frohe Geschiiftigkeit. Jede dieser Charakteri-
sierungen hat ihre Berechtigung, dennoch wird man dem
Werk an sich damit nicht zur Geniige gerecht, weil der
Charakter dieses Trios in groBerem Zusammenhang
gesehen werden muB. Beethoven hat zwar kaum an eine
zyklische Auffithrung aller drei Trios op. 9 gedacht, sie
aber doch zusammenhingend konzipiert. Zur Zeit ihrer
Entstehung befand er sich in einer Art Sturm-und-
Drang-Phase, fiir die das erste und dritte Trio — so
unterschiedlich sie auch sind — beispielhaft stehen. Die
Beruhigung, die er sucht, ja die er sich selbst verordnet,
kommt im zweiten Trio zum Ausdruck. Es ist interes-
sant, daB der Verleger Johann Traeg in seiner zitierten
Anzeige von allen drei Trios als von einem Werk spricht:
Er hat diese groBeren Zusammenhinge in der Dramatur-
gie dieses Opus gesehen. Oder hat ihn Beethoven sogar
darauf aufmerksam gemacht?

Nachdem an der Library of Congress in Washington eine
eigene Musikabteilung gegriindet worden war, setzte sie
sich in den spiten zwanziger und dreiBiger Jahren zum
Ziel, von jedem bedeutenden Komponisten der alten
und neuen Zeit wenigstens ein reprisentatives Werk in

dessen Autograph zu besitzen. Die wirtschaftlich schwie-
rige Lage in Mitteleuropa machte die Realisierung dieses
Zieles leicht: Eine rege Ankaufstitigkeit auf dem
Antiquariatsmarkt und bei Auktionen brachte viele
Originalhandschriften — nicht selten nach Notverkdufen
—aus der Alten in die Neue Welt. Um auch von lebenden
Komponisten Autographe in die Library of Congress zu
bringen, errichtete Elizabeth Sprague Coolidge eine
Stiftung, die Kompositionsauftrige vergab und diese mit
der Bedingung verkniipfte, da die Werke im dafiir
eigens errichteten Konzertsaal der Library of Congress
uraufgefiihrt werden und die Partiturhandschriften der
Komponisten der Bibliothek iibergeben werden miissen.
Ein Kompositionsauftrag dieser ~Coolidge-Stiftung
bedeutete fiir jeden Komponisten eine hohe Anerken-
nung und eine groBartige finanzielle Unterstiitzung.
Bartok erhielt 1934 einen solchen Kompositionsauftrag
fiir ein Streichquartett, das er innerhalb eines Monats
vollendete. Die Urauffiihrung fand am 8. April 1935
durch das aus Wien gekommene Kolisch-Quartett —
damals fiir seinen Einsatz fiir neue Musik inernational
anerkannt — in der Library of Congress statt.

Man hat den Eindruck, daB Bartok mit diesem fiinften
Streichquartett ein Ziel erreicht hat und dort ausruht.
Die bekannte und fiir ihn typische lineare Schreibweise
fithrt nicht mehr zu — vormals oft gesuchten —spannungs-
geladenen Konflikten mit der Harmonie. Das Klangbild
ist noch graziler und transparenter als im 4. Streichquar-
tett geworden. Die Hirten, zweifellos ein Charakteristi-
kum von Bartoks Tonsprache, sind nicht mehr so
dominant. Der fiinfsitzige Aufbau ist wieder symme-
trisch, das heiBt, die Sitze eins und fiinf sowie zwei und
vier entsprechen einander deutlich.

Mit diesem Quartett beginnen Bat6ks Jahre der Meister-
schaft, was nicht bedeutet, daB zuvor nicht alles
meisterlich war. Jetzt hat er aber endgiltig seinen
stilistischen Standort gefunden, sein ganz personlicher
Stil wirkt — bei aller bewegten Rhythmik und Thematik —
abgeklart, ruhig und felsenfest iiberzeugend. Vielleicht
war es fiir Bartok auch gut, da} diesem Quartett eine
etwa zweieinhalbjahrige schopferische Pause vorange-
gangen war. In dieser Zeit hatte er sich fast ausschlieBlich
dem Konzertieren und dem Sammeln von Volksmusik
gewidmet und fiir diese Sammeltitigkeit war er von der
Regierung sogar seiner Lehrverpflichtung an der Hoch-
schule entbunden und in die Akademie der Wissenschaf-
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ten iibernommen worden. Der Kompositionsauftrag der
Coolidge-Stiftung hat Bartok zuriick an den Komponier-
tisch gebracht. DaB der dritte — und zentrale — Satz des
neuen Streichquartetts ,,alla bulgarese® geschrieben ist,
ist ein unmittelbarer Ausflu von Bartdks jlingster
wissenschaftlicher Arbeit.

»Ein bewufltes Zugestindnis an den allgemeinen
Geschmack des Publikums® hat der Bartok-Biograph
Tadeusz A. Zielinski die beiden 1928 entstandenen
Rhapsodien fiir Violine und Klavier genannt, weil der
Komponist in diesen Werken deutlich ,,auf die Tradition
der ungarischen populiren Musik zuriickgegriffen* hat.
Aber was fiir Beethoven gilt (und in der Einfithrung zur
Matinee am 5. September an einem Beispiel aufgezeigt
werden konnte), gilt auch noch fiir Bartok: Der wahre
Erfolg eines Werkes bei Interpreten wie Publikum wurde
nicht von kritischen musikésthetischen Bemerkungen
bestimmt, er lie sich aber an der Zahl seiner Bearbei-
tungen erkennen. So wurde die 1. Rhapsodie fiir Violine
und Klavier von Barték noch im Jahr ihrer Entstehung
fiir Violine und Orchester und fiir Violoncello und
Orchester bearbeitet. Fiir den Cellisten Jeno Kerpely —
Mitglied des Waldbauer-Kerpely-Quartetts, das alle
frithen Streichquartette Bart6ks uraufgefiihrt hat — hat
Bartok schlieBlich auch noch eine Fassung fiir Violon-
cello und Klavier hergestellt.

Die 1. Rhapsodie besteht aus zwei kontrastierenden
Teilen, die alten ungarischen Traditionen folgen. Auf
einen langsamen Teil — ,Lassi“ genannt — folgt ein
schneller, temperamentvoller (,Friss*). Statt unter-
schwelligen Zitaten oder Einfliissen aus der Folklore gibt
es populir klingende Melodien, einfach und eingiinglich,
fest in der Tonalitat verwurzelt. Die thematische Arbeit
ist der Violine (bzw. dem Violoncello) anvertraut, das
Klavier sorgt wirklich nur fiir die Begleitung. Diese stiitzt
das tonale melodische Geschehen und bringt nur an
einigen Stellen selbstandige dissonante Farben ins Spiel.

Die steuerliche Belastung im Zusammenhang mit den
Koalitionskriegen mit Frankreich sowie eine Anderung
des adeligen Selbstverstindnisses und des adeligen
Lebens an sich (man spricht von einer Verbiirgerlichung
des Adels) fiihrten im letzten Jahrzehnt des 18. und in
den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts zur Auflosung
fast aller adeligen Hofkapellen. In den Adelshiusern

hielt man sich allenfalls noch ein Streichquartett oder ein
Harmoniemusik-Ensemble, das eine oder andere Mit-
glied des Hofstaates spielte vielleicht auch noch dies oder
jenes Instrument, zum weiter gepflegten Musizieren im
Schlof oder Palais kam vielleicht auch noch der eine oder
andere Musiker von auBlen, aber die Zeit der regelmaBi-
gen Orchestermusikpflege in den griflichen oder fiirstli-
chen Hausern war vorbei. Einerseits sollte das, was man
noch musizieren konnte, farbig, klang- und abwechs-
lungsreich sein, und andererseits waren die in einem
solchen Haus méglichen Besetzungen oft fiir die iibliche,
traditionelle Kammermusik zu groB und fiir Orchester-
werke zu klein: Das ist der Grund, warum plétzlich um
1800 in groBer Zahl Septette, Oktette, Nonette in
verschiedensten Besetzungen komponiert wurden. Meist
handelt es sich dabei im Kern um ein Streichquartett, zu
dem sich einzelne Blasinstrumente gesellen. Viele dieser
Werke sind heute vergessen, einzig Beethovens Septett
op. 20 und Schuberts Oktett erinnern uns noch
regelméBig an diese Musizierpraxis.

Dieses Septett hat Beethoven im Herbst, Winter und
Friihjahr 1799/1800 komponiert. Die Erstausgabe ist der
Kaiserin Marie Therese, der zweiten Gemahlin von
Kaiser Franz II. gewidmet, die eine gut ausgebildete
Séngerin und groe Musikfreundin war. Es ist anzuneh-
men, daB das Septett bei ihren regelmiBigen Hausmusi-
ken erklungen ist.

Die erste offentliche Auffiihrung fand in jenem denk-
wiirdigen Konzert Beethovens am 2. April 1800 im
Wiener Burgtheater statt, in dem er seine 1. Symphonie
zur Urauffithrung gebracht hatte. In der einzigen
Rezension, die von diesem Konzert erschienen ist, wird
dem Septett in einer einzigen Zeile ,,sehr viel Geschmack
und Empfindung* attestiert.

Die Satzfolge des Septetts erinnert an die alte Diverti-
mento-Praxis. In der Tonsprache schligt manchmal
Serenadenstimmung durch, der wir vielleicht auch die
,.alla marcia“-Einleitung des Finalsatzes verdanken. Die
feine Durcharbeitung jedes einzelnen Satzes stellt das
Septett allerdings auf das hohe Niveau klassischer
Kammermusik. Da in dem Werk sowohl ein Menuett (im
ibrigen iber ein Thema aus der drei Jahre zuvor
entstandenen Klaviersonate op. 49/2) als auch ein Scherzo
stehen, kann man Beethovens Weg vom stilisierten
Tanzsatz alter Pragung zu dem von ihm institutionalisier-
ten Scherzo neuer Pragung deutlich erkennen.

66




Matinee im Schlo
Freitag, 7. September 1990
11.30 Uhr

Schlo3 Mondsee




Ludwig van Beethoven

Sonate fiir Klavier und Horn, F-Dur,
op. 17
Allegro moderato

Poco Adagio, quasi Andante
Rondo. Allegro moderato

Béla Bartok

Kontraste fiir Violine, Klarinette
und Klavier
Verbunkos

Piheno
Sebes

Jonathan Williams
Andras Schiff

Arvid Engegard

Elmar Schmid

i S Ludwig van Beethoven
Takacs Quartett

Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine
Karoly Schranz, 2. Violine

Gabor Ormai, Viola : -
B ol d
Andriés Fejer, Violoncello SAchz%”lz(:).m/gi;:g?épie"i‘srli‘cl)o

Nobuko Imai Presto

Streichquintett, C-Dur, op. 29

Allegro

68




Einer der berithmtesten Waldhornisten seiner Zeit war
der aus Bohmen stammende Johann Wenzel Stich
(1748—1803), der sich auf seinen Konzertreisen durch
ganz Europa Giovanni Punto nannte. Fir ihn hat
Beethoven seine Sonate fiir Klavier und Horn op. 17
komponiert — nach dem Bericht von Beethovens Schiiler
Ferdinand Ries erst wenige Tage vor dem fiir den 18.
April angesetzten Konzert Stichs/Puntos im Wiener
Burgtheater, fiir das die Urauffiihrung dieser Sonate
bereits auf den Plakaten angekiindigt war. Beethoven
hat bei dieser Urauffiithrung den Klavierpart iibernom-
men und seine Stimme wahrscheinlich nur skizziert
gehabt, so wie er es spiter auch mehrmals bei den ersten
Auffiihrungen seiner Klavierkonzerte hielt. Der Wiener
Korrespondent der in Leipzig erschienenen Allgemeinen
Musikalischen Zeitung berichtete iiber den ungeheuren
Erfolg dieser Sonate: ,,Der beriihmte Punto hilt sich
jetzt in Wien auf. Er gab vor kurzem eine Akademie (im
Hoftheater), in welcher sich eine Sonate fiir Fortepiano
und Waldhorn, componirt von Beethoven und gespielt
von diesem und Punto, so auszeichnete und so gefiel, da
trotz der neuen Theaterordnung, welche das da Capo
und laute Applaudiren im Hoftheater untersagt, die
Virtuosen dennoch durch sehr lauten Beifall bewogen
wurden, sie, als sie am Ende war, wieder von vorn
anzufangen und nochmals durchzuspielen.*

Carl Czerny hat in den im hohen Alter niedergeschriebe-
nen Erinnerungen an seinen Lehrer Beethoven iiberlie-
fert, daB sich Beethoven bequemen muBte, solche
Melodien in die Sonate aufzunehmen, die Punto geliufig
waren. Das ist sehr miverstandlich notiert und soll
sicherlich heiBen, daB8 Beethoven auf die Spieltechnik
Puntos Bedacht genommen hat, der mit seiner Virtuosi-
tét auf dem Horn mehr zustande brachte als die meisten
anderen Hornisten dieser Zeit. So lieBe sich auch die
anspruchsvolle Gestaltung des Hornparts erklaren, die
bis an die Grenzen des damals Maoglichen vorstoBt.
Das dreisitzige Werk folgt formal dem zeitiiblichen
Standard fiir klavierbegleitete Solosonaten, auch wenn
der Klavierpart wesentlich selbstindiger gestaltet ist, als
damals bei solchen Sonaten im allgemeinen iiblich.
Dabher spricht Beethoven auf dem Titelblatt der Erstaus-
gabe auch von einer ,,Sonate pour le Forte-Piano avec un
Cor*, also von einer Sonate fiir Klavier mit Horn. (Im
tibrigen ganz genau so, wie er es spiter auch bei seinen
Violinsonaten halten sollte.) Das von Punto verwendete

Horn war ein Naturhorn, auf dem nicht alle Téne der
diatonischen Skala zu blasen sind. Die Riicksicht-
nahme auf die spielbaren Tone des Instrumentes 1Bt den
Horer zwangslaufig an éltere Beispiele von Hornmusik
denken. Dieser vom Instrument gesteckte engere Rah-
men fiir die Gestaltung des Hornparts und die zwangsldu-
fig verwendeten typischen ,,Hornquinten* und ,,Horn-
quarten® haben von der Nachwelt die Sonate manchmal
als allzu traditionsverbunden bezeichnen lassen, ja als
ein fiir Beethoven untypisches Gelegenheitswerk: Die
Zeitgenossen haben Beethoven zugejubelt, weil er sie
einmal gar nicht mit kithnen Neuerungen iiberfordert
hat; manche Kritiker der Nachwelt meinen, eine ganz und
gar nicht revolutiondre Musik sei Beethovens unwiirdig.
Die Wahrheit mag wohl so lauten, daf3 auch ein solches
Werk fiir die historische Stellung des Komponisten und
seine Rezeption hochst wichtig ist.

Seit seiner ersten Reise in die USA im Dezember 1927,
mit der der Pianist Barték den Komponisten Bartok
bekanntmachen sollte, hat Bartok stetig seine Bekannt-
heit und Anerkennung in den USA ausbauen konnen.
Der in diesem Programmbuch schon erwihnte Komposi-
tionspreis und Kompositionsauftrag haben dazu ebenso
beigetragen wie die personliche Freundschaft Bartoks
mit ungarischen Musikern, die in den USA titig waren.
Einer von ihnen war Joseph Szigeti, dessen Name schon
in der Einfiihrung zum SchloBkonzert am 6. September
zu erwihnen war, weil er der Widmungstrager der 1.
Rhapsodie fiir Violine und Klavier ist. Thm und dem
Klarinettisten Benny Goodman hat Barték 1938 jenes
Trio fiir Violine, Klarinette und Klavier gewidmet, das
Goodman bei Bart6k in Auftrag gegeben hatte. Beide
Virtuosen erhielten iiberdies von Bartok das alleinige
Auffiihrungsrecht fiir dieses Werk auf die Dauer von drei
Jahren. Mit ihnen gemeinsam hat Bartok auch eine
Schallplattenaufnahme dieses Trios gemacht.

Wie in der ersten Violin-Rhapsodie bietet Bartok auch
hier eine deutliche Stilisierung signifikanter Elemente
ungarischer Volks- oder volkstimlicher Musik. Er nennt
das Trio Kontraste, weil der erste und dritte Satz
unterschiedlichen ungarischen Tanzformen folgen, die er
in den Satziiberschriften als solche deklariert: Werbe-
tanz, Ruhe (Pihend), Schneller Tanz. ,,Verbunko* ist der
Vater all dessen, was wir landldufig und grob verallge-
meinernd als Ungarische Musik oder Zigeunermusik
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bezeichnen. ,,Sebes* ist ein rascher Tanz im Zweiviertel-
takt. Der ruhige Mittelsatz ist kein stilisierter Tanz,
bringt aber im melodischen Gesang von Violine und
Klarinette musikalische Folklore-Stimmung im steten
Wechsel von Dreier-, Vierer- und Fiinfertakt.

Somit zeigt das Werk alles, was die Beschiftigung mit der
Volksmusik Bartok gegeben hat: in den beiden ersten
Sitzen die Ubernahme von Form und Stilprinzipien ganz
bestimmter volkstiimlicher Musizier- bzw. Tanzformen,
im zweiten Satz die sehr stilisierte Nachempfindung
volksmusikalischer Erfindungen. — Wie hatte doch
Bartdk schon 1919 in einem Artikel iiber die Wichtigkeit
des Sammelns von Volksmusik gemeint? Die mit einer
solchen musikfolkloristischen Sammeltitigkeit erforsch-
ten Stilarten ,scheinen ein unvergleichlich hoheres
Interesse bei schaffenden Musikern zu erwecken alsz. B.
ethnographische Sammlungen bei bildenden Kiinstlern
oder Volkstexte bei Schriftstellern. So daB es sich hier
nicht nur um die Erreichung rein wissenschaftlicher
Ergebnisse handelt, sondern auch um solche, die auf
schaffende Musiker anregend wirken.

Die Urauffiihrung dieses Trios fand am 9. Jinner 1939 in
New York statt. Es ist iibrigens das einzige von Bart6k
verdffentlichte Kammermusikwerk mit einem Blas-
instrument. Man muf also auch aus diesem Grund Benny
Goodman fiir seinen Kompositionsauftrag dankbar sein,
denn oft haben Komponisten solche Anregungen von
auBlen gebraucht, um ihnen selbst unerklarlich schei-
nende Liicken in ihrem Schaffen zu schlieBen.

Als 1805 Beethovens ,Eroica“ uraufgefiihrt wurde,
schieden sich an diesem Werk die Geister. Wie die
Wiener Zeitschrift ,,Der Freimiithige* meldet, meinten
die einen, daf3 diese Symphonie ,,nach ein paar tausend
Jahren . . . ihre Wirkung nicht verfehlen wiirde“ und nur
jetzt Schwierigkeiten verursache, ,weil das Publicum
nicht kunstgebildet genug sei, wihrend der andere Teil
dieser Arbeit schlechterdings allen Kunstwerth* abge-
sprochen hat. Dieser Meinung war auch der Rezensent
des , Freimiithigen“, der Beethovens Talent anerkannte,
den von ihm eingeschlagenen kiinstlerischen Weg aber
als falsch bezeichnete. Er ermahnte Beethoven, in
Zukunft doch wieder Werke solchen Stils und solcherart
zu schreiben, wie das Septett op. 20 oder das Streichquin-
tett op. 29, die ihn ,immer in die Reihe der ersten
Instrumentalcomponisten stellen werden®.

Dieses Streichquintett entstand etwa drei Jahre vor der
3. Symphonie und finf Jahre vor ihrer Urauffiihrung. Es
ist weder konservativ, noch allzu gefillig, noch unkom-
pliziert, aber es markiert — fiir das damalige wie heutige
Publikum deutlich erkennbar — das Ende einer Entwick-
lung. Die immer etwas abseits stehende Gattung des
klassischen Streichquintetts hat mit Mozarts Quintetten
aus den Jahren 1787 bis 1791, die damals beim Publikum
nicht nur eitel Wonne, sondern auch Kopfschiitteln
hervorriefen, einen ersten Hohepunkt erfahren, weitere
wichtige Beitriage dazu haben Ignaz Pleyel und Franz
Krommer geschaffen, und Beethoven hat in den Jahren
1800/01 einen SchluBpunkt unter die Entwicklung dieser
Gattung gesetzt, nach dem nichts wesentlich Neues dazu
mehr gesagt werden konnte: Schuberts Streichquintett
gehort bereits einer ganzlich anderen Welt an — nicht nur
deshalb, weil es eine andere Zusammensetzung der fiinf
Streicher verlangt. Die ,Eroica“ war hingegen nicht
Endpunkt, sondern Anfang einer neuen Entwicklung;
das war es, was einen Teil des Publikums so sehr irritiert
hat.

Beethoven selbst hat allerdings keinen Unterschied in
seinem Schaffen zwischen Werken gesehen, die eine
Entwicklung zum Abschluf gebracht, und solchen, die
eine neue initiiert haben. Man hat das wohl vermutet,
denn einem Konversationsheft vom Janner 1826 konnen
wir entnehmen, da3 der ginzlich ertaubte Komponist
damals gar gefragt wurde, ob er sich noch an das
Streichquintett in C-Dur erinnere. Beethovens miindlich
gegebene Antwort ist nicht iiberliefert. Er muB iiber eine
solche Frage aber innerlich gelichelt haben, hat er doch
den thematischen Einfall fiir das Adagio von op. 29 in
verwandter Form als Variationsthema im 1825 vollende-
ten Streichquartett op. 127 nochmals aufgegriffen. Ein
anderer thematischer Einfall dieses Quintetts op. 29 —
leider wissen wir nicht, welcher — stammt im tibrigen von
Ignaz Schuppanzigh, also von jenem Geiger, der
Beethoven von den Jugendtagen an bis an sein Lebens-
ende als Kammermusikinterpret treu zur Verfiigung
gestanden ist.

Spitere Exegeten haben iibrigens in diesem Quintett op.
29 auch schon viel Neues zu entdecken gewuBt, vor allem
auf ,,Schubert’sche Klinge* im ersten Satz und auf mehr
oder weniger direkte Einflisse aus diesem Werk auf
Details in Schuberts f-moll-Fantasie, a-moll-Sonate oder
in der ,,Unvollendeten* hingewiesen.
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Kirchenkonzert
Freitag, 7. September 1990
19.30 Uhr

Pfarrkirche Mondsee
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Ludwig van Beethoven

Quintett fir Klavier, Oboe,
Klarinette, Fagott und Horn, Es-Dur,
op. 16

Grave — Allegro, ma non troppo

Andante cantabile
Rondo. Allegro ma non troppo

Béla Bartok

Streichquartett Nr. 6

Mesto — Vivace
Mesto — Marcia
Mesto — Burletta

Mesto
Pause
Heinz Holliger
Elmar Schmid Ludwig van Beethoven
Klaus Thunemann
Jonathan Williams Klaviersonate E-Dur, op. 109

Andras Schiff

Vivace, ma non troppo

Prestissimo
Takacs Quartett Andante molto cantabile ed espressivo
Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine
Karoly Schranz, 2. Violine

Gabor Ormai, Viola Ludwig van Beethoven
Andriés Fejer, Violoncello

Klaviersonate c-moll, op. 111

NiN:
Maestoso
Allegro con brio ed appassionato
N. N. Arietta. Adagio molto semplice e cantabile
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LEin Quintett auf dem Fortepiano mit 4 blasenden
Instrumenten akkompagnirt, gespielt und komponirt
von Herrn Ludwig van Beethoven“ war auf dem
Programm jenes Konzertes zu lesen, das der einund-
zwanzigjihrige Geiger Ignaz Schuppanzigh am 6. April
1797 im groBen Saal eines Restaurants in der Wiener
Himmelpfortgasse veranstaltete. Der Komponist, der
ihn fiir dieses Konzert sein neues Quintett zur Urauffiih-
rung iiberlassen hatte, war 27 Jahre alt. Gemeinsam war
beiden ein starkes Bemiihen, das Wiener Publikum fir
sich zu gewinnen. Die Besetzung des neuen Klavierquin-
tetts war damals gar nicht so ungewohnlich, wie es uns
heute scheint. An manchen Adelshofen gab es zwar
keine Orchester mehr, wohl aber sogenannte Harmonie-
musiken, also etwa sechs oder acht Mitglieder zihlende
Blasmusikensembles. Besonders beriihmt waren jene
der Fiirsten Liechtenstein und Schwarzenberg. Und so
wie man Streicherkammermusik mit Klavier kombiniert
hat, hat man auch Kammermusik mit Klavier und
Blisern betrieben.

Hat sich Beethoven mit einem Werk dieser Besetzung
vielleicht in den Hausern Schwarzenberg oder Liechten-
stein einfiihren wollen? — Jedenfalls hat er tatséichlich die
1801 erschienene Erstausgabe Fiirst Joseph zu Schwar-
zenberg widmen diirfen.

Was in der Einfilhrung zur heutigen Matinee iiber das
Streichquintett op. 29 gesagt werden mubBte, gilt auch fiir
Beethovens Opus 16. Der junge Beethoven machte es
seinen Zuhorern auch nicht immer leicht, sein spiterer
Stil brachte aber vielen Musikern wie Zuhérern echte
Probleme. Selbst der mit ihm befreundete Ignaz von
Mosel schrieb 1843 iber Beethoven: ,, ..., zwar
allméhlich, aber immer mehr entfernte er sich von der
anfanglich eingeschlagenen Bahn, wollte sich eine
durchaus neue brechen und geriet endlich auf Abwege.
Hatte sein Genius etwa in jenen, auf Ebenmal} und
Symmetrie, auf Natur und Schonheitsgefiihl, kurz auf die
Gesetze einer richtigen Asthetik begriindeten Formen
sich beengt gefiihlt, . . .7 Als ein Werk, in dem sich
Beethovens Genius innerhalb jener schonen Formen
bewegte“ und ,,in seiner vollen Glorie entfaltete®, fiihrt
er das Klavierquintett op. 16 an. — Es war in der
Musikgeschichte immer dasselbe: Die Komponisten
haben eine kiinstlerische Entwicklung bestimmt und
getragen, das Publikum konnte dieser nur zeitverzogert
folgen.

Tatsichlich war die Komposition des Klavierquintetts
op. 16 fiir Beethoven eher eine Auseinandersetzung mit
der Tradition denn mit der Zukunft. Ganz deutlich ist zu
erkennen, daB3 Mozarts Klavierquintett gleicher Beset-
zung und gleicher Tonart KV 452 aus dem Jahr 1784 sein
Vorbild war. Sogar der duBere formale Aufbau stimmt
iiberein. Allerdings hat Beethoven sich nie in Mozarts
Abhingigkeit begeben, er hat auch nichts kopiert,
sondern versucht, das Vorbild mit eigenen Mitteln
nachzuvollziehen. Im Andante cantabile und im eigen-
artigen Schluf3 des Rondo ist ihm dies sogar auf sehr
personliche Weise gegliickt. Dieses Andante cantabile
hat wieder unverkennbar seine Spuren in Schuberts Lied
,Das Meer erglinzte weit hinaus“ aus dem ,,Schwanen-
gesang* hinterlassen.

Wihrend Bartdk in Budapest an seinem 6. Streichquar-
tett arbeitete — ein Auftragswerk des Violinisten Zoltan
Székely fiir sein in Amsterdam gegriindetes ,,Ungari-
sches Streichquartett“ — begann mit dem Uberfall
Deutschlands auf Polen der 2. Weltkrieg. Bartok, der
schon langer hochst unglicklich dariiber war, da die
ungarische Regierung Hitlers Politik vorbehaltlos unter-
stiitzte, dachte nun ernsthaft daran, seine Heimat zu
verlassen. Als gut drei Monate spiter seine Mutter starb,
hielt Bart6k nichts mehr in Budapest. Er nahm eine
Einladung zu Konzerten in der Library of Congress in
Washington an, um die Moglichkeiten zu sondieren, die
USA als Exil zu wahlen. Im Mirz 1940 reiste er mitseiner
Frau auf sieben Wochen in die USA, im Oktober
iibersiedelten beide nach New York. Im Gepick hatte
Bart6k sein 6. Streichquartett, das nun nicht mehr fiir das
Ungarische Streichquartett in Amsterdam bestimmt war,
sondern fiir das aus Wien emigrierte Kolisch-Quartett,
das am 20. Jinner 1941 in New York die Urauffiihrung
spielte. Es war das letzte Werk, das er in seiner Heimat
komponiert hat, und das erste, mit dem er sich als
Komponist im Exil — und nicht als Gast von auswirts — an
sein neues Publikum wandte.

Was die Bratsche am Beginn des ersten Satzes solo
intoniert, ist das Hauptthema fiir alle vier Sitze. Es wird
in jedem der einzelnen Sitze am Beginn notengetreu in
Erinnerung gerufen, und dann motivisch zerlegt und
verarbeitet. Die viele kontrapunktische Kunstfertigkeit,
die in der feingliedrigen Arbeit steckt, bedingt zwar eine
gewisse Sprode, doch wirkt das Klangbild insgesamt
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geglittet. Es ist nicht zu pathetisch, wenn man Bart6ks
letztes Streichquartett als ein Werk im Lichte der
Abendsonne bezeichnet hat. Dem Hoérer entgegen
kommt der starke thematische Zusammenhalt der vier
Sitze, der den Komponisten aber nicht hindert, diese
Sitze hochst kontrastreich zu gestalten, was wieder die
Zugianglichkeit erleichtert. Das ist gut so, denn an sich
stellt das Werk mit seiner komplizierten Expressivitit
und fast volligen Meidung der Diatonik hohe Anforde-
rungen an den Horer. Selbst das Hauptthema mit seinen
vielen kleinen Intervallen — iiberwiegend handelt es sich
um Ganz- und Halbtonschritte — ist ja fiir den Horer
schwer zu verfolgen. Verwirrend konnen auch die in der
Burletta verlangten Viertelton-Intonationen wirken,
doch fiihren sie zu einzigartigen harmonischen Reizen.
Wenn nach dem selbstbewullten Marsch des zweiten
Satzes und all dem Diabolismus (oder ist es doch nur
Schabernack?) des dritten Satzes im vierten Satz das
Hauptthema in reicher vierstimmiger Polyphonie verar-
beitet wird, so liegt dariiber eine schmerzbewegte Ruhe,
die fiir jeden, der tiber die Umsténde bei der Entstehung
des Werkes informiert ist, wie ein autobiographisches
Bekenntnis erscheinen muf3.

Seit 1819 konnten Unterhaltungen mit dem vollig
ertaubten Beethoven nur mehr schriftlich gefiihrt wer-
den. Dab ein von einem solch schweren Schicksalsschlag
getroffener Komponist im Jahr darauf ein so ,lichtes*
Werk wie die E-Dur-Sonate op. 109 schreiben kann, ist
ein letztlich nur staunend zu bewunderndes Faktum. Die
Erstausgabe hat Beethoven der neunzehnjéhrigen Maxi-
miliane Brentano gewidmet, mit deren Eltern Beethoven
seit langem befreundet war. Im Widmungsschreiben an
Maximiliane Brentano spricht Beethoven den Charakter
dieses Werkes an: ,Es ist der Geist, — der edlere und
bessere Menschen auf diesem Erdenrund zusammenhélt
und den keine Zeit zerstoren kann, dieser ist es, der jetzt
zu ihnen spricht . . .«

Die drei Sitze dieser ,,Sonate fiir das Hammerklawier —
so Beethovens sachlicher Titel auf dem Autograph — hat
Beethoven als Einheit gesehen; am Ende des Kopfsatzes
hat er im Autograph den Doppelstrich sogar getilgt. Die
vivace vorzutragenden Arpeggien sind das Hauptthema,
adagio espressivo ist das mit tiberschwenglichem Gefiihl
vorzutragende Seitenthema iiberschrieben. Die ver-
schiedenen Zeitmafle, Taktarten und Charaktere der

beiden Themen lassen fast iberhoren, daB es sich um
einen regelrechten Sonatensatz handelt. Das Prestissimo
in e-moll ist der Form nach wieder ein Sonatensatz,
seiner Funktion nach ein Scherzo. Im Finale wird ein
sechzehntaktiger Liedsatz in sechs Variationen verarbei-
tet. Es entspricht dem begliickenden Ernst des Werkes,
daf dieser SchluBsatz keine eigentliche Coda besitzt,
sondern diminuendo ausklingt.

Gut ein Jahr spiter ist Beethovens Klaviersonate op. 111
entstanden, mitten wihrend der Arbeit an der Missa
solemnis und wie diese Erzherzog Rudolph von Oster-
reich gewidmet. Einige Gedanken in dieser letzten
Klaviersonate Beethovens sind freilich schon ilter, die
Urform des Hauptthemas zum ersten Satz hat Beethoven
schon zwanzig Jahre zuvor wihrend der Arbeit an den
Violinsonaten op. 30 notiert. Warum sie nur zweisitzig
ist, hat schon die Zeitgenossen beschiftigt (obwohl
Beethoven auch schon friiher zweisitzige Klaviersonaten
geschrieben hatte), doch hat sich Beethoven dazu nicht
verbindlich geduBert. Die Nachwelt sieht — dhnlich wie
bei Schuberts ,,Unvollendeter” — in der Zweisitzigkeit
eine nicht zu tberbietende Vollendung: Was hitte der
Komponist danach noch sagen sollen oder zu sagen
gehabt?

Im ersten Satz sprengt der Ausdruck die Form. Die
kurze, dunkle Maestoso-Einleitung eréffnet Dimensio-
nen, die der Klaviermusik bis dahin unbekannt waren.
Haupt- und Seitenthema des Allegro fithren zu einer
Sonatensatz-Entwicklung, in deren Durchfiihrung ein
Fugato selbstindiges Gewicht bekommt und in deren
Coda schon stimmungsmifig auf den zweiten Satz
vorbereitet wird: Wie in Opus 109 verlieren sich auch
hier die Grenzen zwischen den einzelnen Sitzen. Das
einfache Thema dieses Variationensatzes ist — nach einer
Formulierung von Thomas Mann — ,,zu Abenteuern und
Schicksalen bestimmt, fiir die es in seiner idyllischen
Unschuld keineswegs geboren scheint*. Beethovens
Biograph Alexander Wheelock Thayer sieht die fiinf
Variationen allerdings gar nicht so dramatisch. Er
meinte, Beethoven schwebe hier ,,eine lingst vergangene
gliickliche Zeit vor, die er aber nicht wieder erlangen
kann“: Der mit einem auffallend kurzen Schluf3 in C-Dur
endende zweite Satz hat die Beruhigung und ein Sich-
Hineinfinden in das gebracht, wogegen sich die Moll-
klange des ersten Satzes noch aufgebdumt haben.
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Klaviere:
Bosendorfer

Die Mitwirkenden

Christian Altenburger
Amadinda Ensemble
Johannes Auersperg
Norbert Brainin
Bruno Canino

Hans Elhorst

Arvid Engegard
Lorand Fenyves
Robert Holl

Heinz Holliger
Nobuko Imai
Martin Lovett
Miklos Perenyi
Boris Pergamenschikow
Sylvia Sass

Andras Schiff

Elmar Schmid

Hans Heinz
Schneeberger
Wolfgang Schulz
Marilies Schiipbach
Yuuko Shiokawa

Takacs Quartett

Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine
Karoly Schranz, 2. Violine
Gabor Ormai, Viola

Andras Fejer, Violoncello
Klaus Thunemann

Jonathan Williams

Violine

Kontrabal3
Violine
Klavier
Oboe
Violine
Violine
Gesang
Oboe
Viola
Violoncello
Violoncello
Violoncello
Gesang
Klavier
Klarinette

Violine

Flote
Englischhorn
Violine

Fagott
Horn
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Die Kiinstler und Ensembles

Christian Altenburger

erster Violinunterricht im Alter von vier Jahren bei
seinem Vater, Studien an der Wiener Musikhochschule
(Ernst Morawec) und an der Juilliard School in New
York (Dorothy Delay), eine steile Karriere als Solist
machte ihn in den Musikzentren Europas und der USA
rasch zu einem gern und regelmiaBig gesehenen Gast,
daneben Mitwirkung bei prominenten Kammermusik-
festivals, zahlreiche Schallplattenaufnahmen.

Amadinda-Ensemble

1984 in Budapest gegriindetes Schlagzeug-
ensemble, dessen vier Mitglieder Absolventen der
Budapester Franz-Liszt-Musikakademie sind, das
bei den ,Musiktagen Mondsee* 1990 aber —
programmbedingt — nur mit zwei Mitgliedern
auftritt: Zoltdn Racz (links) und Zoltin Viczi
(rechts). Alle Mitglieder widmen sich ausschlie-
lich der Arbeit in diesem Ensemble. RegelmiBige
Konzertauftritte in Ungarn, Jugoslawien, der
CSFR, der Sowjetunion, der Bundesrepublik
Deutschland, in GroBbritannien, Frankreich und
Italien — jetzt erstmals in Osterreich.




Johannes Auersperg

Studien an der Akademie — heute Hochschule —
Mozarteum Salzburg (Kontraball, Oboe und Kapellmei-
ster), danach von 1958 bis 1965 Lehrtitigkeit am
Conservatorio Nacional in Lissabon, 1965 erster Solo-
kontrabassist im Linzer Brucknerorchester, daneben in
Deutschland und Osterreich als Dirigent titig, 1973
Professor fiir Kontrabal an der Hochschule fiir Musik
und darstellende Kunst in Graz — Expositur Oberschiit-
zen, seither nur mehr eingeschrinkt Auftritte als
Dirigent, aber umso reger als Kammermusiker, Leiter
von Meisterkursen fiir Kontraba in Europa und
Australien.

Norbert Brainin

in Wien geboren, 1938 nach England emigriert, dort
Schiiler von Carl Flesch und Max Rostal. Seit der
Griindung im Jahre 1947 wihrend dessen ganzen
vierzigjahrigen Bestandes Mitglied des Amadeus-Quar-
tetts. Mit diesem und als Solist zahlreiche Konzerte,
Rundfunk- und Schallplattenaufnahmen, Auszeichnun-
gen, Ehrungen und Preise. Lehrtitigkeit an Musikhoch-
schulen und in Sommerkursen in London, Koln und
Italien. Mitglied des Amadeus-Trios.

Bruno Canino

in Neapel geboren, Ausbildung (als Pianist und Kompo-
nist) in seiner Heimatstadt und in Mailand, regelméBiger
Gast bei den bedeutendsten internationalen Festivals
sowie in den Musikzentren Europas, der USA, Japans
und Australiens — als Solist und als Kammermusikpart-
ner, zahlreiche Schallplattenaufnahmen, kiinstlerischer
Leiter der Konzertgesellschaft ,,Giovine Orchestra Ge-
novese“.

7




Hans Elhorst

geboren 1947 in Amsterdam, aufgewachsen in Uberlin-
gen am Bodensee, Oboe-Studium bei Heinz Holliger in
Freiburg im Breisgau. 1969 Lehrbeauftragter, seit 1981
Professor an der Musikhochschule in Freiburg im
Breisgau, 1980 Berufung an das Konservatorium Bern
als Leiter einer Konzertausbildungsklasse fiir Oboe,
intensive Lehrtitigkeit bei Sommerkursen. RegelmaBige
Konzerttitigkeit in Europa, Nordamerika, Asien und
Australien.  Rundfunkaufnahmen in  Osterreich,
Deutschland, Holland und in der Schweiz, sowie
Schallplatteneinspielungen.

Arvid Engegard

stammt aus Bodg, Norwegen, Studien (Violine und
Klavier) am Konservatorium Trondheim, an der East-
man School of Music in Rochester (USA), am Koniglich
Danischen Konservatorium in Kopenhagen und an der
Hochschule Mozarteum Salzburg, Mitglied der Came-
rata Academica des Mozarteums Salzburg, daneben als
Solist, Kammermusiker und Konzertmeister des
,Northern Norway Chamber Orchestra“ in Skandina-
vien titig.

Lorand Fenyves

in Budapest geboren, dort 1934 Absolvent der Franz-
Liszt-Musikakademie, Konzertmeister des Israel Phil-
harmonic Orchestra und des Orchestre de la Suisse
Romande, Griinder des Israel String-Quartet, Mitbe-
griinder der Israel Academy of Music. Seine solistische
Titigkeit begann Lorand Fenyves in Wien unter Felix
Weingartner, seither zahlreiche Auftritte in Europa,
Israel, Nordamerika und Japan und Plattenaufnahmen.
Heute ist er Professor fiir Violine an der University of
Toronto, ferner hilt er regelmiBig Meisterkurse in
Kanada, USA, Japan und Europa.
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Robert Holl

in Rotterdam geboren, Studien bei Jan Veth und David
Hollestelle in Holland und bei Hans Hotter in Miinchen,
internationaler Preistrager, 1973 bis 1975 Mitglied der
Bayrischen Staatsoper Miinchen, seither fast ausschlie$3-
lich als Konzertsiinger titig, stindiger Gast bei allen
groBen internationalen Festivals, Zusammenarbeit mit
fast allen groBen Orchestern Europas und ihren bedeu-
tendsten Dirigenten, zahlreiche Schallplattenaufnah-
men, Leiter von Meisterkursen fiir Liedgesang in Wien
und Rotterdam, kiinstlerischer Leiter der von ihm
initiierten Festivals ,,Woche der romantischen Musik*
auf SchloB Grafenegg (1966, 1988, 1990).

Heinz Holliger

1939 in Langenthal (Schweiz) geboren, Studium am
Konservatorium Bern (Oboe und Komposition), in Paris
(Klavier) und in Basel (Komposition bei Pierre Boulez).
Erste Preise bei internationalen Musikwettbewerben,
zahlreiche Schallplattenpreise, eine fast uniiberschau-
bare Zahl von Schallplattenaufnahmen, rege internatio-
nale Konzerttitigkeit als Oboe-Solist und Dirigent,
anerkannter Komponist, Professor an der Musikhoch-
schule Freiburg im Breisgau (BRD).

Nobuko Imai

Studium an der Toho School of Music in Tokyo, an der
Yale University und an der Juilliard School, New York.
Als einzige Bratscherin gewann sie bei den prominenten
Musikwettbewerben in Genf und in Miinchen jeweils den
ersten Preis. Eine Zeitlang Mitglied des Vermeer-
Quartetts, internationale Solistentitigkeit, zahlreiche
Schallplattenaufnahmen, kiinstlerische Beraterin der
Casalls Hall in Tokyo, Lehrtitigkeit an den Konservato-
rien in Utrecht und Den Haag sowie an der Hochschule
fiir Musik in Detmold.
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Martin Lovett

in London geboren, Cello-Studium am Royal College of
Music. 1947 Mitbegriinder des Amadeus-Quartetts, dem
er durch vierzig Jahre bis zu dessen Aufl6sung ange-
horte. Mit diesem zahlreiche Konzerte, Rundfunk- und
Schallplattenaufnahmen, Auszeichnungen, Ehrungen
und Preise. Lehrtitigkeit an der Royal Academy of
Music in London und an der Musikhochschule Kéln,
Meisterkurse in aller Welt. Mitglied des Amadeus-Trios.

Miklés Perényi

in Budapest geboren, Studien an der Budapester
Musikakademie , Ferenc Liszt* und an der Academia di
Santa Cecilia in Rom, internationaler Preistriger (u. a.
Casals-Wettbewerb 1963, wonach er bis 1970 an Casals
Meisterkursen teilnahm), seit 1974 Professor an der
Musikakademie ,Ferenc Liszt“ in Budapest, als Solist
rege Konzerttitigkeit in Europa und den USA, zahlrei-
che Schallplattenaufnahmen.

Boris Pergamenschikow

1948 in Leningrad geboren, Cello-Studium am dortigen
Konservatorium, 1974 Triger des ersten Preises und der
Goldmedaille beim Tschaikowsky-Wettbewerb in Mos-
kau. 1977 in den Westen emigriert. Internationale
Konzerttitigkeit als Solist und Kammermusikpartner.
Zabhlreiche Platteneinspielungen. Seit 1977 Professor an
der Musikhochschule Koéln, regelmiBig Leitung von
Meisterkursen in England, Osterreich, der Schweiz und
Japan.




Sylvia Sass

internationale Opernkarriere mit regelméBigen Auftrit-
ten in allen prominenten Opernhéusern der Welt mit
allen groBen Partien ihres Faches, aber auch internatio-
nal gefragte Konzertsingerin und Liedinterpretin. Mit-
wirkung bei prominenten Festivals, zahlreiche Schall-
platteneinspielungen (darunter die Hauptrollen in zw6lf
Opern-Gesamtaufnahmen).

Andras Schiff

in Budapest geboren, Studien in Budapest bei Pal
Kadosa, Ferenc Rados und Kyorgy Kurtag, in London
bei George Malcolm, regelméBiger Gast in den grofen
Musikzentren der Welt. Mitwirkung bei renommierten
Festivals, Zusammenarbeit mit den prominentesten
Orchestern und Dirigenten, als Kammermusikpartner
und Liedbegleiter aber auch mit namhaften Instrumenta-
listen und Séngern, zahlreiche Schallplattenaufnahmen.

Elmar Schmid

Studien in Ziirich und Berlin (Marcel Wahlich, Hansjiirg
Leuthold, Karl Leister), Theoriestudien u. a. bei Rudolf
Kelterborn, unterrichtet Klarinette und Kammermusik
am Konservatorium und an der Musikhochschule
Ziirich, rege internationale Konzerttatigkeit als Solist,
Schallplattenaufnahmen.
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Hansheinz Schneeberger

geboren 1926 in Bern, Beginn des Geigenunterrichts im
Alter von sechs Jahren, nach dem Abschlufl des
Studiums am Konservatorium Bern weiterer Unterricht
bei Carl Flesch in Luzern und Boris Kamensky in Paris.
1948 bis 1961 Lehrtitigkeit an den Konservatorien von
Biel und Bern, seither am Konservatorium Basel Leiter
der Meisterklasse fiir Violine. Ausgedehnte Konzertté-
tigkeit als Solist in Europa, Nordamerika und Asien,
Mitwirkung bei angesehenen Festivals. Hansheinz
Schneeberger spielte die Urauffiihrungen mehrerer
prominenter Violinkonzerte, darunter 1958 in Basel
unter der Leitung von Paul Sacher jene des 1. Violin-
konzerts von Béla Bartok.

Wolfgang Schulz

in Linz geboren, entstammt einer Musikerfamilie,
Studien in seiner Heimatstadt sowie an den Musikhoch-
schulen in Salzburg und Wien, danach auch noch bei
Aurele Nicolet, seit 1970 Soloflétist der Wiener Philhar-
moniker, seit 1979 Professor an der Wiener Musikhoch-
schule, als Solist konzertiert er mit allen namhaften
Orchestern, aber auch in Soloabenden in der ganzen
Welt, daneben Kammermusiktitigkeit, zahlreiche
Schallplattenaufnahmen.

Marilies Schiipbach

in Ziirich geboren, erster Oboen-Unterricht am dortigen
Konservatorium, dann Studium bei Heinz Holliger an
der Musikhochschule Freiburg im Breisgau, seit 1979
Solo-Englischhornistin und Oboistin im Symphonieor-
chester des Bayerischen Rundfunks, daneben solistische
Titigkeit in verschiedenen européischen Léndern,
Rundfunk- und Schallplattenaufnahmen als Solistin und
Kammermusikpartnerin sowie Mitglied des Schweizeri-
schen Festspielorchesters in Luzern.




Yuuko Shiokawa

in Tokyo geboren, vom fiinften Lebensjahr an Violinun-
terricht, 1958 Ubersiedelung nach Lima, dort Studium
bei Eugen Cremer, danach in Miinchen bei Wilhelm
Stross und schlieBlich in Salzburg bei Sdndor Végh,
internationale Preistragerin, regelmiBige Konzerte in
Europa, USA und Japan mit den prominentesten
Orchestern und Dirigenten, aber auch Solo-Abende und
kammmermusikalische ~Auftritte, Engagements bei
bekannten Festivals, mehrere Schallplatteneinspielun-
gen, Gattin und in vielen Sonatenabenden musikalische
Partnerin von Andrds Schiff. Rafael Kubelik hat ihr die
Geige seines Vaters Jan Kubelik zur Verfiigung gestellt.

Takacs Quartett

Alle vier Musiker (Gabor Takacs-Nagy, 1. Violine;
Karoly Schranz, 2. Violine; Gabor Ormai, Viola; Andras
Fejer, Violoncello) sind Absolventen der Franz-Liszt-
Musikakademie in Budapest; sie griindeten das Quartett
1975, mit dem sie bald einen Platz in der ersten Reihe der
international anerkannten Streichquartette fanden.
Konzerttitigkeit in aller Welt, zahlreiche Schallplatten-
aufnahmen exklusiv bei DECCA. 1988 sensationell
aufgenommener Bartok-Zyklus im South Bank-Center
in London. 1988-1991 ,Quartett in residence* am
Barbican-Center in London, verbunden mit einer
Lehrtitigkeit an der Guildhall School of Music.

Klaus Thunemann

geboren in Magdeburg, Studien in West-Berlin, interna-
tionaler Preistriger, 1962-1978 Solo-Fagottist im NDR-
Sinfonie-Orchester Hamburg, seit 1978 Professor an der
Musikhochschule Hannover, weltweite Konzerttitigkeit
als Solist und Kammermusikpartner, zahlreiche Schall-
platteneinspielungen.
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Jonathan Williams

geboren 1957 in Hertfordshire, England, Studium am
Northern College of Music in Manchester, lebt heute in
Rom. Solo-Hornist im Chamber Orchestra of Europe,
rege internationale Konzerttatigkeit als Solist und
Kammermusikpartner, zahlreicher ~Schallplattenauf-
nahmen.
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