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«Die Musik ist wohl selbst Philosophie,
aber eine, die nicht vom Verstande kommt,
sondern von einem Organ, das tiefer reicht

als das jeder anderen Kunst,
das liberhaupt am tiefsten reicht.”

Anton Webern



4. Kammerkonzert

Donnerstag, 18. Januar 2024, 20:00 Uhr
Orangerie Darmstadt

Anton Webern (1883 - 1945)
Langsamer Satz fiir Streichquartett (1905)
Dauer circa 10 Minuten

Béla Bartok (1881 - 1945)

Streichquartett Nr. 4 C-Dur (1928)

1. Allegro - 2. Prestissimo, con sordino - 3. Non troppo lento —
4. Allegretto pizzicato — 5. Allegro molto

Dauer circa 25 Minuten

Pause

Antonin Dvorak (1841 - 1904)

Streichquartett Nr. 12 F-Dur op. 96 ,,Amerikanisches® (1893)
1. Allegro ma non troppo - 2. Lento - 3. Molto vivace -

4. Finale. Vivace ma non troppo

Dauer circa 25 Minuten

SIMPLY QUARTET

VIOLINE Danfeng Shen

VIOLINE Antonia Rankersberger

VIOLA Xiang Lyu

VIOLONCELLO Ivan Valentin Hollup Roald

DAUER circa 80 Minuten, eine Pause

Ton- und Bildaufnahmen sind aus rechtlichen Griinden nicht gestattet.
Bitte schalten Sie IThre Mobiltelefone aus.



Simply Quartet

»Aus der chinesischen Philosophie kommt der Gedanke eines grofien
Ganzen, in dem sich die Gegensitze bedingen und erginzen.
Anhand dieser Idee verbinden wir Komplexitit und Einfachheit.
Als vier unterschiedliche Individuen gestalten wir gemeinsam die
Einheit des Streichquartetts, die Konigsgattung der Kammermusik.”

Das Simply Quartet sucht stetig nach einem tiefen Verstindnis
der der Musik inhirenten Sprache: von frith-klassischen Werken
bis zur modernen Streichquartettliteratur. Ein grofles Augenmerk
legen die Mitglieder auf die Verbindung der drei kontrastierenden
Kulturen (China, Osterreich, Norwegen) aus denen sie schépfen,
um eine ganz eigene musikalische Sprache zu entwickeln; durch
die Beschiftigung mit Werken aus jeder ihrer Kulturen vertiefen
sie ihre Kenntnis unterschiedlicher Klangwelten.

Urspriinglich in Shanghai unter der Schirmherrschaft von
Jensen Horn-Sin Lam gegriindet, siedelte das Quartett nach Wien




iber, um sich hier intensiv mit der Essenz und dem Ursprung des
Quartettspiels auseinanderzusetzen. Am Joseph Haydn Institut der
Universitét fiir Musik und darstellende Kunst Wien studiert das
Ensemble mit Johannes Meissl; dariiber hinaus verdankt das Quar-
tett den Jahren an der European Chamber Music Academy sehr
wertvolle Erfahrungen und Impulse. Weitere Einfliisse sammelte
das Quartett in der Klasse von Giinter Pichler an der Reina Sofia
School of Music in Madrid, der es 2020 und 2021 angehorte.

Das Quartett wurde mit vier ersten Preisen bei namhaften
Kammermusikwettbewerben ausgezeichnet: Beim Internationalen
Carl Nielsen Wettbewerb in Kopenhagen und dem ,,Quatuor &
Bordeaux® 2019, dem ,,Franz Schubert und die Musik der Moderne®
in Graz 2018 sowie 2017 beim Internationalen Joseph Haydn Kam-
mermusikwettbewerb in Wien.

Im Wiener Konzerthaus war das Simply Quartet Teil des Great
Talent Programms (2020 - 22), und als ECHO Rising Stars feierten
sie in der Saison 2021/22 eine Vielzahl von Debiits, unter anderem
in den Konzertreihen vom BOZAR Briissel, Concertgebouw
Amsterdam, Palau de la Musica Catalana, der Elbphilharmonie
Hamburg oder den Philharmonien in Luxembourg und Paris.

In dieser Saison stehen neben Konzerten in der Wigmore Hall
London, dem Konzerthaus Berlin, der Alten Oper Frankfurt oder
der Tonhalle Ziirich auch etliche Festivalkonzerte beim Rheingau
Musikfestival, dem Festival International de Quatuors & Cordes
du Luberon, der Streichquartett Biennale in Amsterdam und dem
Beethovenfest Bonn auf der Agenda.

Der Primarius Danfeng Shen spielt eine Violine von Giovanni
Battista Guadagnini aus dem Jahr 1753, die ihm dank einer grof3-
ziigigen Leihgabe der MERITO String Instruments Trust GmbH
zur Verfligung steht. Antonia Rankersberger spielt eine Violine
von Camillo Camilli aus dem Jahr 1736 (Mantua), die ihr von der
Osterreichischen Nationalbank zur Verfiigung gestellt wird.
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Lebenslust

Anton Webern gebiithrt wohl in der Perfektionierung der Zwoélfton-
technik ebenso viel Ruhm wie Arnold Schénberg und Alban Berg.
Im Gegensatz zu diesen beiden, bekannt durch ihre grofien Orches-
terwerke, verfeinerte Webern die Technik auf kammermusika-
lischer Ebene. Nicht umsonst meinte Igor Strawinsky einst iiber
Webern, dass er ,,seine Diamanten zu schleifen“ begonnen habe,
»von deren Minen er eine so vollkommene Kenntnis hatte®. Kennen-
gelernt hatte der Sohn eines Bergbauingenieurs diese Minen im
Kompositionsunterricht Arnold Schénbergs. 1902 begann Webern
in Wien ein Studium der Musikwissenschaft, das dem Musiktheo-
rieunterricht, den er als Kind erhalten hatte, folgte. Im Anschluss
an seine Studien war er ab 1906 als Kapellmeister unter anderem in
Stettin, Danzig und Prag tdtig. Nach dem ersten Weltkrieg iiber-
nahm er in Wien die Leitung verschiedener Laienensembles, wie
dem Wiener Arbeiter-Sinfonieorchester und dem Wiener Arbeiter-
Singverein. Des Weiteren engagierte sich Webern bis zum Beginn
des zweiten Weltkriegs als einer der wichtigsten Akteure der durch
die 1922 gegriindete ,, Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik“
jahrlich ausgerichteten Weltmusiktage. Webern war hier dreimal
als Dirigent, zweimal als Juror und zehn Mal als Komponist auch
mit eigenen Urauffithrungen vertreten. Nach der Annektierung
Osterreichs durch NS-Deutschland zog sich Webern weitgehend
aus dem o&ffentlichen Leben zuriick, er bezeichnete sich als ,,Kultur-
Bolschewik“ und wollte mit den Kulturinstitutionen des NS-Staats
nicht zusammenarbeiten. Nach dem Ende des 2. Weltkrieges war
die Hoftnung grof3, an Vergangenes ankniipfen und Neues begin-
nen zu kénnen, Webern kam jedoch bereits im September 1945
auf tragische Weise ums Leben: Wéhrend einer Razzia in seinem
Haus - die sich gegen seinen Schwiegersohn richtete - trat Webern
vor die Tiir um eine Zigarre zu rauchen. Ein US-Soldat missver-
stand das, schoss auf Webern und verletzte ihn todlich.



Der ,Langsame Satz“ fiir Streichquartett entstand bereits 1905,

40 Jahre vor diesem tragischen Ungliick. Ein Jahr zuvor hatte
Webern den Kompositionsunterricht bei Arnold Schonberg aufge-
nommen, der zu dieser Zeit zwar schon an den tradierten Harmo-
nieschemata riittelte, aber insgesamt noch einem spatromantischen
Tonfall verhaftet war. Sein Schiiler Webern folgte ihm darin, und
so stehen seine frithe Werke, zu denen auch der ,,Langsame Satz*
fiir Streichquartett gehort, noch in dieser spatromantischen Tra-
dition. Das Werk kann als Ausdruck von Weberns personlichem
Gliick gehort werden: Zu Pfingsten 1905 unternahm der Komponist
gemeinsam mit seiner Cousine Wilhelmine Mortel eine fiinftagige
Wanderung in Nieder-Osterreich, auf der beide heftig fiireinander
entflammten. ,,Zwei Seelen haben sich vermahlt®, notierte Webern
nach diesem Pfingstfest in seinem Tagebuch, ,,Ewig so zwischen
den Blumen zu wandeln, mit meiner Liebsten an meiner Seite, sich
so ganz eins mit dem Universum zu fithlen, ohne Sorge, frei wie die
Lerche am Himmel {iber mir - oh, welch eine Pracht. Als die Nacht
(nach dem Regen) hereinbrach, vergoss der Himmel bittere Tréinen,
aber ich wanderte mit ihr eine Strafle entlang.“ Die tatsdchliche
Verméhlung sollte 1912 folgen.

Formal hilt sich Webern an eine einfache ABA’-Form, stellt
gleich zu Beginn ein aufschwingendes, siiffiges Thema vor, dem
eine weitere Idee zu Seite gegeben wird, die als Umkehrung des
eigentlichen Themas gelesen werden kann, zumindest seine Essenz
daraus zieht. Der Mittelteil préasentiert ein rhapsodisches Thema
in flieBenden Triolen-Figurationen, das in einem ekstatischen Uni-
soni kumuliert. Ein Epilog aus ruhigen, schwebenden Harmonien
(»z6gernd*, schrieb Webern mehrfach in der Partitur iiber diese
Takte) schlief3t dieses Andenken an Weberns Jugend.



,In den Quartetten
kondensjere ich mich
bis zum AuBersten.”

Béla Bartok hat die einzige in sich geschlossene Werkgruppe nicht
fiir sein Instrument, das Klavier, sondern fiir die kammermusika-
lische Standardformation des Streichquartetts geschrieben. Diese
sechs Streichquartette gelten als seine bedeutungsvollsten Werke. Sie
stellen, so sein Schiiler Matyds Seiber, ,,das Riickgrat seines gesamten
Schaffens dar; sie zeigen mit eindeutiger Klarheit das Wachsen und
den Entwicklungsprozess des Komponisten auf.

Wie in anderen osteuropéischen Landern, suchten auch die
ungarischen Musiker um 1900, ihr nationales Identitatsbewusstsein
in Musik zu fassen. Wihrend die ungarische Kunstmusik von der
deutschen Musik dominiert wurde, entdeckte Bartok in der unga-
rischen Volksmusik eine damals noch vollig unerforschte, reiche
musikalische Tradition. Er begann eine rege Sammeltatigkeit, die er
auch auf die Slowakei, Rumédnien, sowie Anatolien und sogar Nord-
afrika ausdehnte. Angeregt von der Volksmusik, entwickelte Bartok
in seinem eigenen kompositorischen Schaffen ein sehr komplexes,
durchstrukturiertes, zwischen Diatonik und Chromatik schwanken-
des harmonisches System. Indem Bartok die Volksmusik und ihre

»unverbrauchten Intervalle wie Quarte, Septime sowie kleine und
grofle Terz innerhalb eines Liedes entdeckte, konnte er sich einerseits
vom Einfluss deutscher Musik und andererseits von der ,,harmo-
nischen Herrschaft” der Dur-Moll-Tonalitit befreien. Er benutzte
bevorzugt die in vielen slowakischen Melodien charakteristische
lydische Kirchentonart, deren unterer Tetrachord (Viertongruppe)
aus drei Ganztonschritten besteht und sich so jeder tonalen Hierar-
chie oder Richtungsvorgabe zu Dur und Moll verweigert. Aus dem
sukzessiven oder gleichzeitigen Einsatz von Modi (Kirchentonarten)
entwickelte Bartok eine fiir seine Musiksprache typische Harmonik
mit hdufiger Verwendung von Ganztonskalen und chromatischen



Linien. Wie andere Komponisten des 20. Jahrhundert, war er stindig
auf der Suche nach neuen Klangkombinationen, erweiterte, verfrem-
dete oder firbte die Klinge durch (neue) besondere Spieltechniken.
Bereits als Student hatte Bartok sich mit der Kammermusik der
Wiener Klassiker auseinandergesetzt, insbesondere mit den Streich-
quartetten von Ludwig van Beethoven, durch den die Gattung im
19. Jahrhundert einen Gipfelpunkt erreicht hatte. Nach drei in der
Studienzeit geschriebenen (heute leider verlorenen) Quartetten, die
sich nach Angaben von Zeitgenossen noch an der Tonsprache von
Brahms und Strauss orientierten, stehen die spateren Werke schon
ganz im typisch Bartokschen Tonfall.

Das vierte Streichquartett entstand im Sommer 1928 in Budapest.
Angeregt durch Alfred Lorenz’ Buch ,,Das Geheimnis der Form bei
Richard Wagner® (1924) gab Barték dem Werk eine Bogen- oder
Briickenform ABCB’A’, in der die Sdtze miteinander in Beziehung
gesetzt und verklammert werden. Im Vorwort der Partitur erldutert
Bartok: ,,Der langsame Satz bildet den Kern des Werkes, die iibrigen
vier Sitze schichten sich um diesen. Und zwar ist der IV. Satz eine
freie Variation des II., die Sétze I und V wiederum haben gleiches
thematisches Material, das heif$t: um den Kern (Satz III) bilden
die Sitze I und V die dufiere, IT und I'V die innere Schicht.“ Seinen
Wunsch nach neuen Klangmdéglichkeiten setzt Bartok im Quartett
durch genaue Spielanweisungen an die ausfithrenden Musiker um.
In den Noten ist genau notiert, wann sie etwas mit, wann ohne
Déampfer spielen sollen, ob mit oder ohne Vibrato. Bartok verlangt
gebrochen gezupfte Akkorde, ein abgerissenes tremoloartiges
Pizzicato oder hartes, sogenanntes ,,Bartok-Pizzicato®, bei dem die
Saite auf das Griftbrett knallt. Fiir einen glasig-schneidenden Klang
sollen die Musiker nah am Steg spielen, mehr Richtung Griffbrett
fiir weichen bis mitunter sduseligen Klang. Sogar perkussive Effekte
realisiert er durch col legno-Spiel, bei dem die Saiten mit der Bogen-
stange geschlagen werden.

Der erste Satz in Sonatenform beginnt mit einer Gruppe von
Motiven, die bereits die Vorliebe Bartoks fiir kleine Intervalle und



IN QUARTETTEN KONDENSIERE ICH MICH

die durch sie erzielten Kldnge zeigen. Das wichtigste konstruktive
Element des Satzes und sogar zentraler Gedanke des ganzen Werkes
ist eine kurze Figur von zwei Halbtonschritten aufwarts und drei
Halbtonschritten abwirts, die zundchst im Cello auftaucht. Dieses
Motiv ist hochst ambivalent. Nicht mehr als eine kurze Auf-ab-Be-
wegung, ist es eigentlich nur der Ausschnitt aus einer chromatischen
Materialleiter — und doch hat es Profil, sogar eine unverkennbar
ungarische Note, und erweist sich, wie alles Lapidare, als enorm
ausbau- und wandlungsfihig. Der zweite Satz ist ein effektvolles
Virtuosenstiick, das in sehr schnellem Zeitmaf3 von Anfang bis Ende
mit Dampfern gespielt wird. Es rast wie ein Wirbelwind vorbei, die
einzelnen Noten sind kaum noch zu unterscheiden. Das von der
chromatischen Tonleiter hergeleitete Thema erscheint zuerst in den
tieferen Instrumenten und wird dann von den beiden Violinen

eine Oktave hoher tibernommen. Nach einem Mittelteil kommt das
Thema in einer Art Engfithrung wieder. Es folgt ein Trio, dessen
Hauptcharakteristikum das Intervall der verminderten Terz ist.

Die Weiterentwicklung dieses Teils baut sich auf einer pendelnden
Begleitfigur auf und miindet in eine Reihe von ineinander iibergrei-
fenden Glissandi. Nach einer Uberleitungspassage, in der Sech-
zehntelldufe mit Pizzicato-Akkorden wechseln, folgt eine erweiterte
Wiederholung des Hauptteils. Der Anfang des dritten Satzes tragt
ungarische Ziige. Das Cello intoniert eine rhapsodische, rezitativ-
hafte Melodie, die von gehaltenen Akkorden, abwechselnd vibrato
und non vibrato begleitet wird. In einem zweiten Teil erklingt in der
1. Violine eine freie, improvisatorische Linie, die in ihrem Charak-
ter geradezu impressionistisch anmutet und den Eindruck erweckt,
als ob sich die Vibrationen der Luft in ihr reflektieren. Nach einem
bewegteren zweiten Teil, der von der 2. Violine er6ffnet wird, kommt
der Anfangsgedanke wieder, diesmal in Imitation zwischen 1. Violine
und Cello. In der Coda wird nochmals das thematische Material

des zweiten Teils aufgegriffen. Der vierte Satz ist wieder ein rasches
Scherzo, das durchgehend pizzicato gespielt wird. Alle moglichen



IN QUARTETTEN KONDENSIERE ICH MICH

Arten von Pizzicato finden Verwendung: einzelne T6ne, Doppelgriffe,
zusammen angezupfte oder arpeggierte Akkorde, ein gitarrenartiger
Effekt rascher Repetition und die harten Klange des Bartok-Pizzicato.
Das Thema ist mit dem des zweiten Satzes verwandt. Der fiinfte Satz,
ein wildes Finale, weist viele motivische Beziige zum ersten Satz auf.
Das Thema wird zu einer Begleitung asymmetrisch akzentuierter
Achtel vorgestellt und entwickelt. Nach einem markanten Abschluss
hebt ein Trio mit einem grazidsen Thema an, 2. Violine und Cello
spielen leere Saiten, 1. Violine und Bratsche ergédnzen sich zu einer
Linie. Unerwartet kehrt das Keim-Motiv des ersten Satzes im Cello
wieder, es wird im weiteren Verlauf des Satzes immer dominierender
und beschlief}t das Werk.

Nattrlich-national

Im Juni 1891 erhielt Antonin Dvordk das Angebot, fiir zwei Jahre
in New York das National Conservatory of Music zu leiten. Die-
se noch junge Institution hatte sich neben der Ausbildung von
Musikern zum Ziel gesetzt, die Entstehung einer amerikanischen
Nationalmusik zu fordern. Als Motor fiir dieses Ziel kam nur ein
berithmter europdischer Komponist in Frage. Dvorak, 50 Jahre alt,
Kompositionsprofessor am Prager Konservatorium und gefeierter
Komponist, galt als einer der Viter der tschechischen Nationalmu-
sik. Thn wollte man in New York haben und hoffte, dass er auch in
den USA eine musikalische Identitdt hervorbringen kénnte. Dabei
imponierte den Amerikanern sicherlich auch, wie rasant es Dvoiak
seit der Veroffentlichung seiner Slawischen Ténze (1878) vom
Tellerwascher, pardon, Bratscher im Prager Nationaltheater, zum -
nun ja, nicht Milliondr, doch immerhin international gefeierten
Kiinstler gebracht hatte.

Dvorak nahm das Angebot nach einigem Zégern an und traf
Ende September 1892 in New York ein. Der Empfang war duflerst



NATURLICH-NATIONAL

herzlich. Neben dem Kompositionsunterricht am Konservatorium
hatte Dvotak Zeit, zahlreiche Konzerte mit seinen Werken zu ho-

ren und viele davon auch selbst zu dirigieren. ,,Meine Kompositio-
nen stehen standig auf den Programmen. Vor allem die Kammer-,
Orchester- und auch die Vokalwerke®, schrieb er im April 1893 an

den Freund Antonin Rus.

Nach acht Monaten in New York und einer Anzahl von Rei-
sen in andere amerikanische Metropolen verbrachte die Familie
Dvorék den Sommerurlaub in Spillville, einem von béhmischen
Auswanderern gegriindeten Ort in Iowa. Der naturverbundene
Dvordak hatte bei aller Faszination unter der Hektik der Grofistadt
gelitten und begann in der Abgeschiedenheit seine ihm im heimat-
lichen Ferienort Vysoka zur Gewohnheit gewordenen Morgenspa-
zierginge wieder aufzunehmen. Auf die beunruhigte Frage seiner
Vermieterin, was ihn zu diesen Fufimérschen veranlasse, soll er
geantwortet haben: , Nichts ist geschehen - und doch recht viel.
Stellen Sie sich vor, ich ging dort im Wald den Bach entlang und
habe nach acht Monaten die Vogel wieder singen gehort! Und hier
gibt es andere Vogel als bei uns, sie haben viel bunteres Gefieder
und singen auch anders!“

In diesem Umfeld entstanden das ,,amerikanische® Streichquar-
tett in F-Dur op. 96 und das Streichquintett in Es-Dur op. 97, zwei
Kammermusikkompositionen, die neben der schon im Mai 1893
fertiggestellten ,,Sinfonie aus der Neuen Welt“ als die bedeutends-
ten in den USA entstandenen Werke gelten, weil Dvofdk hier - so
heifit es - in einem amerikanischen Idiom komponierte. Was ist
aber amerikanisch? Nun, fiir Dvordk war vielleicht alles amerika-
nisch, was er nicht in Europa kennengelernt hatte, seien es india-
nische Melodien, urspriinglich aus Afrika stammende Rhythmen
und Harmoniegéinge oder auch die Musik der irischen Einwanderer.
Pentatonische Melodien, starke Synkopierungen oder markante
rhythmische Figuren wie der ,,scotch-snap“ (eine umgekehrte
Punktierung), Molltonleitern mit erniedrigter 7. Stufe und ohne
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NATURLICH-NATIONAL

6. Stufe — diese musikalischen Stilmittel wurden zwar von Kompo-
nisten aller Nationalitdten verwandt, jedoch erscheinen sie unseren
Horgewohnheiten, insbesondere wenn sie zusammen auftreten, als
typisch ,amerikanisch®

Schon kurz nach seiner Ankunft in Spillville skizzierte Dvorak
in wenigen Tagen sein F-Dur Quartett — nach zwolf Jahren Unter-
brechung wandte er sich hier erstmals wieder dieser Gattung
zu. Dvorak sprach zwar davon, dass sein Quartett (wie auch das
Quintett und die 9. Sinfonie) einen ,,indianischen Geist* atmet,
doch ganz offensichtlich hatte er keine genaueren Kenntnisse
der Indianermusik, sonst hétte er kaum die Musik der Farbigen
und der Indianer als ,praktisch identisch® bezeichnet. Indiani-
sches - ergo: amerikanisches — Kolorit wird durch den intensiven
Gebrauch von Pentatonik erzeugt - und da Indianermelodien in
der Regel mit weniger als sieben verschiedenen Ténen auskommen,
mogen die Flinftonthemen hier indianisch anmuten. Weit mehr
stilistische Anzeichen deuten jedoch darauf hin, dass Dvorak ein

»Naturbild-Quartett” geschrieben hat - so die Wahl von F-Dur, der
Pastoraltonart schlechthin, als Grundtonart des Werkes.

Obwohl das ,,Amerikanische“ das von seiner Dauer kiirzeste
Quartett Dvoraks ist, scheint es dichter gearbeitet, als andere Werke.
Dvorak erreicht diese dichte Textur durch mehrere Mafinahmen:
So beginnen der 1., 2. und 4. Satz alle auf die gleiche Weise mit nur
drei Spielern, die einen ,,Begleitteppich® legen, auf dem dann ein
Soloinstrument, Viola im ersten Satz, 1. Violine in den anderen bei-
den, aussingen kann. Wichtigstes Mittel ist, dass die Hauptthemen
aller vier Sdtze auf einer pentatonischen Skala beruhen,

Pentatonik: Bezeichnung fiir ein Tonsystem, das aus fiinf Ténen besteht. Die
natiirliche pentatonische Skala erhélt man durch stufenweise Aneinanderreihung
der ersten 5 Quinten des Quintenzirkels, also zum Beispiel: f-c-g-d-a, oder umge-
stellt: c-d-f-g-a. Eine einfache Merkhilfe zur Pentatonik: die schwarzen Tasten der
Klaviertastatur (cis-dis-fis-gis-ais) ergeben den charakteristischen Tonvorrat einer

Pentatonischen Skala, so wie sie auch Dvorék in seinem ,,amerikanischen“ Quar-
tett zur Gestaltung der Hauptthemen in allen Sitzen verwandte.

I



NATURLICH-NATIONAL

wodurch das ganze Werk ein in sich geschlossenes Klangbild erhilt.
Zudem verwendet er eine immer wiederkehrende Sekund-Terz-
Figur, die in aufsteigender Bewegung schon gleich im von der Brat-
sche vorgetragenen Hauptthema des ersten Satzes auftaucht. Der
statische, aber bewegte Klangraum aus oszillierenden Terzen (Vio-
linen) tiber einem Orgelpunkt im Cello zu Beginn des Kopfsatzes ist
ein weiterer Topos der Naturdarstellung — und dass die Melodie in
der Bratsche, also Dvoraks eigenem Instrument, anhebt, spricht fiir
die Wonne, die der Mensch (= Dvordk) in dieser Natur empfindet.

Drei Themen bilden die Basis des Satzes; sie eint nicht nur,
dass sie alle pentatonisch gehalten sind, sondern auch, dass jedes
neue Thema aus Material des vorhergehenden generiert. So wird
die oktavumspannende Schlussfloskel des ersten Themas zu einer
durch alle Stimmen wandernden Figur fortgesponnen, aus der
sich das erste, deutlich artikulierte Seitenthema entwickelt. Die
Gegenmelodie, die dieses Thema bei seinem ersten Erscheinen
kontrapunktiert, wird wiederum zum Keim des zweiten, kanta-
blen Seitenthemas. In diesem Thema schaftt Dvorak ein weiteres
amerikanisches Kolorit, wenn er in die eigentlich sehr sangliche
Linie einen Quintsprung einbaut, der fiir europdische Kunstmusik
undenkbar wire und hier die ornamentale Gesangspraxis ,,fremder
Volker” imitieren soll.

Das Lento reiht nach dem schlichten Schema a1-a2-bi-b2-c1-
c2-a3 weitgespannte Kantilenen aneinander. 1. Violine und Cello
sind die Protagonisten dieser groflen Gesangsszene und tragen
wechselweise, schliefllich gemeinsam, die Couplets vor; im Mittel-
teil werden die beiden Violinen zu ,,Gesangspartnern®, bevor zum
Beschluss des Satzes das Cello die anfingliche Kantilene erneut
variiert. Hatte die Bratsche im Kopfsatz ihren grofien Soloauftritt,
so beschrankt sie sich nun auf wiegende Begleitfiguren, einfach,
doch durch ihre stindige Prasenz pragend fiir den Satz.

Dvoraks Ausruf ,Hier gibt es andere Vogel als bei uns und sie sin-
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gen auch anders!, findet im dritten Satz Niederschlag. Das ganze
Scherzo wirkt wie eine Reihe von Vogelrufen. Besonders mar-
kant - und als solcher identifiziert - ist der Ruf der scharlachroten
Prachtmeise (scarlet tanager), die er auf seinen Morgenspaziergan-
gen gehort hatte. Kontrastierend zu diesen ,,Naturlauten®, die fast
ausschliefllich aus den Ténen f, a, c und d gebildet werden, arbeitet
Dvorak mit kadenzierenden Phrasen, die bewusst leittonig sind
und so die von Menschen gemachte Kunstmusik verkoérpern. Die
beiden eingeschobenen Trios bringen zwar Beruhigung, verlassen
aber in ihrem Gestus sowie durch das Aufgreifen des Hauptthemas
nicht die Sphare des Scherzos.

Wie schon in den ersten beiden Sitzen, schafft Dvorék auch im
das Quartett beschlieffenden Sonatenrondo zunéchst einen Klang-
raum, bevor ein Thema auftritt. Ein tdnzerisch-hiipfender Rhyth-
mus, von 2. Violine und Viola angestimmt, durchzieht ostinatohaft
fast den ganzen Satz. Die 1. Violine stimmt mit ihrem Einleitungs-
thema zunéchst in diesen Tanzcharakter ein, und es dauert 33 Takte,
bevor sie endlich das Hauptthema beginnt. Themenokonomie
herrscht auch hier: Ist schon das Eingangsthema deutlich als
Quelle des Hauptthemas herauszuhoren, so greift Dvorak wiede-
rum dessen Intervallfolge mit gelingten Notenwerten und ohne
Punktierung in seinem zweiten Thema auf. Als Kontrast zu diesen
agitierten Abschnitten fithrt er zwei ruhige Passagen ein, die eine
choralartig, an ein Kirchenlied gemahnend die andere. Abgesehen
von ihrer Funktion im Rondoverlauf, wirken diese Episoden in
ihrer harmonischen Anlehnung an Kirchentonarten wie eine Erin-
nerung an das Orgelspiel, das Dvorak in einer Kirche in Spillville
regelmaflig pflegte. Den Kehraus gestaltet er jedoch nicht hymnisch,
sondern in beinahe orchestraler Steigerung des Eingangsthemas.

Magnus Bastian



Konzertvorschau

Sonderkonzert -
West Eastern Divan Ensemble

Franz Schubert Oktett F-Dur D 803, Trio B-Dur fiir Violine, Viola
und Violoncello D 581

Pierre Boulez Anthémes I fir Violine solo

VIOLINE Michael Barenboim

WEST EASTERN DIVAN ENSEMBLE

Sonntag, 21. Januar 2024, 15:00 Uhr/ Foyer Grofes Haus

Lauschangriff ,,Der Schlaf”

VON UND MIT Gernot Wojnarowicz
Mittwoch, 24. Januar 2024, 20:00 Uhr/Bar der Kammerspiele

Soli fan tutti — 3. Konzert

Fanny Hensel Klaviertrio d-Moll op. 11

Elena Postumi Neues Werk fiir Mezzosopran & Streichquartett (UA)
Matyas Seiber Drei Morgenstern-Lieder

Franz Schubert ,Der Hirt auf dem Felsen® fiir Sopran, Klarinette
und Klavier D 956

Felix Mendelssohn Bartholdy Streichquartett Nr. 6 f-Moll op. 80
SOPRAN Jana Baumeister MEZZOSOPRAN Lena Sutor-Wernich
KLARINETTE Michael Schmidt vIOLINE Almuth Luick, Sarah Miiller-
Feser, Makiko Sano vIOLA Anja Beck VIOLONCELLO Albrecht
Fiedler, Sabine Schlesier KLAVIER Giacomo Marignani

Sonntag, 11. Februar 2024, 11:00 Uhr/ Foyer Grofies Haus
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3. Teddybarenkonzert

Andreas N. Tarkmann ,,Die Prinzessin auf der Erbse® fiir Sprecher
und Kammerorchester, nach einem Marchen von Hans-Christian
Andersen

STAATSORCHESTER DARMSTADT

LEITUNG Alice Meregaglia

Mittwoch, 14. Februar 2024, 10:00 Uhr/ Foyer Grofles Haus
Donnerstag, 15. Februar 2024, 10:00 Uhr/ Foyer Grofies Haus

5. Kammerkonzert

John Cage ,,Living Room Music“/ George Antheil Sonata for trum-
pet and Piano / Igor Strawinski ,,Rite-Of-Spring-Impro“

Nikolai Kapustin Variations op. 41/ Daniel Schnyder Sonata for
trumpet/ HK Gruber ,,Exposed Throat“/Frank Zappa ,,Black Page®
Elvis Costello ,,Almost Blue“ (Chet Baker) / Brett Dean ,,...the
scene oft he crime...“/ Leonard Bernstein ,,Cool“ & ,Mambo“ (Arr.
Frank Dupree) / Roy Hargrove ,,Strasbourg-St. Denis®

TROMPETE Simon Hofele

DUPREE TRIO

SCHLAGZEUG Meinhard ,,Obi“ Jenne

KONTRABASS Jakob Krupp

KLAVIER Frank Dupree

Donnerstag, 29. Februar 2024, 20:00 Uhr / Orangerie
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Erste Geige:

Ich, in die Schonheit dieser Welt verliebt,
beschenke sie mit meiner eignen Schéne.
Die Welt ist ohne Abgrund. Stromend gibt
mein Herz sich aus. Ich bin nur Lied: Ich tone.

Zweite Geige:

Mir, neben lichterm Wesen, ist verwehrt,

ein Ich zu haben. Nicht die Welt — doch fester
und wirklicher: die Erd hat mich belehrt.

Dort dunkelt es. LaB dich begleiten, Schwester!

Bratsche:

Mein grauer Scheitel macht es mir zur Pflicht,
den Abgrund euch zu nennen. Wie ihr beide
verschwistert hingeht, Kindliche, besticht
selbst noch der Streit um nichts. Ich aber leide.

Cello:

Ich weil3 zutiefst, da3 alles Schicksal ist,

das schén Getane und das Unerloéste.

Ich bin dem Ganzen treu: GeniefB3t und biif3t!
Ich warne nicht. Ich weine mit. Ich troste.

Josef Weinheber
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