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2 Abgnd CE |
SUARTETT

JACQUES DUMONT (1. Violine) / LEON PASCAL (Viola)
MAURICE CRUT (2.Violine)/ROBERT SALLES (Violoncello)

Joseph Haydn =  Streichquartett op. 64, Nr. 6, Bs-Dur
(1732—1809) | S Allegretfo / Andante ;/ Menuetto
Co (Allegretfo) / Finale (Presto)

Haydns Es-Dur-Quartett: zdblt zu jenen sechs Streichquartetfen des
Jjahres 1790, die gleict der vorangegandenen Serie von sechs Quartetten
»Monsieur Jean Tost” gewidmet sind. Die beiden Serien waren zu Haydns
Zeit neben Mozarts Quartetten die gesuchtesten. Herr Tost, GroBhand-
fungs-Gremialist seines Zeichens, war ein bekannfer Musikdiletfant seiner
Zeif, ein hervorragender Geigder, von dem der Ruf seht, in den hohen
Lagen besonders sattelfest gewesen zu sein. IThm zuliebe scheint Haydn
auch die hiufigen exponierten Stellen wie fiberhaupt die Mélodiefiihrung
in diesen Quartetten ‘der ersten :Violine gedeben zu.haben, was die
Kritik zu der Bemerkung veranlafite, Haydn habe die anderen Instru-
mente nur zur Begleitung benufzt, das seien keine ,wirkiichen Quar-
tette”. Die solistische Bevorzugung der ersten Vio'ine fritt allerdings im
‘Es-Dur-Quartett zugunsten einer gleichmiBigeren Anteilnahme ailer In-
strumente an derithematischen Entwicklung zuclick. Das trifft vor allem
fiir das Andante (B-Dur, 3/;) zu, in dessen krafétvoilem' Moll-Mittelteil
allerdings wieder die erste Violine die Fihrung {ibernimm¢. Auch bei der
Komposition des Trios scheint Haydn an Herrn Tost gedacht zu haben:
die stimmfithrende Violine erdeht sich in h&chsten Lagen. Im Presto,
einem typischen Haydn voller Humor und Witz, gibt es zur (berraschung
noch rasch einen kleinen Scherz, bevor Abschied genommen wird.

Franz Schubert Streichquartett d-moll, op. posth.
(1797—1828) ,Der Tod und das Midchen®
' Allegro / Andante con moto /-
Scherzo: Allegro molto / Presto —
Drestissimo
Das zwischen 1824 und 1826 entstandene. d-moll-Quarte ¢ hat

das Beiwort erhalten ,,Der Tod und das Maidchen®, weil des tangsame
Variationenteil von der Me'odie des neun Jahre dlteren Liedes gespeist



wird. Die Melodie ist wirklicher Miftelpunkt des ganzen Werkes. Von
ihm strahlt Kraft auf alle Satze aus, es ist der Kulminationspunkt der
cinzigen seelischen Situation. (Im Gegensatz etwa zum sogenannten ,,Fo-
rellenquintett”, dessen Name eigentlich irrefiihrt: denn das Lied ist hier
nur instrumentaler spirifus rector, nicht inhaiflicher.) Im Quartett iegt
das Liedzitat zudem noch Gewicht auf den Tod, nicht auf das Madchen;
so muf} das Lied ,,Thema® werden und den Charakter des danzen Werks
entscheiden. Und Moll, sonst bei Schubert gern Effekt der Klangregie,
oft nur Modulation, ist nun Ausdruck echter Seelenlage. Nichts Bedng-
stigendes hat das Zifat vom Tod: con moto wird aus dem Urgrund seines
Schreitens kraftvolles Musizieren entwickelt., Moll ist auch nicht mehr
Stimmung, sondern geradezu Uberwindung durch das Ins-Auge-Fassen,
wie auch oft Schopferkraft erst in Dur zur tiefsten Klage finden kann.
Bezeichnend, dafl die Triole, die instrumentale Figur, die nicht im motivi-
schen Lied aufscheintf, die Variation weite Strecken beherrschf. Auch im
Scherzo — friigt es noch mit Recht diesen Namen? — geistert die Triole:
es ist wirklich ein Toten tanz Das Finale weist ganz in die Zukunft.
Man mdochte verstehen, dafl Schuppanzish, der Quartettfiibrer, der fast
alle Beethoven-Quartette zuerst spielte, Schubert dringend geraten haft,
doch vom Quartettschreiben zu lassen.

Bela Bartok Zweites Streichquartett op. 17
(1881--1945) Moderato / Allegro molto capriccioso
/ Lento

Die weit in die Zukunft wirkende Wertbestindiskeit der Wiener
Klassik kam keinem Gebiete der Musik so {iberzeugend zugute wie dem
des Streichquartetts. Die innere Verbindung des romantischen Quarfetts
mit den lefzten Quartetten Beethovens liegt offen zutage. Noch nicht so
iibersichtlich und zwingend erscheint die Verpflichtung des Quartett-
schaffens nach Reger und Pfitzner der Klassik gegeniiber. Wir sind noch
zu nahe am jdhen Stilbruch des Expressionismus, den Schonberg und in
gewissem Sinne auch Barfok heraufgefiihrt haben. (Bartoks erstes Quar-
tett entstand ja bereits 19081) Seither zielt das Pende!, das zunichst,
Zeichen des erbarmungslosen Gegensatzes zur Vergangdenheif, weif aus-
schlug, stindig zur Mitte, zum Ausgleich. Und die neue Festigung der
Form tritt immer deutlicher zutage. Weniger in der Entwickiung Schon-
bergs selbst, der als Initiafor des musikalischen Expressionismus
seine geschichtliche Aufgabe mit geradezu verbissener Konsequenz fest-
hilt. Bartok jedoch zeigt gerade auf dem Gebiete des Streichquartetts
diese Tendenz zur ,AussShnung®. Seine Quartefte, sechs an der Zahl,
stehen an den Scheitelpunkten seiner Entwicklungsdurchginge. Sie sind,
immer Priifsteine des reinen, unverfilschfen Satzes schon gewesen, fiir
ihn selbst Resuitate geworden, a's Riickblick un d als Vorausschau in die
Zukunft. In den frithen Werken ist die Beziehung zum Expressionismus
noch sehr deutlich. Auch im zweiten Streichquartett der Jahre 1915—17.
Aber Bartok zeigt sich auch hier nicht einscitig¢ gebunden, er war es nie.
Er war von allem Anfang an viel zu tief in der Volksmusik seiner Heimat
verwurzelt, Sie sicherte ihm frith den eigenen, unabhidngiden Standort.
Bartok hatte zahlreiche Vorbilder. Der Student tragt R. StrauB’ ,,Zara-
thustra” auswendig am Klavier vor. (Iber diese Darfifur wird der An-
schlufi an Wagners Vorhaltdissonanz gsefunden. Barfok fihrt diesen Pro-
zefl der Aufldsung des romantischen Klangbildes fort. Er findef aber zu-
gleich eine neue Kousistenz. Der Rhythmus fritt in den Vordersrund. Er
durchzieht bitonale Partien und bindet sie. Seine Vitalitit isf der in Stra-
winskis ,,Sacre” ebenblirtig, aber sie ist doch anderer Natur, Das zweite
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