Interview

So viele Farben

wie maoglich

ABQ ist sein Markenzeichen, fur Viele ist es das Streichquartett schlechthin.
Im Spannungsfeld von Tradition und Fortschritt hat sich das Wiener
Alban Berg Quartett einen ersten Platz in der Musikwelt erobert.

Vor der groB3en Europatournee zum 30-jahrigen Bestehen traf Norbert Hornig

den Primarius und den Bratschisten des ABQ zu einem Gesprach in Koln.

Norbert Hornig Wie wiirden Sie das
Klangideal des Alban Berg Quartetts be-
schreiben, und wie hat es sich im Laufe
der letzten drei Jahrzehnte gewandelt?

Giinter Pichler Der Klangsinn ist in
Wien traditionell sehr stark ausgeprigt.
Das hort man auch an den Orchestern.
Die Wiener Philharmoniker haben ja ei-
nen sehr warmen, fiilligen, sinnlichen
Klang. Wir hatten Lehrer, die den Schwer-
punkt auf Klang gelegt haben, und ande-
re, wie etwa Swarowsky, die viel mehr auf
Struktur geachtet haben. Eine Partitur aus
dem Bauch heraus, aber auch analytisch
zu betrachten — dabei ist es wichtig, eine
Mischung zu erreichen, wo weder das eine
noch das andere tiberwiegt. Ich wiirde
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nicht sagen, dass wir stets auf der Suche
nach einem neuen Klangideal waren. Es
ist prinzipiell dasselbe geblieben. Zu er-
lernen war nur, wie dieser Klang einen
Saal fiillt. Und diesen Prozess muss man
lernen wie ein Schauspieler. Eben nicht
nur fiir sich zu spielen, sondern die Ohren
quasi »in den Saal zu hingen*. Die Frage
ist, ob das, was wir uns als Klangideal vor-
stellen, auch den Zuhorer erreicht.

NH Es gab zwei Besetzungswechsel im
Quartett, Ende der 70er und Anfang der
80er Jahre. Inwieweit hat dies einen Ein-
fluss gehabt?

GP Die Klangvorstellungen haben sich
dadurch nicht grundsitzlich gedndert, sie
waren nur zum Teil nicht realisierbar. Was

eine Gruppe wachsen lisst, sind die Kon-
zerte, die Erfahrungen und Riickmeldun-
gen. In dieser Hinsicht haben wir sehr viel
Gliick gehabt. Das Amadeus Quartet kam
regelmiflig in unsere Konzerte. Die haben
uns immer wieder gesagt, wenn wir in
London auftraten: ,Jetzt spielt doch mal
richtig drauf los. Eure Ideen sind doch so
schon. Wir kennen Euch von kleinen
Rédumen, aber im grof3en Saal kommt das
nicht an.“ Vorstellungen von Differenzie-
rung, Pointierung, von Deklamation, das
Stiick einfach zum Publikum sprechen zu
lassen — das war zwar im Ansatz da, aber
noch zu wenig tragfahig. Wir haben dann
versucht, die Qualitit beizubehalten und
den Klang trotzdem zu vergroflern. Aber



es darf auch nicht alles wie Forte klingen
und ein einheitlicher Klang vorherrschen.
So viele Farben wie moglich zu haben, die
alle verstanden werden — das war unser
Ziel von Haus aus.

Thomas Kakuska Die Klangerzeugung
zeigt am deutlichsten die musikalische
Personlichkeit. Der Klang des Quartetts
hat sich verdndert, weil wir uns verdndert
haben. 20 oder 30 Jahre sind ein betricht-
licher Ausschnitt aus einem Leben. Wir
wiren ja ganz sture und schwache Bur-
schen, wenn wir uns nicht auch ent-
wickelt hitten. Ich glaube, der Klang von
uns allen ist etwas personlicher, individu-
eller und lebendiger geworden. Man
konnte auch sagen, wir sind sicherer ge-
worden in unserer Klangerzeugung, oder
mutiger, oder solistischer. Vielleicht war

am Anfang noch der Ensembleklang das
vordringliche Ziel, weil man eben einen
typischen Klang gesucht hat fiir die Gruppe.
NH Die zweite Beethoven-Gesamtauf-
nahme klingt ja auch zugespitzter und
kontrastreicher...

GP Wenn Sie das so héren, bin ich sehr
gliicklich! Denn es ist unser Ziel, mog-
lichst farbig zu spielen und eine moglichst
grof3e Palette von leise bis laut, von scharf
bis weich, von siifd bis herb zu haben.

NH Wollen Sie mehr die Charaktere der
einzelnen Spieler zum Ausdruck kommen
lassen oder klingen wie ein Instrument?
TK Die Mischung von Ensembleklang
und Soloklang hingt vom Stiick und der
Situation ab. Von dem, was der Kompo-

nist uns bietet. Wenn die Geige, das Cello
oder die Bratsche ein grofies Solo hat, ist
es reizvoll, dieses personlich und indivi-
duell zu gestalten. Und sollten dieselben
Motive in den anderen Instrumenten auf-
tauchen, so ist es doch interessant zu hé-
ren, wie verschieden die vier Leute diese
Geschichte erzdhlen. Dort, wo die Musik
von der Komposition her als Block ge-
dacht ist, bei Akkordverbindungen und
groflen Fliachen, wo niemand dominiert,
arbeiten wir daran, wie ein Instrument zu
klingen. Wir versuchen, uns sehr anein-
ander anzugleichen, wo Gleichheit Sinn
der Komposition ist. Diese kammermu-
siktechnischen Probleme und Details 16-
sen wir jetzt bewusster und differenzierter
und haben dadurch vielleicht ein deutli-
cheres Profil gewonnen.

GP Schon bei Haydn, wo die Dominanz
der ersten Geige evident ist, gibt es Stel-
len, die einen gemeinsamen Klang verlan-
gen und Passagen, wo das gar nicht ge-
wiinscht ist. Und es gibt auch viele Stellen
in der Literatur, wo Klangschonheit oder
ein opulenter Klang nicht gewtiinscht

Der Klang spiegelt
die Personlichkerten

sind. Bei Jandcek und Bartdk treten wie-
der ganz andere Farben auf als bei Beet-
hoven und Mozart. Die grof3e Kunst ist s,
herauszufinden, was das jeweilige Stiick

verlangt. Und die Komponisten helfen
uns dabei ganz eindeutig.

NH Wie treffen Sie heute kiinstlerische
Entscheidungen. Streiten Sie haufiger als
frither?

GP Nach unserer Auffassung muss es ei-
nen ,,Primus inter pares® geben. Es muss
letztlich eine kimpferische und eine nicht
minder interessante, aber nachgiebigere
Figur geben. Vier Kimpfer konnen nicht
miteinander arbeiten. Das heif$t nicht,
dass sich der Sanfte nicht auch durchset-
zen kann. Das Konzept, auf das man sich
geeinigt hat, muss von jedem voll akzep-
tiert werden. Voraussetzung ist, dass die
Leute von Haus aus zusammenpassen
und demselben Kulturkreis entstammen.
Wenn sich vier Leute mit dhnlichem Ge-
schmack und vergleichbarer Ausbildung

Gerhard Schulz (2.Violine)

treffen, ist der Weg zu einer gemeinsamen
Interpretation normalerweise nicht sehr
schwierig, denn es gibt ja noch die Parti-
tur. Wenn die Partitur realisiert ist, geht es
darum, dass jeder seine Personlichkeit
einbringt. Es gibt natiirlich Werke, wo
doch Meinungsverschiedenheiten auftre-
ten. Die muss man dann lsen,
indem man dem, der den
fithrenden Part hat und frei
spielen kénnen muss, folgt und
sich angleicht.

TK  Wir haben eine grofle
Routine im Zusammenleben. Daher kon-
nen wir uns gut und schnell artikulieren.
Und oft wissen wir von vorn herein
schon, was der andere gerne hitte, was
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ihm wichtig ist. Es ist ja immer ein
Kompromiss. Diesen herzustellen ist
leichter, wenn man sich lange kennt. An
unserer Debattierfreudigkeit hat sich
nichts gedndert. Vielleicht sind die
Debatten pragnanter und kiirzer gewor-
den.

NH Die Schallplatte hat die gesamte
Laufbahn des Quartetts begleitet und do-
kumentiert. Welche Rolle hat das Medi-
um bei der Entwicklung des Quartett-
Profils gespielt?

TK Eine grofle. Die Aufnahme-Medien
erfiillen ja eine Sehnsucht der Musiker.
Die haben immer darunter gelitten, dass
sie sich nicht selbst horen und sehen
konnten. Beides ist jetzt moglich. Ein
Quartett wie unseres, das mit Aufnahmen
gelebt und gearbeitet hat, konnte natiir-
lich enorm davon profitieren. Und zwar
vor allem vom Prozess des Spielens und
Abhorens wihrend der Aufnahme, gar
nicht so sehr von der fertigen Schallplatte
selbst. Man lernt natiirlich auch vom
Endprodukt und ist manchmal tber-
rascht — negativ wie positiv.

NH Sie sind in den letzten Jahren dazu
iibergegangen ,live“ aufzunehmen. Was
waren die Griinde ?

GP Die erste Live-Aufnahme war ein
Mitschnitt unseres Debiits in der Carne-
gie Hall, der gar nicht zur Veroffentli-
chung vorgesehen war — Mozarts ,,Disso-
nanzen-Quartett“ und Schumanns Kla-
vierquintett. Es kostete einige Miihe, EMI
davon zu iiberzeugen, uns ,live“ heraus-
zubringen. Den zweiten Beethoven-
Zyklus haben wir noch in je einem Kon-
zert aufgenommen. Das bedeutete viel

Erste Live-Aufnahme
in der Carnegie Hall

Stress. Die meisten Live-Mitschnitte ent-
standen in Wien, wobei wir jedes Konzert
zweimal gespielt haben. Da steht man
zwar immer noch unter Druck, aber die
Freiheit ist grof3 genug, um etwas ent-
spannter eine wirklich gute Leistung zu
bringen.

GP Die Schallplatte hat uns geholfen, die
Kraft aufzubringen, auch viel gespielte
Stticke immer wieder durchzugehen, zu
analysieren und ,,durchzuputzen®, um fiir
die Aufnahmen bereit zu sein und keine
Uberraschungen zu erleben. Das ist ein
wichtiger Prozess gewesen, eine Hilfe-
stellung, weiter und noch besser zu arbei-
ten. Wir haben nur Werke aufgenommen,
nachdem wir sie viel gespielt hatten.
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TK Wir waren bereit, den Anspruch an
absolute Perfektion etwas zurtickzuschrau-
ben, zugunsten von Kreativitit und Spon-
taneitdt. Live- und Studioaufnahmen
sind nebeneinander gleichberechtigte
Arten, mit dem Medium umzugehen.
Wenn man Konzertatmosphire wieder-
geben will, ist die Live-Aufnahme garan-
tiert die bessere Methode. Dann nimmt
man eben bestimmte Dinge in Kauf.

NH Der heutige Digitalschnitt erlaubt
nie gekannte Moglichkeiten der Manipu-
lation. Sogar einzelne Tone kann man
austauschen. Ist das Medium nicht immer
mehr zum Kunstprodukt geworden?

GP Das Schneiden hat seine Vor- und Nach-
teile. Korrekturen sind nur moglich, wenn
man den gleichen Gestus, die gleiche Aus-
drucksform trifft. Da kann auch die Digital-
technik nicht helfen, man kann nicht alles
beliebig zusammensetzen. Im Grunde hat
sich nicht sehr viel verdndert. In Staccato-
Laufen kann man einzelne T6ne schnei-
den, nicht aber tiber einem lie-
genden Akkord. Die Annahme,
dass jeder durch perfektes Schnei-
den zumindest eine technisch
hochqualifizierte Aufnahme brin-
gen kann, stimmt nicht. Denn
da spielt ein psychologischer Faktor eine
grofle Rolle. Wir haben immer wieder fest-
gestellt, dass Stellen, die im Konzert mii-
helos laufen — einfach aufgrund der be-
sonderen Atmosphire —, im Studio zu einem
Problem werden kénnen. Wenn man eine
Stelle nicht so befriedigend darstellen

Thomas Kakuska (Viola)

kann, wie man es gern mochte, kann das
zu einer Behinderung fithren, die es nicht
mehr erlaubt, im Studio wirklich so gut
zu spielen wie im Konzert. Sich selbst zu
hoéren und enttiuscht zu sein, fordert nicht
die Qualitdt und Sicherheit des Spiels. Im
Gegenteil. Jede Aufnahme kann nur so
gut werden, wie der Spieler tatsdchlich ist.
TK Es kommt sehr darauf an, wie man
mit dem Medium umgeht. Es gibt z.B. die



Verlockung, jedem Spieler einen eigenen
Kanal zu geben, wie es im Pop tiblich ist.
Da konnte man einzeln schneiden, was
wir niemals in Erwagung gezogen haben,
da hort das Kammermusikspielen wirk-
lich auf. Das wire nur noch Manipula-
tion. Gewisse Dinge einer Live-Situation
darf man einfach nicht aufgeben. Aber es
gibt Momente, wo die CD als ,,Kunst-
produkt“ Wiinsche des Komponisten ex-
zellent erfiillen kann.

NH Sie haben zentrale Werke des Reper-
toires zweimal aufgenommen, manche
noch gar nicht. Schumann, Schostako-
witsch oder Ligeti etwa oder frithen
Haydn und Mozart. Warum sind diese
Liicken offen geblieben?

GP Friithe Haydn-Quartette, die durch-
aus reizvoll sind, konnen sich mit dem
Hohepunkt seines Quartettschaffens
nicht messen. Es ist unmoglich, die tiber
70 Quartette Haydns in einer Qualitit
aufzunehmen, die wir uns wiinschen. Das
wiirde zu viel Zeit kosten oder eine
Spezialisierung erfordern. Das wollten
wir nicht. Wir wollten von Anfang an un-

konnen und wollen wir nicht. Was uns
vier verbindet, ist doch der Wunsch, etwas
wirklich richtig zu tun, ein Werk im Rah-
men des Moglichen ,auszukneten®. Das
verkleinert natiirlich das Repertoire. Am
Anfang unserer Laufbahn wurden wir et-
was in die Ecke der Zweiten Wiener Schu-
le gedringt. Dann hatten wir schnell und
anhaltend den ,,Beethoven-“ und den
»Schubert-Umhang®. Dass wir nicht zu
mehr Schostakowitsch gekommen sind,
ist schade. Schumann wiirden wir alle
gern aufnehmen, aber es hat sich einfach
nicht ergeben. Wir arbeiten lieber verfei-
nernd an einem Meisterwerk, als ein zweit-
rangiges Werk desselben Komponisten
aufzunehmen. Das ist auch eine Berech-
tigung, Liicken im Repertoire zu lassen.
NH Welchen Anspruch stellen Sie an ein
zeitgendssisches Werk?

GP Esmuss ein gut gemachtes Stiick sein,
und es muss uns ansprechen. Das sind
keine Qualitatkriterien, was die Kompo-
sition betrifft, sondern Geschmacksrich-
tungen, Vorlieben. Wir vermissen in der
Neuen Musik oft das Melodiose. Es macht

ser Repertoire von Haydn bis in unsere
Tage spannen. Und es ist einfach so, dass
Schuberts letztes Quartett besser ist als
sein erstes, die Herausforderung ist viel
groBBer. So haben wir Konzessionen ge-
macht, die uns eigentlich nur lieb waren.

TK Viele ideelle und praktische Erwi-
gungen spielen hier zusammen. Wir sind
langsame und penible Arbeiter. Mit ein
paar Proben ein Konzert erarbeiten, das

keinen Sinn, fir ein Streichquartett zu
schreiben, ohne einen nenneswerten Teil
des Werkes kantabel zu gestalten.

TK Eine schwierige Frage. Die Stilvielfalt
ist heute so grof3, dass man kaum noch
weif}, wo man die Dinge einordnen soll.
Ftir mich muss eine Komposition etwas
Serivses haben. Es sollte eine Qualitit ha-
ben, dass man schon beim ersten Durch-
spielen das Gefiihl hat: Das wird sich

durchsetzen. Ein Paradebeispiel ist Ligeti.
Viele Leute horen das zweite Quartett und
sagen: ,,Ich verstehe tiberhaupt nichts,
aber eigentlich ist das ganz gut!“ Und
wenn sie das Stiick zehnmal gehort ha-
ben, sind sie vollig begeistert. Ligeti
schafft es, irgendwie diese Schwellenangst
zu {iberwinden. Ein Stiick muss eine
Form haben. Wenn Rihm in einem Quar-
tett in der 2. Geige die Saiten zerreifien
lasst, ist das immerhin so platziert, dass
man genau merkt, es gehort zum Kon-
zept. Es muss noch nicht verstiandlich sein
und vielleicht auch noch nicht gut, aber
diese Mindestforderungen miisste man
an ein Stiick stellen konnen.

NH Gibt es Wechselwirkungen zwischen
der Interpretation von klassischen Meis-
terwerken und der von Musik des 20.
Jahrhunderts?

TK Simon Rattle hat einmal etwas Herr-
liches gesagt: ,Wenn du keinen Bach
kannst, sollst du keinen Bruckner dirigie-
ren®. Da ist dieselbe Methode, aber in ei-
ner anderen Sprache. Sich mit einem
Schonberg- oder einem Barték-Quartett

Valentin Erben (Cello)

auseinander zu setzen, ist absolut hilf-
reich fiir einen Mozart, Bach oder Haydn.
Auch Ravel und Mozart sind sich nah —
Klang, Charaktere und Emotionen zu zei-
gen, aber sich nicht zu sehr zu beteiligen.
Die Spiellust bei Bartdk, seine meisterli-
che Handhabung kompositorischer Tech-
niken, erweitert die Perspektive bei der
Interpretation mancher hochintellektuel-
ler Haydn-Quartette. Vielleicht gibt man
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CD-Hinweise

auf Teldec (nur 1.Besetzung)

Berg, Streichquartett op. 3, Lyrische Suite;
Webern, 5 Sitze fiir Streichquartett op. 5,
6 Bagatellen op. 9, Streichquartett op. 28;
Urbanner, Streichquartett Nr. 3; (1974/75)
CD 3984-21967-2

Brahms, Streichquartette Nr. 1-3,
Dvorak, Streichquartett op.106; (1974,
1977); 2 CD 4509-95503-2

Haydn, Streichquartette op.76,3 (Kaiser)
u. op.74,3 (Reiter);

(1973/74)

CD 3984-21849-2
Moazart; Streichquartet-
te Nr.14-23; (1976-79)
4 CD 4509-95495-2

auf EMI
Bartok, Streichquar-

tette Nr.1-6; (1986)

BLAG
WWERLI RN
URBAMNER

Warky ber Baring Qi lit

"‘ 3CD7477208
Beethoven, Samtliche
Streichquartette; (1978-
o i 83); 7CD 5736062

: (auch einzeln)
Beethoven, Streichquar-
tette (Vol.1); (1989, live)
4 CD 754587 2
Beethoven,

Streichquartette (Vol.2);
(1989, live)
4CD7545922

Berg, Streichquartett Nr.3, Lyrische Suite;
(1991/92)

CD 5551902

Brahms, Sextett Nr.1 u. a.; Amadeus
Ensemble; (1990 live);

CD7542162

Brahms, Sextett Nr.2 u. a.; Amadeus
Ensemble; (1987, live);

CD 749747 2

Brahms, Klavierquintett op.34 u. a;
Leonskaja (Klavier); (1987, live)

CD 7490242

Brahms, Streichquartette Nr.1-3; (1991/92)
CD 7548292

Brahms, Klarinettenquintett op.115,
Streichquintett op.111; Meyer
(Klarinette), Schlichtig (Viola);

(1998, live)

CD 5567592

Debussy, Ravel, Streichquartette; (1984)
CD 7473472

Dvorak, Streichquartett op.96 (Amerika-
nisches); Smetana, Streichquartett Nr.1
(Aus meinem Leben); (1989/90, live)

CD 7542152

Dvorak, Klavierquintett op.81; Schumann,
Klavierquintett op.44;

Buchbinder, Entremont (Klavier);

(1993, 1985 live)

CD 555593 2

Haydn, Streichquartette op. 76 Nr. 1, 5 u.
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6; (1998)

EMICD 556826 2

Haydn, Streichquartette op. 76 Nr. 2
(Quinten), Nr. 3 (Kaiser) u. Nr. 4
(Sonnenaufgang); (1994)

CD 5561662

Janacek, Streichquartette Nr. 1 u. Nr. 2;
(1993/94, live)

CD 555457 2

Lutoslawski, Streichquartett (1964);
Urbanner, Streichquartett Nr. 4; Berio,
Notturno (Quartetto Ill); (P 1997, 1995)
CD 5563632

Mozart, Streichquintette Nr. 4 u. Nr. 5;
Wolf (Viola); (1986)

CD 749085 2

Mozart, Die 10 groRen Streichquartette
(Nr. 14-23); (1987-90)

5 CD 7 63858 2 (auch einzeln)

Mozart, Klavierkonzert Nr. 12 KV 385p
(arr. fur Klavier und Streichquartett), Kla-
vierquartett Nr. 2 KV 493; Brendel
(Klavier); (1999, live)

CD 5569622

Schubert, Quintett D 667
(Forellenquintett); Leonskaja (Klavier),
Hortnagel (Kontrabass); (1985)

CD 7474482

Schubert, Streichquartett Nr. 14 (Der Tod
und das Mddchen) u. Nr. 13 (Rosamunde);
(P 1985)

CD7473332

Schubert, Streichquartette Nr. 14 u. Nr.
10; (1994, 1997, live)

CD 5564702

Schubert, Streichquartett Nr. 15; (1979)
CD 749082 2

Schubert, Streichquartette Nr. 15 u. Nr.
12 (Quartettsatz); (1997, live)

CD 5564712

Schubert, Streichquintett D 956; Schiff
(Violoncello); (P 1983)

CD 566890 2

J.StrauB 11, J.StrauB I, Joseph Lanner,
Walzer (z. T. bearb. von Berg, Schonberg,
Weinmann); (1992)

CD 7548812

Neu

Dvorak, Streichquartette op. 51 und op.
105; (1999, live)

EMI CD 557013 2

Video

Beethoven, Streichquartette op. 18/3,
op. 74 u. op. 130; (1989)

EMI VHS MVD 9 91225 3 (auch Laserdisc)
Beethoven, Streichquartette op. 18/5 u.
op. 59/2, Grosse Fuge op. 133; (1989)
EMI VHS MVD 9 91226 3 (auch Laserdisc)
Schubert, Streichquartett Nr. 14 (Der Tod
und das Madchen); (1996)

EMIVHS MVC 491791 3

dem Klassiker dann ein wenig mehr
Schirfe. Oder Barték auch einmal einen
Klang, der nicht immer nur nach ,,Allegro
barbaro® schreit, denn Barték war auch
ein sehr eleganter Mann. Es gibt eindeutig
Wechselwirkungen, und meist sind die
Ahnlichkeiten grofer als das Trennende.
NH In der ,alten Musikszene® ist der
Begriff ,Authentizitit“ ein viel strapazier-
ter Begriff. Was ist Thr Verstindnis von
Werkteue?

GP Wesentlich ist, die Auffithrungspraxis
der damaligen Zeit zu kennen und zu ver-
stehen. Das haben wir versucht, schon lange
bevor das Spielen auf alten Instrumenten
in Mode kam. Und gleichzeitig die Verbes-
serungen, die wir heute zur Verfiigung ha-
ben, zu nutzen. Die wenigsten ,,authenti-
schen“ Aufnahmen sind ehrlich gemacht,
z. T. sind sie auf neuen Instrumenten ge-
spielt. Diese kleinen Unwahrheiten mag
ich nicht. Es ist auch nicht sinnvoll, auf alten
Instrumenten und Darmsaiten in Silen
zu spielen, die dafiir ungeeignet sind, wie
etwa der Grofle Musikvereinssaal. Ein
Streichquartett von Haydn auf alten Instru-
menten in einem solchen Saal aufzufiih-
ren, ist ein Paradox. Da muss man in klei-
nere Sile zuriickgehen, etwa den Eroica-
Saal in Wien. Dann bieten sich klangliche
Facetten, die interessant sind.

TK In der Bibel heifit es so schon: Was ist
Wahrheit ? Ahnlich verhilt es sich mit der
Frage nach , Authentizitit® Eine philoso-
phische Frage, die keiner beantworten
kann. Authentizitit gibt es wohl als Wert,
aber es ist ganz subjektiv, was ich als au-
thentisch empfinde. Was bedeuten die
Noten auf dem Papier? Jede Interpreta-
tion beinhaltet einen grofien Teil Archio-
logie und Kriminalistik. Wenn man Mu-
sik auf einem alten Instrument spielt, er-
hilt man ganz sicher eine direktere
Information tiber die damaligen Spielge-
wohnheiten. Die archidologische Infor-
mation ist ungleich gréfer, und das be-
einflusst sofort die Interpretation. Oft
klingt es auch besser. Und wenn wir schon
nicht auf alten Instrumenten spielen,
wollen wir zumindest versuchen, in die-
sem Geiste zu musizieren. Haydn ist dafiir
ein sehr gutes Beispiel.

NH Sie haben immer auch unterrichtet,
seit 1993 als Nachfolger des Amadeus
Quartet in K6ln. Was bedeutet Thnen die
Arbeit mit jungen Musikern, was wollen
Sie ihnen mitgeben?

GP Wir wollen es den jungen Leuten



leichter machen, schneller das Wesent-
liche zu erfassen, technisch wie musika-
lisch. Zu lernen, eine Partitur zu verstehen
und so umzusetzen, dass die eigene
Personlichkeit eingebracht werden kann,
ohne dem Stil des Werkes zu schaden.
Oder besser: den Stil, die Idee eines Wer-
kes zu erginzen. Wir treten ein fiir die eu-
ropdische Tradition und wollen einer
Tendenz zur Vergroberung entgegenar-
beiten, die aus Amerika kommt und auch
bei uns fithlbar geworden ist. Einer Spiel-
weise, die vor allem darauf bedacht ist, ei-

NH Sie leben seit Jahrzehnten im Musik-
betrieb. Wie begegnen Sie dem Stress?

GP Wir waren immer Langsam-Arbeiter
und haben relativ wenig Konzerte ge-
spielt. Bis vor einiger Zeit ca. 80 Konzerte
im Jahr. Vor etwa fiinf Jahren trat eine Er-
miidung ein, die Spannkraft lief nach.
Wir haben die Konsequenz gezogen. Jeder
kann jetzt in der zweiten Jahreshilfte tun,
wozu er Lust hat. Wir spielen von Januar
bis Mitte Juli, dann ist Schluss. Das hat
sich sehr bewihrt. Wir geben heute zwi-
schen 50 und 60 Konzerten und nehmen

man erlangt. Routine gibt es vielleicht in
Operettenorchestern oder Schlagerkapel-
len, aber in der Kammermusik darf es so
etwas nicht geben.

NH Welches sind die Schwerpunkte im
Programm der Jubildums-Tournee 2001?
GP Wir haben Werke ausgesucht, die wir
besonders gern spielen und uns damit

quasi selbst ein Geschenk gemacht, etwa
das op. 74 Nr. 3 von Haydn, die Lyrische
Suite und das op. 3 von Berg, das Lutos-
lawski-Quartett, Bartok Nr. 6, Beethovens
op. 132 und das Schubert-Quintett. 0

nen moglichst groflen, schonen Klang zu
produzieren. Wir plidieren fiir ein diffe-
renziertes, feinsinniges Spiel, fiir das Ver-
stehen der Charakteristik eines Werkes,
eines Satzes oder eines Motivs.

TK Unterrichten ist wie Leben, es gehort
einfach dazu. Aber es ist heute sehr
schwer, junge Menschen in einem Fach
auszubilden, wo die Ergebnisse nicht
messbar sind. Jemanden zu unterrichten
mit dem Ziel, dass er mit hoher Wahr-
scheinlichkeit ein Probespiel besteht und
mit seinem Instrument seinen Lebens-
unterhalt verdienen kann. Dafiir mitver-
antwortlich zu sein, empfinde ich manch-
mal als mithsam und belastend. Der Aus-
tausch in einer Kammermusikklasse aber,
das Vermitteln von Erfahrungen, ist etwas
ganz anders. Das ist herrlich, zdhlt zum
Schonsten, was der Mensch tun kann.

weniger auf. Wir haben die Quantitit re-
duziert und fithlen uns dabei sehr wohl.
NH Schleicht sich bei Repertoirestiicken
nicht manchmal Routine ein?

GP Wir machen grof3e Pausen, bevor wir
ein Werk wieder ins Programm nehmen.
Fiinf, sechs, sieben, machmal zehn Jahre.
Es gibt aber Werke, die man ganz beson-
ders liebt, die man gern in kiirzeren Ab-
stinden wieder spielen mochte. Wir ha-
ben Beethovens op. 132 vielleicht zehn
Jahre nicht gespielt und nehmen es jetzt
wieder ins Programm auf.

TK Routine? Bei solchen Meisterwerken
im Repertoire, da kann man nicht miide
werden. Man kann bei einem Schubert-
Quintett einfach nicht miide werden. Das
kann man jeden Abend spielen. Es gibt
auch einen Aspekt in der Routine, der gut
ist — die handwerkliche Sicherheit, die

Termine

28/29.1 Wien (Konzerthaus)

31.1. Kéln (Philharmonie)

4.2. Frankfurt (Alte Oper)

5.2. Ziirich (Opernhaus)

11.2. Miinchen (Herkulessaal)

12.2. Coburg

26.2. Ziirich (Opernhaus)

28.2. KolIn (Philharmonie)

1.3. Frankfurt

3./4. Wien (Konzerthaus)

27/28.4 Wien (Konzerthaus)

2.5. Kempen

7.5. Ziirich (Opernhaus)

9.5. Berlin (Philharmonie)

12.5. Villingen-Schwenningen

13.5. Frankfurt

15.5. Kéln (Philharmonie)

24.6. Schwarzenberg
(Angelika-Kauffmann Saal)

3.7. Bad Kissingen (Kursaal Regentenbau)

7.7. Baden-Baden
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