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FF: Das Alban Berg Quartett
besteht in diesem Herbst
zwanzig Jahre. Zu den An-
fängen: Sie bekamen 1970 ein
Stipendium, beim LaSalle-
Quartett an der Universität in
Cincinnati zu studieren. Wel-
che Vorstellung von Quartett-
Arbeit hatten Sie damals,
welche Werke spielten Sie
den LaSalles vor, und was
war die Lehre und Konse-
quenz aus dem Unterricht?

G. P.: Die Begegnung mit den
LaSalles war faszinierend,
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besonders mit dem Primarius
Walter Levin. Wir haben dort
eine ganz andere Annäherung
an die Musik erfahren, als wir
sie hier gelernt hatten. Es fällt
mir schwer, und es ist unge-
mein schwer, über Tradition
zu sprechen. Es gibt natürlich
eine Wiener Tradition. Mein
Lehrer hat bei Arnold Rose
studiert, und Rose stand Jo-
hannes Brahms nahe. Es gibt
da Verbindungen, die es wo-
anders vielleicht nicht gibt.
Andererseits gibt es diese
Tradition auch in den USA,
weil enorm viele Emigranten
dort zu ganz wichtigen Figu-
ren wurden, z. B. die LaSalles
oder George Szell, Fritz Rei-
ner oder Erich Leinsdorf.
Nur, Leute, die Tradition wei-
tergeben, sind auch abhängig
von dem Nährboden, auf den
sie fällt. Und so schaut die
Wiener Tradition anders aus
als das Resultat von George
Szells Wirken in Cleveland.
Jedenfalls sind wir nie so sehr
vom Intellekt an die Musik
herangegangen, wie wir es bei
den LaSalles gelernt haben.
Ich bin der Meinung, daß eine
richtige Verbindung von
Emotion und Intellekt für ei-
nen Künstler enorm wichtig
ist, und ich glaube, daß das für
uns ein wichtiger Anstoß war,
weil wir bis dahin zu wenig
intellektuell gearbeitet hat-
ten, obwohl wir in Hans Swa-
rowsky einen Lehrer hatten,
der reiner Intellektueller war,

(also gar nichts Wienerisches)
hatte, der auch aus der
Schönberg-Schule kam und
insofern ähnliches vermittel-
te wie die LaSalles. Walter
Levin kommt übrigens aus ei-
ner Berliner Tradition.

Können Sie an einem be-
stimmten Werk erklären, was
für Sie die Essenz war?

Konkrete Beispiele sind mir
nicht in Erinnerung. Die
wichtigste Frage lautete:
Warum macht ihr das so? Es
wurde von Levin bei Gott
nicht alles in Zweifel gezogen.
Auch bei gelungenen Stellen
meinteer, ihr müßt wissen,
warum ihr etwas macht, und
euch mit der Zeit und der
Materie beschäftigen. Das
war eigentlich der Tenor des
ganzen Unterrichts, der des-
halb manchmal sehr hart war.
Wir spielten Schuberts „Ro-
samunden- Quartett" und
wußten oft nicht, warum wir
es gerade so spielten. Eine
zentrale Frage warz. B. auch
das Tempo bei Beethoven, ein
Thema, das Herr Kolisch an-
gerissen hatte. Wir waren mit
der Thematik zwar vertraut,
haben aber das Wissen um die
Bedeutung der Tempi ernster
genommen und vertieft. Man
kann auch ohne weiteres, und
die Erfahrung mit Komponi-
sten zeigt das, ein Tempo än-
dern, wenn man eine Begrün-
dung dafür hat.

Sie haben das Stichwort
„Wiener Tradition" gegeben.
Wenn man über das Alban
Berg Quartett liest, scheint es,
daß manchmal eine Art My-
thos betrieben wird, wenn es
um die Vorbilder Kose- oder
Kolisch-Quartettgeht. Das
typisch Wienerische ist bei
beiden Streichquartetten
kaum festzumachen. Das Ro-
se-Quartett spielte zum Bei-
spiel Beethovens „Harfen-
quartett" sehr distanziert. Sie
gebrauchten kaum Vibrato,
und Arnold Rose hatte in hö-
heren Lagen oft Intonations-
probleme. Mozart vom Ko-
lisch-Quartett klingt spröde
und modernistisch. Die
strukturelle Auslegung des
Materials stand im Vorder-
grund.

Ich kann Ihnen da nur Recht
geben. Sie haben das genauso
beobachtet wie ich auch. Es

gibt da viele Komponenten.
Tradition haben wir schon
angerissen. Ein ganz lebendi-
ges und noch näheres Beispiel
hat man mit dem Ungari-
schen Streichquartett und
dem Vegh-Quartett. Mit bei-
den hat Bartdk gearbeitet,
beide sagen deshalb, sie wüß-
ten genau, was Bartok wollte,
und beide spielen die Bartök-
Quartette grundverschieden.
Es kann soviel hineinspielen.
Bei Rose und Kolisch war ein
Widerstand gegen die allge-
meine Spielweise in Wien da.
Rose war wahrscheinlich
noch einer älteren Tradition
verpflichtet, in der das Vibra-
to keine wesentliche Rolle
spielte. Er war sicher ein her-

nur erfaßbar und spielbar
sind, wenn man enorm viel
Zeit dafür aufwendet. Und
das Quartett- oder Kammer-
musikspielen neben dem Or-
chesterdienst erlaubt das
nicht. Es sind aber auch
Quartette entstanden, die
man als wienerischer empfin-
den wird, z. B. das Musikver-
eins- oder das Konzerthaus-
Quartett, die beide stilistisch
mit dem Kolisch und auch mit
unserem Quartett nichts zu
tun haben. Es gibt viele Ge-
sichter in einer solchen Stadt:
Nestroy, Karl Kraus. Der ty-
pische Wiener hat verschiede-
ne Komponenten vereint. Die
Liebenswürdigkeit, das Ge-
müt und einen sehr scharfen

wohl schon eine provokante
Namensgebung?

Richtig! Aber mehr für andere
Länder. Mit der knappen
Charakterisierung Wiens ha-
ben Sie Recht. Und eine Zeit-
lang hat es ganz genau ge-
stimmt. In den letzten zwan-
zig Jahren hat sich in Wien
jedoch sehr vieles geändert.
Der Wiener ist nicht extrem,
aber moderner als man denkt.
Trotzdem war die Namensge-
bungprovokant und auch die
Tatsache, daß wir nach Ame-
rika gingen, wo doch Wien die
Wiege der Kammermusik ist.
Wir wollten gleich mit dem
Namen signalisieren, daß wir
einen größeren Teil unseres

Und da spielt es keine Rolle,
daß er nur zwei Stücke für
Streichquartett geschrieben
hat. Unser Name hat uns in
Wien keine Schwierigkeiten
gemacht, in anderen Ländern
etwas mehr. In Amerika hat
er uns die Karriere fast nicht
erlaubt. Unser Management
wollte unbedingt, daß wir uns
„Wiener Konzerthaus-Quar-
tett" nennen. Der Name wäre
frei gewesen und das Kon-
zerthaus hätte uns den Na-
men auch gerne verliehen.
Aber wir haben in Kauf ge-
nommen, in Amerika eine
langsamere Karriere zu ma-
chen. Ich glaube jedoch, die
USA werden nie ein Kammer-
musikmarkt werden.

üj ber und intellektueller Typ
g und Kolisch noch viel mehr.
S, Kolisch hat sich gegen die

existierende Wiener Tradi-
tion aufgelehnt. Kolisch hat
sich dagegen gewehrt, aus
dem Orchester heraus Kam-
mermusik zu machen, ein da-
mals wesentlicher Aspekt des
kammermusikalischen Le-
bens in Wien. Aber gerade um
diese Zeit entstanden so viele
hochkomplizierte Werke, die

Intellekt. Die Mischungen
sind in jeder Person ver-
schieden.

Wie kam es, daß Alban Berg
als Namenspatron gewählt
wurde? Man kann ja sagen -
denkt man an Mahler oder
Schönberg -, daß Wien auch
noch bis vor kurzem dem
Fortschrittsgeist nicht son-
derlich aufgeschlossen war.
„Alban Berg Quartett" war

Repertoires mit Musik unse-
res Jahrhunderts bestreiten.
Es war natürlich nahelie-
gend, für dieses Programm
einen Komponisten unserer
Stadt zu nehmen, einen Kom-
ponisten noch dazu, der eine
ganz starke Beziehung zur
Vergangenheit hat und
gleichzeitig in seiner Moder-
nität ungeheuer weit gegan-
gen ist, einen Komponisten,
den wir auch wirklich lieben.

Wie sieht beim Alban Berg
Quartett das Erarbeiten etwa
von Mozart- oder Schubert-
Werken aus? Wie finden Sie
den spezifischen Ton für diese
Musik?

Ich muß vorausschicken, daß
ich es für unbedingt notwen-
dig halte, daß vier Leute, die
so in einem Team zusammen-
arbeiten, ungefähr die glei-
chen musikalischen Ideen ha-
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ben, aus dem gleichen Kultur-
kreis kommen und eine ähnli-
che Erziehung haben. Sie
müssen aber allesamt Indivi-
dualisten sein! Wenn sie je-
doch in vollkommen verschie-
denen Kulturen aufgewach-
sen sind und total unter-
schiedliche Ideen haben, was
durchaus legitim ist, dann
entstehen, so meine ich, un-
überbrückbare Hindernisse.
Den richtigen Ton für Mozart,
Schubert oder Schönberg zu
finden, ist eine Frage, die je-
den Interpreten ununterbro-
chen beschäftigt und woran er
immer wieder arbeiten wird.
Wenn man eine Auf nähme an-
hört und nicht weiß, wer
spielt, dann istesfürmich
nicht interessant, wennje-

dreimal in seinem Leben die
Möglichkeit haben, dasselbe
Werk einzuspielen, nämlich
in der Jugend, also im „Sturm
und Drang", im gereiften
„Mittelalter" und als Werk
der „Altersweisheit". Plat-
teneinspielungen sind j a
meist Annäherungen auf Zeit.
Kann man beim Alban Berg
Quartett von einer Weiter-
und Höherentwicklung spre-
chen?

Weiter- und Höherentwick-
lung ist eine optimistische
Formulierung. Hoffentlich ist
es so. Manchmal glaubt man,
sich weiterentwickelt zu ha-
ben, und es gelingt trotzdem
etwas nicht, sei es wegen der
Tages- oder Abendverfassung

Das Alban Berg Quartett (v.l.n.r.):

Valentin
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Pichler

(1. Violine)

mand das Alban-Berg-Quar-
tett identifiziert. Es ist viel
interessanter, wenn jemand
sagt: Mozart ist hier getroffen
worden. Darum geht es uns!
Nach einer gewissen Zeit der
Zusammenarbeit entwickelt
man natürlich eine Idee, wie
der Klang eines Mozart-
Quartettes sein sollte, wie die
Artikulation, die Phrasierung
ausschauen muß, wie die Cha-
raktere der verschiedenen
Sätze sein werden, so daß es
nach längerer Zeit nicht mehr
so kompliziert ist, selbst wenn
es sich um ein neues Stück
handelt, es so vorzubereiten,
daß bereits bei der ersten Pro-
be eine Übereinstimmung in
den meisten Punkten erzielt
werden kann.

Es gibt von Georg Solti die
Äußerung, ein Künstler sollte
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oder weil man sich von den
Stücken geistig entfernt hat.
Im großen und ganzen, wenn
ein Künstler verantwortungs-
bewußt arbeitet, ist es sicher
reizvoll, interessant und rich-
tig, daß er in den verschiede-
nen Altersperioden zu Wort
kommt, jedenfalls, wenn er
etwas zu sagen hat, auch
wenn man eine jugendliche
Aufnahme einer alten bei-
spielsweise vorzieht. Ich bin
sehr froh, daß es Dokumente
von Arthur Schnabel gibt, daß
ich mir historische Aufnah-
men von Sängern anhören
kann. Die Schallplatte ist et-
was durchaus Wertvolles!

„Es läßt sich auch nicht über-
hören, daß mitunter Abläufe
selbst verzwickter Passagen
etwas Glattes, gleichsam Wi-
derstandsloses besitzen - die

polierte Ästhetik des Schall-
plattenklanges, der das Risi-
ko nicht mehr kennt. "Das
schrieb unter anderem ein
Rezensent anläßlich Ihres
Beethoven-Zyklus 1988.

„... der das Risiko nicht mehr
kennt"- das ist Unsinn. Ich
sage das ungern, aber jede
Schallplattenproduktion
birgt ein großes Risiko in sich.
Jeder, der Musik macht und
öffentlich auftritt, kann das
ausprobieren. Die Meinung,
wenn man im Studio etwas
zehnmal spielen kann, wird es
ja einmal gelungen sein, ist
weitverbreitet. So einfach ist
das nicht! Erstens gibt es zeit-
liche Limits. Man kann nicht
tage- oder wochenlang im
Studio sitzen, um ein Werk
aufzunehmen. Zweitens
herrscht psychischer Druck.
Beispiel: Sie gehen frisch und
vergnügt morgens zum Auf-
nahmeort und spielen den
Satz, den Sie produzieren
wollen. Beim Abhören ent-
deckt man, daß es absolut
nicht das ist, was man sich
vorgestellt hatte und was man
wollte. Jedesmal beim Ein-
spielen, auch wenn man sich

•s hervorragend vorbereitet hat,
o entdeckt man Sachen, die
'S. man so nicht spielen wollte.

Das heißt, man wiederholt
den Satz, versucht zu verän-
dern und zu modifizieren,
aber es gelingt nicht auf An-
hieb: Man hat es anders stu-
diert und hat sich darauf vor-
bereitet. Und so kann ein an
sich gefestigtes und sicheres
Gebilde ins Wanken kommen,
so können ganze Sätze miß-
lingen. Es ist uns nicht oft
passiert, aber wir haben drei
Sätze wiederholt, und zwar
nicht wegen technischer
Mängel oder weil wir unsau-
ber gespielt hätten, sondern
sie entsprachen musikalisch
überhaupt nicht dem, was wir
wollten. Einer war der erste
Satz von Brahms' c-Moll-
Quartett, einer der erste Satz
von Beethovens f-Moll-opus
95 und einer war die „Cavati-
na", ein Stück, das wir in-
und auswendig kennen, das
wir über alles lieben und auf
das wir uns besonders gut
vorbereitet hatten. Doch beim
Abhören des fertigen Bandes
von opusl30 kommt die „Ca-
vatina", und wir sagen: Nein!
Übrigens sagen immer alle
vier in Übereinstimmung

„nein, so kann man das nicht
stehen lassen".

Wo und wie sehen Sie Verän-
derungen im Quartettspiel in
den letzten 30 Jahren?

Ich glaube, daß das Juilliard-
und das Amadeus-Quartett
die ersten waren, die auf
höchstem technischen Niveau
gespielt haben. Musikalisch
gibt es keine Veränderung, es
gibt nur eine technische. Vom
Künstlerischen war bei allen
großen Quartetten der An-
spruch gleich, nur der techni-
sche Anspruch hat sich —
wahrscheinlich auch durch
die Schallplatte-geändert
und natürlich durch das Be-
mühen, alles so gut wie mög-
lich zu machen, nach Voll-
kommenheit zu streben. Da-
durch, daß es möglich gewor-
den ist, ausschließlich Quar-
tettzuspielen, was ja die
längste Zeit nicht so war,
durch dieses Spezialistentum
und viel mehr Zeitaufwand
als früher, hat sich ein techni-
scher Quartettstil entwickelt.
Ganz frühe Ansätze gibt es
beim Busch-Quartett, auch
beim Kolisch-Quartett hört
man solche Leistungen.
Durchgehend und für mein
Gefühl zum erstenmal dann
beim Juilliard- und Amadeus-
Quartett. In dieser Zeit hat
ein perfektes und bis heute
nicht überbotenes Spiel be-
gonnen, was natürlich zur
Vollkommenheit des Werkes
beiträgt. Das möchte ich auch
ganz stark vom kalten Perfek-
tionismus abgrenzen. Man
wird mit „perfekt spielen"
immer falschverstanden. Das
hat einen Beigeschmack be-
kommen. Ich sage deshalb:
der Vollkommenheit so nahe
wie möglich kommen! Gerade
bei großer Literatur, Werken
von Komponisten, die auch
an der Vollkommenheit gear-
beitet haben. Denkt man etwa
an Beethoven: Wie mühselig
hat er oft geschrieben, bis das
phänomenale Endresultat da-
stand, oder Mozarts Bemü-
hungen um die ersten sechs
seiner letzten Serie, die
„Haydn-Quartette". Der In-
terpret hat die Pflicht, vom
Intellektuellen, vom Gefühl
und von der technischen Aus-
führung her so nahe wie mög-
lich an die Vollkommenheit,
die der Komponist bietet, her-
anzukommen.
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