


Benjamin Britten:
Streichquartette No.2 und 3

Benjamin Brittens bedeutendsten Beitrag
Zur Kammermusik stellen wohl seine

drei grollen Streichquartette dar, von
denen die beiden hier cingespielten Werke
zwei entscheidende Pole in Brittens
komposttorischer Laufbahn markieren.
Das Zweite Streichguartent op. 36 entstand
1945, kurz nach dem Sensationserfolg

der Oper Peter Grimes, der Britten zum
fihrenden Komponisten der jungen
englischen Komponistengeneration
machte. das 3(1 Jahre spater entstandene
Dritte Streichquartett dagegen ist sein
letzies grofies Werk und gleichsam sein
kompositorischer , Abschied von der
Welt”. Wie in einem Breanspiegel EBt sich
an beiden Werken die stilistische Entwick-
lung Brittens ablesen, dessen Musik sich

ja keiner Schublade der Musikgeschichts-
schreibung zuordnen 1aBt, weder dem
Neoklassizismus (trotz vieler neoklassi-
scher Zige) noch dem Folklorismus

oder der Zwoltonmusik. Britten lief sich
von allen Richtungen anregen, ohne je-
doch jemals den festen Bezug auf die
Tradition der europiischen Kunstmusik

aufzugeben. Durch seinen Lehrer Frank
Bridge war Britten auch mil dem atonalen
Expressionismus von Arnold Schinberg
und seiner Schule bekannt geworden,

er entschied sich jedoch fur die Beibehal-
tung der tradibonellen Tonahtiit, deren
Grenzen thm, wie vielen seiner Zeitgenos-
san. noch nicht erreicht schienen.

Das Zweite Streichquartett veran-
schaulicht diecses Tenalitatsdenken beson-
ders drastisch. Das Werk steht in C*.
und das ist in doppelter Hinsicht zu ver-
stehen. Zum einen sind die beiden
Ecksatze in C-Dur, der Mittelsatz in e-Mol|
komponiert, so dald allen Sitzen der
Ton C als tonales Zentrum zugrunde licet.
zum anderen bezieht sich Britten nach-
driicklich aul den spezifischen Charakter
der Tonart C-Dur, wie sie inder strahlen:
den Prachl von Mozarts . Jupiter-Sym-
phonie, Wagners  Meisiersinger®-Vorspiel,
aber auch in dem dritten von Beethovens
Raswmenesky - Quartetten op. 39 aus-
peprigt ist, jenem Werk, das in manchem
wie ¢in Modell und dsthetischer MaBstab
fir Brittens Kompaosition wirkt. Beethoven



war &5, der die Garntung des Streichquar-
tetts nach Haydn und Mozart weiterent-
wickelt und dem 19. Jahrhundert normativ
vermitielt hat. Auf diesen Traditionsraum
bezieht sich Britten, zumal in den ersten
beiden Siitzen, ganz offenkundig, Fir
Beethoven typisch ist etwa die Doppel-
deutigkeit von Formteilen, die bei Werken
wie der sogenannten , Sturm*-Sonate

op. 31,2 die Frage entstehen LB, ob der
Beginn eine Einleitung oder bereits

der Hauptteil sei. Beides ist der Fall, die
urspriinglich getrennten Funktionen

der Formteile werden von Beethoven hier
und in anderen Werken dibereinander-
geblendet. Nichts anderes macht Britten zu
Anfang des ersten Satzes seines C-Dur-
Quartetts. Ein charakteristisches Thema,
das mit einem Dezimsprung anhebt,
erscheint dreimal nacheinander, jeweils
auf einer anderen Tonstufe und mit unter-
schiedlicher Fortfithrung, dann zieht das
Tempo an, und der Hauptteil des Satzes
scheint zu beginnen. Die motivisch-
thematischen Gestalten des Beginns
prigen das musikalische Geschehen jedoch

so se¢hr, dafd der Introduktionscharakter
der ersten Takte im nachhinein aufgeho-
ben wird.

Das Spukhafte einiger Mendelssohn-
scher Scherzositze verbindet sich im
zweilen Satz mit der herben Klanglichkeit
mancher Stiicke Bartdks. Britten 1461t
alle Instrumente mit Dadmpfern spielen,
verlangt aber haufig Fortissimo-Attacken,
woraus ein eigentitmlich erstickter
Klangcharakter entsteht, der fiir diesen
Satz ebenso typisch ist wie die standig
wechselnde paarweise Verkniipfung der
vier Instrumente. So tragen zunéchst erste
Violine und Cello das markante Scherzo-
Thema vor, wahrend zweite Violinge
und Bratsche im Pianissimo begleitende
Arpeggien spielen. Nach zwdlf Takten
wechseln die Rollen, die Mittelstimmen

ibernehmen das Thema, die AubBen-

siimmen begleiten, Etwas spiter wandert
das Thema zu den beiden unteren
Streichern, die von den Violinen begleitet
werden, und so besteht der Satz aus einer
bestandig sich wandelnden Anordnung
der Instrumente. Lediglich im Mittelteil



dominiert die erste Violine mit einem
kraftvoll in Oktaven gespiclten Solo.

Auch der letzte Satz hat einen musika-
lischen Schutzpatron: Henry Purcell.
den Urvater der englischen Musik, zu
dessen 250. Todestag das Werk entstand.
Britten wihlt die Variationsform der
Chaconne fur sein ausladendes Finale, das
er mit Bezug auf Purcell historisierend
Chacony {iberschreibi. Die 21 Variationen
des Satzes werden von Kadenzen des
Cellos, der Bratsche und schlieGlich der
ersten Violine unterbrochen, so dal3
der Satzveriauf in vier voneinander deul-
lich getrennte Abschnitte untergliedert ist:
Thema/Var. 1-6 - Kadenz Violoncello —
Var. 7-12 - Kadenz Bratsche - Var. 13-18 -
Kadenz 1. Violine - Var. 19.21.
Jeder dieser Abschnitte prifgl cinen
eigenen Charakter aus, so daB er fast wie
ein ¢igenstdndiger Satz wirkl und das
ganze Finale gleichsam wie ein .Werk im
Werk* erscheint.

Dem C-Dur-Quartett innerlich
verwandt und doch ganz anders in Kom-
positionsweise und Charakler ist das

Dritte Streichquartett aus dem Jahr 1975,
das Britten fiir das Amadeus Quartett
komponierte. So wie das [rihere Werk
gleichsam aus der Oper Perer Grimes her-
vorwuchs, so steht Brittens letztes Quarlett
in inniger Verbindung mit seiner autobio-
eraphisch gefirbien Oper Dearh in Venice
nach Thomas Manns Novelle, mit deren
Protagonisten Aschenbach Britten sich
identifizierte. Die Oper cntstand Gibrigens
in eigenartiger zeitlicher Parallele zu
Viscontis Verfilmung der Novelle, in der
Aschenbach eindeutig die Zilge Gustav
Mahlers trigt, dessen Musik wiederum
in den Werken des spiiten Britten einen
ticfen Eindruck hinterlassen hat. Im
Quartett wird dies besonders deutlich im
vierten Satz, Burlesque iberschrieben, der
unverkennbar Bezug mmmnit auf den
gleichnamigen Satz in Mahlers Neunter
Symphonie, doch ist auch das Verltschen
der Musik am Ende des Werkes ohne
das Adagio-Finale dieser Symphonie Kaum
vorstellbar.

Konnte Britten in seinem friiheren
Werk den tonalen Rahmen noch als



gegeben betrachten und verwenden, so
zeigt sein Drittes Streichguartett, wie
gehrochen und sehnsuchiserfiillt zugleich
sein Verhiiltnis zur Tonalitdt geworden ist,
Dem ersten Satz ( Duets) sind zwei B's
vorgezewchnet, die die Tonart B-Dur
suggerieren. Diese erscheint jedoch nur in
ganz vagen Umrissen, versteckt im Spiel
der Sekundreibungen, die durch diesen
Satz pulsieren. Der zweite Satz (Ostnato)
vermeidet mit seiner beharrlichen
Septimenmotivik gleichfalls eine Fest-
legung auf ein tonales Zentrum, anders
als der folgende Satz (Solo), in dem die
erste Violine eine weite Kantilene zur
wechselnden Beglentung von jewetls nur
einem weiteren Instrument vortrigt,
zuniichst in As-Dur, dann in E-Dur und
schlicBlich, nach ¢inem improvisatorischen
und tonal ungebundenen Mittelteil, in C-
Dur mit der Unterstiitzung aller anderen
Streicher. Die schon erwihnte Burlesque
schlicBlich umkreist, wie das Mahlersche
Vorbild, die Tonart a-Moll.

Der ProzeB einer Anniéherung an die
Tonalitit, der sich in den ersten vier

Sdtzen abzeichnete, wiederholt sich in
geraffter und variierter Gestalt im Schiuf}-
satz. Er st zweigeteill und beginnt mit
emem Recitative, in dem solistisch
hervortretende Instrumente Zitate aus
Death in Venice gleichsam deklamieren,
darunter das zentrale .1 love vou"-Thema.
Zugleich wird ein wiegendes Sekund-
thema exponiert, das sich anschlieflend zu
einem Passacagha-Thema ausformit.
Britten hat erklirt, dafl der Klang venetia-
nischer Glocken thn zu dem Thema
inspiriert habe, und der Beiname

«La Serenissima” (,,Die Heiterste™), den
erseiner SchluB-Passacaglia gab, verweist
unmifiverstindlich auf die geliebte
Lagunenstadt, in der ein Teil des Werkes
entstand. Passacagha-Thema und
melodische Oberstimme stehen eindeutig
in E-Dur, der Tonart also, die von dem
angedeuteten B-Dur des ersten Satzes
nach traditionellem Verstdndnis am
weitesten entfernt ist. In Anbetracht der
zahlreichen programmatischen Implika-
tionen, wie sie vor allem die Opem-Zitate
veranschaulichen, liegt die Vermutung



nahe, dafl Britten dieses tonale Spannungs-
moment bewufit einsetzt, um den ProzeB
der Wiedergewinnung von Tonalitét
sinnfillig zu machen. Allmihlich dber-
nchmen auch die Mittelstimmen, die
zunachst noch in einer Art von tonalem
Freiraum verbliebeén, die Tonart E-Dur,
die Britten in den Variationen vielfdltig
ausleuchtet, ohne jedoch jemals in
unreflektierte Nostalgie zu verfallen.
Und so endet das eindrucksvolle Werk
auch nicht im selbstgefallipen Wohlkang,
sondern mit einer milden, doch unauf-
gelisten Dissonanz, von der nur noch €in
einzelner Ton fibrigbleibt , , dying away*
verklingend.

Thomas Seedorf



Auryn Quartett

Auryn, das Amulett aus Michael Endes
Unendlicher Geschichte, welches seinem
Triiger Intuition verleiht, begleitet als
Svmbol nun schon seit zehn Jahren ein
Ensemble, das mittlerweile zu den
fithrenden Streichquartetien gehort.
Den Grundstein dieser Entwicklung legten
die vier Musiker durch Studien beim
Amadeus Quartett in K&In sowie beim
Guarneri Quartett an der University of
Maryland, USA.,

Bereits 1982, ein Jahr nach der Griin-
dung, konnte das Auryn Quartett durch
Preise bei zwei der renommiertesten Wett-
bewerbe auf sich aufmerksam machen —
dem ARD-Wettbewerb in Miinchen
und dem International String Quartet
Competition Porismouth, Groflbritannien.
Als Repriisentant der deutschen Rund-
funkanstalten gewann das Auryn Quartett
1987 den Wettbewerb der Europdischen
Rundfunkanstalten in Bratislava, CSFR.

Im Laufe der zehn Jahre seines Be-
stehens konzertierte das Auryn Quartett
in allen Musikmetropolen und wurde
eingeladen zu Festivals wie Lockenhaus,

Les Arcs, Montepulciano, Schubert-Festi-
val Washington D.C., Schleswig-Holstein
Musik Festival, Sommerliche Musiktage
Hitzacker, Kuhmo und den Berliner Fest-
wochen. Neben regelmiiBigen Tourneen
durch die USA bereiste es

auch die Sowjetunion, Siidamerika und

Australien.

1989 erschien bei TACET die erste
CD des Auryn Quartetts (TACET 5/Franz
Schubert: Streichquartett G-Dur D 887 &
Quartettsatz ¢-Moll D 703},

Das Auryn Quartett widmet sich mit
groBer Intensitit auch der zeitgendssischen
Musik. Dies wird belegt durch gine Viel-
zahl von Urauffiithrungen, auch von eigens
fiir das Auryn Quartett geschriebenen
Werken, sowie die Teilnahme an Festivals
wie Donaueschingen und Witten.

In Kéln, seiner Heimatstadt, gestaltet
das Auryn Quartett in Zusammenarbeit
mitl dem WDR eine eigene Konzertreihe.



Uber das Schneiden
und tiber diese Aufnahme

Zum Schneiden braucht man einen Ton-
triiger: in der Regel das Tonband.

Analoge Tonbandaufzeichnungen
werden von Hand geschnitten. Dabei gibt
es einige Nachteile. Da die Kopien
immer schlechter sind als das Original,
schneidet die Cutterin/der Cutter meist die
Originale, und zwar von Hand mit einer
Schere, Einmal durchgeschnitten, kann ein
Band zwar wieder zusammengeklebt
werden. Lag jedoch der urspriinglich ge-
withlte Schnittzeitpunkt nur minimal
daneben, ist es schon schwieriger, in der
Niihe dicser Stelle einen zweiten Versuch
zu starten. Die ilteren Kollegen wissen
alle ¢in Lied davon zu singen.., Sie lebten
in dem standigen Risiko, durch eine
unbedachte Handbewepung die Quakitiit
einer ganzen Produktion zu beeintriachti-
gen.

Mit der Einfithrung der Digitaltechnik
hat sich das gedndert. Die horbare
Qualitdt von Kopien auf digitaler Ehene
ist identisch mit der des Onginals. Der
Tonmeister mull nicht mehr mit zitternden
Fingern die Originalbénder bearbeiten,

sondern stellt als Schmttmaster™ ein
neues Band her, auf das er die besten
Stellen der Produktion hintereinander anf-
kopiert. Der Begriff |, Schneiden™ stimmt
also in der hergebrachten Form nicht
mehr. Gleichzeitig bietet dieses Vorgehen
die Moglichkeit, in der Niihe des Schniti-
zeitpunktes alle moglichen Dinge zu
verandern: So kann die ,, Uberblendzeit™ -
also der Wechsel von einem ,, Take" in den
anderen — von einer 44100stel Sekunde

bis zu mehreren Sekunden emgestellt
werden, der neue Take kann schneller
oder langsamer cingeblendet werden, als
der alte ausgeblendet wurde, die Laut-
starke, die Tonhthe, der Klang, die

Geschwindigkeit, so gut wie alle Parameter

der zu kombinierenden Ausschnitie
kiinnen aneinander angepalt werden, und
so gibt es immer mehr Stellen, an denen
ein Schnitt geht”. Obendrein hort sich der
Bearbeiter seine Schnitte notfalls 365 Mal
aus einem festen Speicher ohne sie
aufzunehmen an, bevor er sie ausfithrt.
Klar, daB bei solchen Moglichkeiten das
Schneiden heute cinen dberragenden



Stellenwert bei der Produktion von klassi-
scher Musik emnmimmit. 150 Schnitte auf
einer CID gelten heute schon als eher
wenig, es gibt Extrembeispiele mit 500 und
noch mehr Schnitten, Tendenz steigend.
(Ubrigens: 200 Schnitte in 60 Minuten
bedeuten im statistischen Mittel alle 18
Sekunden einen Schnitt!)

Einerseits 148t sich nicht leugnen,
dal} 1n einem solchen Produktionsbetrieb
vieles auf der Strecke bleibt. Oft verhiert
die Musik auf der Schallplatte dadurch an
Spannung, nicht nur, weil die vielen
Schnitte die musikalischen Zusammenhiin-
ge zertrennen, sondern auch, weil die
Musiker sich — wenn auch oft unbewufit —
withrend der Produktion bemithen, alle
Versionen auf die gleiche Art zu spielen,
damit man sie besser schneiden kann.
Und nicht zuletzt aufgrund dieser Horer-
fahrungen erwartet selbst der Konzert-
besucher von den Musikern auf der Bithne
periekte, makellose Darbietungen.

Andererseits wilnschen sich hdufig
gerade die Musiker, dall auf der fertigen
Schallplatte keine Mingel oder Unge-

navigkeiten dbrighletben, Und es gibt in
fast allen Interpretationen viele . Ecken
und ﬁhergﬁnge, an denen ein Schnitt

gut moglich ist, weil er den musikalischen
Zusammenhang nicht stort, AuBerdem
Kann z. B. ein Geiger wihrend einer
Produktion extreme Klangschattierungen
oder virtuose | Drahtseilakle” ausprobie-
ren, die im Konzert entweder gar nicht
méglich odér duberst riskant sind.

Die Diskussion iiber den Sinn oder
Unsinn des Schneidens miéchte ich hier
nicht weiterfuhren, zumal ich selber dazu
em cher gespaltenes Verhiltrus habe.
Mich beschleicht — wie wohl viele andere
auch — ein ungutes Gefiihl angesichts
des immer exzessiveren Ausuférns dieser
beschonigenden, aul fragwirdige Art
dasthetisierenden Produktionsmethoden.

Doch wie war e$ nun in diesem Fall?
Nachdem schon die erste CD vom
Auryn Quartett so gut angekommen war,
wollten dic Musiker ber threr zweilten
Aufnahme zeigen, was wirklich in ihnen
steckt. Auf den Produktionshiandern findet
sich eine Fille von Versionen, die es



schwer machten, sich fiir die richtige zu
entscheiden. Trotzdem ist dem Quartett
die musikalische Konzeption wichtiger als
eine Aneinanderreihung richtiger Tone
und damit befinden sich die vier Musiker
auf derselben Wellenlanee mit TACET.
Die Streichguartette von Britten stecken in
dieser Hinsicht voller Tilcken: Es gibt
lange Passagen, in denen Tone liegen-
bleiben. Schnitte in solchen ,liegenden
Akkorden™ wiren mit der alten analogen
Technik oft gar nicht méglich gewesen
und erfordern die neueste Software am
Digitalschnittplatz.

Vielleicht gelingt es dieser Produktion,
den einen oder anderen |, Livi* (Liebhaber
von Live-Aufnahmen) zu Gberzeugen, daB
manchmal auch , moderne” Produktions-
methoden die atemberaubende Spannung
vermitteln konnen, die er sonst nur aus
dem Konzert oder von der Live-Aufnahme
kennt.

Wie bei der ersten TACET-CD mit
dem Auryn Quartett kamen auch hier
wieder die ,,alten” Neumann M 49 zum
Zuge, Diese Rohrenmikrofone, die bereits

1949 entwickelt wurden, stellen — sorg-
faltige Restauration, akustisch geeignete
Verhiilinisse u. a. vorausgesetzl — bei der
Aufnahme von Streichern nach wie vor
alle anderen Mikrofone ins Abseits.

Auf dieser Platte gibt es genau 130
Schnitte!

Andreas Spreer

Mikrophone:
2 Rihrenmikrofone Neumann M 49

Mischpult: Studer 961
A/D-Wandler: Somy PCM 2000

Schnitplatz:
Sony DAE 3000 mit Lexikon 480 L

Lautsprecher: Genelec 1022 A
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Benjamin Britten:
String Quartets nos.2 and 3

Benjamin Britten’s most significant con-
tribution to chamber music was probably
his three great string quartets: of these. the
two gquartets recorded here mark the two
opposite poles in Brilten's career as a
compaoser. The Second String Quartet

op. 36 was written in 1945, shortly after the
sensational success of the opera “Peter
Grimes”™, which made Britien the leading
composer of the generation of young
English composers. The Third String
Quartel on the other hand, written 30
years later, was his last great work and at
the same time his “departure from this
world™ as a composer, As if seen through a
burning glass, the two works show the
stylistic development of Benjamin Britten,
whose music does not fit into any category
of musical history, neither the neoclassical
(in spite of a number of neoclassical traits),
nor into the folkloristic or the twelve-tone,
Benjamin Britten was inspired from all
directions, yet never lost his firm con-
nection with the tradition of European
musical art. Through his teacher Frank
Bridge he had also come into contact with

Arnold Schoenberg and his school, yet he
chose to stay with the traditional tonality,
the limits of which in his eves - and his
view was shared by many of his contempo-
raries — had not yet been reached.

The Second String Quartet demon-
strates his attitude towards tonality in a
particularly drastic manner. The work
15 labelled *in C", which has to be under-
stood in two senses. Firstly the first and
last movements are in C major and the
middle movement was composed in C
minor, 50 that C is the tonal basis of all the
movements, and secondly Britten made
particular reference to the specific cha-
racter of the key of C major, as is markedly
shown in the shining brightness of
Mozart's "Jupiter” Symphony or Wagner's
“Meistersinger” Qveriure, or even the
third of Beethoven's “Rasumovky"
Quartess op. 59, the work which in some
ways appears to have been an aesthetic
guideline and model for Britten's work. It
was Beethoven who further developed the
form of the string quartet from that used
by Haydn and Mozart and sel the norm



which applied in the 19th century. Britten
quite obviously, particularly in the first two
movements, followed this tradition.
Beethoven was frequently ambiguous in
his use of formative parts of works, such as
in the so-called “Srorm” Sonata op. 31.2,
which begs the question whether the
beginning 15 an introduction or is already
the main part. Both are true, as Beethoven
mingled the functions of the traditionally
separate [ormative parts, both in this and
in other works. Britten did just the same
thing at the beginning of the first move-
ment of his C major gquartel. A character-
istic theme, starting with a jump of a tenth,
appears three himes in succession, each
time in another series of tones and a
different pitch, then the tempo quickens,
and the main partof the movement seems
to begin. However, the thematic motif
elements of the opening part then become
such an integral part of the whole musical
event that the first bars subsequently lose
their introductory nature.

The ghostly character of some of
Mendelssohn’s scherzo movements 15 com-

bined in the second movement with the
rough sonority of some of Bartok's works.
Britten made all the instruments play with
mutes, but often demanded fortissimo
attacks; the resultis a strangely choked
sort of sound, just as typical of this
movement as is the constantly varying pair
combinations of the four instruments.
First the striking scherzo theme 1s per-
formed by the first violin and the cello,
whilst the second violin and the viola play
accompanying arpeggios in pianissimo;
then after twelve bars the roles are
switched, and the mddle paris lake over
the main theme, accompanying the
flanking parts. Somewhat later the theme
shifts to the two lower string instruments,
accompaniced by the violins, and altogether
the movement consisis of a constantly
changing order of instruments. Only in the
middle part does the first violin dominate
with a solo played powerfully in octaves.
The last movement too has a musical
patron saint: Henry Purcell, the father of
English music; this work was written to
mark the 250th anniversary of Purcell's



death. Bnitten chose the form of a cha-
conne or passacaglia for his sweeping
finale, which he headed “Chacony” with
reference to Purcell’s historical role.

The 21 variations of the movement are
interspersed by cadenzas on the cello, the
viola and finally on the first violin, so that
the course of the movement can be sub-
divided into four clearly marked sections:

Theme/variations 1-6 — cadenza cello -
var, 7-12 — cadenza viola - var. 13-18 -
cadenza first violin — var, 19-21.

Each of these sections has its own
character such that it almost seems like a
movement in itself, and the whole finale
thus appears as a “work within a work™.

The C major Quartet, inwardly related
and yet completely different in its method
of composition and its character, is the
Third String Quartet, written in 1975, Just
as the earlier work followed on from the
opera “Peter Grimes”, Britten’s last
quartet was closely related 1o his opera
“Death in Venice”, based on Thomas
Mann’s novella, with a slight autobiogra-
phical touch, as Britten identified himself

with the protagonist Aschenbach. The
opera, by a strange coincidence, was com-
posed at the same time as Visconti's film of
the same book, and in the film Aschenbach
bears the clearly recognisable traits of
Mahler, whose music had a deep influence
on Britten’s latter works. This is particular-
ly obvious in the fourth movement, entitled
“Burlesque”, which is unmistakeably based
on the movement of the same name in
Mabhler’s Ninth Symphony; and the way in
which the music dies out at the end of the
work would be unthinkable without the
adagio finale of that symphony.

Whereas Britten in his earlier work
could view and use the tonal framework as
given, in his Third String Quartet we can
see hew broken and at the same time
wistful his relationship to tonality had
become. The first movement (“Duets™) is
prefaced with two B's, which suggests the
key of B flat major. This key, however,
only appears very vaguely, hidden in the
play of the second dissonances which
pulsate through this movement. The
second movement “Ostinato” similarly



avoids being confined to a particular key
by means of its stubborn mouf in sevenths,
in contrast with the following movement
("selo”), in which the first violin plays an
extensive cantilena, alternately accom-
panied by on¢ instrument at a time, first in
A flat major, then in E major and finally,
after a middle piece which has an impro-
vised and tonally unrestricted nature,

in C major, supported by all the strings.
The "Burlesque" which was mentioned
before finally circles around the key of A
minor in the same way as its predecessor
by Mahler. This process of an approach to
the tanality which characterises the first
four movements is repeated in a shortened
and slightly varied form in the final move-
ment. This movement is divided into two
parts and begins with a “Recitative”, in
which the instruments step forward in turn
to declaim solo, as it were, quotations from
“Death in Venice”, including the central

“1 love you™ theme. At the same time a
swaying second theme is expounded, which
subsequently develops into a passacagha
theme. Britten explained once that the

sound of the bells of Venice had inspired

him to write this tune, and the subtitle “La
Serenissima” which he gave to his closing
passacaglia 1s an unmistakeable reference
to his beloved town of canals, where he
wrote part of the work. The passacaglia
theme and the melodic top part are clearly
in E major, in other words in the key which
in the traditional view 1s furthest away
from the hint of B flat major of the first
movement. In view of the many program-
matic implications, as are shown above all
by the gquotations from the opera, it is
natural to suspect that Britten consciously
used this contrast in key in order to make
the process of the return to tonality more
obvious. Gradually the middle parts, which
first had seemed to hang in & type of tonal
limbo, take over the key of E major,

which Britten illustrates in many ways in
his variations without ever falling into
thoughtless nostalgia. Thus this impressive
work ends not in complacent harmony,
but with a2 mild yet incomplete dissonance,
with only a single note remamning and
dying away., Thomas Seedorf



Auryn Quartet

Auryn is an amulet in Michael Ende’s
book The Neverending Story, the bearer of
which is bequeathed with special powers
of intuition. For ten years, this symbol has
accompanied an ensemble that has become
one of today's foremost string quartels,
Studies with the Amadeus Quartet in
Cologne, and the Guarnern Quartet at the
University of Maryland (USA) proved a
significant basis for the development of
these four musicians.

In 1982, one year after its foundation.
great attention was drawn to the Auryn
Quartet when it won prizes at two of the
most renowned competitions: the Interna-
tional Music Competition of the ARD. in
Munich, and the International String
Quartet Competition in Portsmouth (now
London). In 1987, representing West
Germany, the Auryn Quartet also won the
Competition of the European Broad-
casting Companies in Bratislava, CSFR.

During uts first ten years the Auryn
Quartet has performed in all the major
musical capitals. and was invited to festi-
vals such as Lockenhaus, Les Arcs, Monte-

pulciano, Schuben Festival (Washington
D.C.), Schleswig-Holstein Music Festival,
Summer Music Days Hitzacker, Kuhmao,
and the Berliner Festwochen. In addition to
annual tours of the USA, the group has
performed throughout the Soviet Union,
South America, New Zealand, and
Australia,

In 1989 TACET released the first CD of
the Auryn Quartet (TACET 5/Franz
Schubert: String Quartet in G major [ 887
& Quartet Movement in C minor D 703).

The Auryn Quartet also places great
importance on performing conemporary
music. Taking part in festivals such as
Donaueschingen and Witten, the Quartet
gives many First Performances, several of
which include works especially written for
it. In its home-town Cologne, the Auryn
Quartet has created its own chamber music
series in conjunction with the Weslt
German Radio (WDR).



On cutting in general and
this recording in particular

In order to edit a recording one needs a
sound carrier. Normally this is the tape of
the recording.

Analogue tape recordings are spliced
by hand. There are some disadvantages 1o
this method. As analogue copies are
always of worse quality than the original,
the tape editor usually cuts the onginal
tapes manually, with scissors. Once a tape
has been cut it is possible to stick it
together again. If, however, the edit point
was only minimally out of place, it
becomes more difficult to make a second
attempt. Those who have speat longer in
the profession have many a tale of woe to
tell. They were constantly running the nisk
of lowering the quality of a whole produe-
tion through a single careless move.

The advent of digital technology
changed all that. The audible quality of a
digital tape copy 15 wdentical with that of
the onginal. So the tape editor no longer
has to work on the original tape with

trembling fingers: instead he or shie makes

a new mastertape, onto which he copes
the best parts of the production one after

another. The old concept of splicing strictly
speaking no longer exists, At the same
time this method opens o new potential:

it offers the tape editor the possibility of
changing all sorts of parameters around
the edit point. For example, the length of
the changeover from one take to another
can be varied from one 44.100th of &
second 1o several seconds, and the second
take can be faded in more slowly, or more
quickly, than the first take is faded out;
and the volume, the pitch, the sound, the
speed and virtually all parameters of the
two takes which the editor wishes to com-
bine can be vaned to match each other, so
that as a result there are more and more
places where an edit point becomes
feasible. In addition to this the tape editor
can listen to each potential cut as many
times as he wishes before actually carrying
it out. Obviously, therefore, with such
technology tape editing has aguired an
extremely high importance in the
production of classical music recordings.
Nowadays, 150 edit points per CD are
considered to be on the low side; there are



even extreme examples with 500 edit
points or more, and the trend is rising.

(To give an idea of what it means: 200 cuts
in the course of 60 minutes mean an
average of one cut every 18 seconds,)

On the one hand it cannot be denied
that some things are lost with such a pro-
duction. Often the music on the disc loses
its excitement, not only because the large
number of edit points divides the musical
context, but also because the musicians,
often quite unconsciously, try to play all
the versions in the same way during
the production, in order to make editing
easier. And last but not least, even the
concert-goer, based on the experience of
recorded music, expects the musicians
on the stage to offer a perfect, impeccable
performance. On the other hand, it is
often the musicians themselves who wish
that on the completed record there should
not be any mistakes or imprecisions.

And in all interpretations, there are always
a number of “corners’ and changes where
a cut can quite feasibly be made without
detracting from the musical conlext.

Also, a violinist, for example, has the
chance during such a production to try
extreme sound variations or virtuoso
“tight-rope acts” which would be
impossible, or at least extremely risky, at a
concert. We do not wish to continue
discussing the reasons for and against
editing, particularly as we have mixed
feelings about the matler ourselves.

We only feel disturbed, as do many other
people, that the current trend towards
these production methods of touching up
imperfections in an aestetically doubtful
manner is getting oul of hand.

But what happened in the case of this
CD? After the first CD by the Auryn
Quartet had been received so enthusiasti-
cally, the musicians wanted to use their
second recording to show what they are
really capable of. On the production tapes
there is a broad range of versions which
made it difficult to be sure of making the
right decision. Yet the Quartett places
more importance on the musical concept
than on a series of notes being played
perfectly, and in so doing they are fully in



agrecment with TACET poliey. For the
tape editor, Benjamin Britten's string
quartets are full of difficulties. There are
long passages in which one instrument
alter another miust hold on to a long nole,
Edit points in “long chords™ like that
waould have been guite impossible with
analogue editing technology, and demand
the most medern software for digital
editing,

Maybe we will succeed in convincing
the occasional “livey™, or lover of live
music. that sometimes “modern” pro-
ductions are capable of conveying the
breathlaking excitement that we normally
only experience 41 a concert or from a live
recording.

As with the first TACET CD of the
Aurvn Quartet, again the “old” Neumann
M 49 microphones came into their own,
These valve microphones. which were
developed as long ago as 1949, provided
they are expertly restored and if the
acoustic conditions are suitable, put all
ather micraphones in the shade when used
for recording string performances.

On this disc there are precisely 130
edit points.
Andreas Spreer

Microphones:
2 Neumann M 49 valve microphones

Mixing desk: Studer 961
AD-Converter: Sony PCM 2000

Digital Editor:
Sony DAE 3000 with Lexikon 480 L

Loudspeaker: Genelec 1022 A



. - .. Es war unwirtlich dort. Uber
das weite, flache Gewasser, das
den Strand von der ersten
gestreckten Sandbank trennte,
liefen krduseinde Schauer von
vorn nach hinten. Herbstlichkeit,
Uberlebtheit schien iiber dem
einst so farbig belebten, nun fast
verlassenen Lustorte zu liegen,
dessen Sand nicht mehr reinlich
gehalten wurde. Ein photogra-
phischer Apparat, scheinbar her-
renlos, stand auf seinem dreibei-
nigen Stativ am Rande der See,
und ein schwarzes Tuch, dariiber-
gebreitet, flatterte kiatschend
im kalteren Winde ..."

Thomas Mann, Der Tod in Venedig




