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Robert Schumann'’s String Quartets

Every time great jubilees in the history of cul-
ture are celebrated — recently in abundance:
Schubert, Brahms, Brecht, Goethe, Bach and
Nietzsche —in any portraits in the art press one
senses deep resistance to analysing the “true
core” in the work of these artists. Of course all
the literary studies have long since gone
through the complex links in life and work, in
ever-new approaches, and presented the re-
sults which can then be used as the starting-
point for further research. So we now know,
for example, that Wolfgang Amadeus Mozart
did not write his music “overnight” — as many
popular biographies maintain — but made de-
tailed drafts and often needed many interme-
diate stages before he was able to complete a
work.

And still we may ask to what extent such
insights really benefit musical practice today.
Does Mozart's music sound any less light-
hearted, less straightforward than before?
There is reason for doubt. Even the most per-
severing musicologists reach their limits when
they deal with historically formed portraits of
artists. What do we understand by this? Each
epoch seems only able to bear a limited num-
ber of great names which represent contrary or
at least markedly varied positions. Bach — the
severe, erudite counterpoint musician, Haydn
— the humorous, cunning court composer,
Beethoven — the heroically lonely musician and
great musical mentor of the 19th century.

Schubert - prince of lieder and sentient herald
of death, Bruckner — a brilliant jester, Schon-
berg — champion of atonality. These and other
composers embody specific artistic types with
extraordinary charisma. Even careful documen-
tation of human and creative discrepancies
rarely help to alter significantly their position
on the great musical chessboard. The age-old
game seems to be stuck because the moves
which have been made occur at vast intervals.

Of course we can find Robert Schumann on this
board — as the epitome of the German roman-
tic. He owes this reputation largely to his piano
works in the 1830s, unfathomable masquer-
ades and daring caprices, steady pillars of pi-
ano repertoire: Papillons, Fantasy Pieces and
Night Pieces, Kreisleriana, Humoresque and, as
the crowning work, the Fantasy in C. Its initial
motto, borrowed from Friedrich Schlegel, ad-
vanced to be the symbol of Schumann’s music:
“Durch alle Téne tonet / Im bunten Erdentraum
/ Ein leiser Ton gezogen / Fiir den, der heimlich
lauschet.” (Through all tones sounds/ In earth’s
bright dream / A quiet note played / for the hid-
den listener.)

Schumann, the romantic visionary, who
transcended his bourgeois background and —
far from unimportant - still remained compre-
hensible, so that people could express solidar-
ity with his ambitions to progress.

But then came 1840, a turning point in his
biography, after which things seemed to pro-
gress in the direction of the mysterious late



works which have been interpreted as the
expression of compositional and personal de-
cline. Even before his death those closest to
him, primarily Brahms and Clara Schumann,
tried to fix the image of the happy romantic
and reject everything which did not fit in this
frame. Thus the brilliant violin concert was
hidden from the public as was the third vio-
lin sonata and many a smaller work. Only in the
last twenty years have some music researchers
and musicians entered this erstwhile taboo
zone.

In the middle between the canonised piano
works and the lieder on the one hand, and the
later oeuvre which was locked away through
lack of trust on the other, rank the great instru-
mental works of the 1840’s: symphonies, over-
tures, the piano concerto and most of the
chamber music works. These, with a few excep-
tions, do not quite enjoy the popularity of the
Kinderszenen and the Carnaval; as valuable
links with Beethoven, Schubert, Mendelssohn
and Brahms, however, they supply indispensa-
ble, characteristic mosaic pieces of German-
origin concert repertoire.

Amongst the prejudices about Schumann is
the view that at certain times he was only inter-
ested in a single, select genre and thus only
composed either piano music (1830-1839),
lieder (1840), symphonies (1841), or chamber
music (1842) — and that therefore a cross-sec-
tion of his oeuvre appears like a layered cake in
which each layer represents one genre. There is
some justification for this impression but it

does not quite meet the truth. At the age of
seventeen he already wrote lieder and shortly
later a piano quartet, several concerto frag-
ments and the Zwickau Symphony; he even
worked on opera plans. The works published
were only one part within all the semi- or
unrealised intentions to cross new terrain
which he withdrew or destroyed .

At the beginning of the forties Schumann'’s life
followed reasonably settled lines. After a long
struggle he succeeded in marrying Clara Wieck
against her father’s will. In her diary she wrote
at that time: “We enjoy a happiness | have
never known before, a so-called domestic hap-
piness. My father always scorned happiness.”
The first baby was born; when he was not too
busy with the Neue Zeitschrift far Musik which
he had founded, Schumann accompanied his
wife on her extensive concert tours. He com-
posed numerous works, including the first sym-
phony, with great success. Then came 1842,
when Schumann mainly wrote chamber music,
first and foremost the three string quartets op.
41 in A minor, F and A. These too had a case
history and only for more distant contemporar-
ies were they a surprise. Four years previously
Schumann had made a great effort to gauge
the distance between the Beethoven and
Mendelssohn quartets, which he viewed as
benchmarks, and the works of his contempo-
raries. At regular intervals he invited Ferdinand
David, leader of the Leipzig Gewandhaus Or-
chestra, and his fellow string players to his



home to hear them play the latest quartets. A
private music exhibition in other words — what
a luxury, particularly as the event was usually
celebrated afterwards with champagne!

In this way Schumann studied both past and
current quartet repertoire, learning eagerly
from composers and instrumentalists, until in
1842 he deemed it was time for him to make
his own attempts. If one listens to his quartets,
which were thought out and written within
two months, one cannot deny that the unmis-
takable skill is as absorbing as the wealth of
formal variation and the virtuoso command of
“alternation of notes”: a rapid succession of
highly different characters, where manifold
colours of a spectrum can be found between
exhilaration and melancholy, if one could ver-
balise the musical gradations.

The string quartets are often viewed as mark-
ing a “classic turning-point” in Schumann'’s life,
as can be seen particularly by the formal limi-
tation of poetic ideas. But apart from the fact
that the three piano sonatas operated with
relatively roughly-hewn sonata models, with-
out losing effectiveness, Schumann used those
techniques which had made his composition in
his early works appear remarkably exciting. He
spun small motif components into long chains
of sequences, liked to operate with dotted
rhythms, and forestalled any monotony with
skilful rhythmic-metric irregularities — syncopa-
tion and over-linking — thus shifting the em-
phasis and with surprisingly free-and-easy bar

groupings forcing the listener constantly to
reposition.

If a composer relies consistently on sym-
metrical themes which can always be broken
down into components of equal value, then at
some stage one gets the feeling that one can
foretell the music, at least in its gist. With
Schumann, on the other hand, one can be
grateful if careful attention in one of the many
repetition phases is rewarded with better ori-
entation. Conventionalised form sequences can
indeed be identified - sonatas, three-part
scherzos etc. — but these do not conform with
the dramaturgy of Beethoven in his middle
phase, the pattern of sonata theory which was
dominant in Schumann’s lifetime.

Schumann had other ideas than to present
two themes at a dominant distance from each
other and portray a conflict in the develop-
ment. His first movements, and not only these,
consist of sequences of self-contained epi-
sodes. And so it is no longer surprising that in
the first movement of the A major quartet
there are only a few “development bars”. Schu-
mann virtually expresses the motif of the main
theme a second time. The same is missing in
the further course of the movement, in other
words it forms the main theme part of the re-
prise: an overlapping which merely reconfirms
how unimportant fixed allocations of formal
episodes to certain concepts actually are.
Rather, Schumann challenges the listener to re-
orientate himself or herself constantly, to hy-
pothesise about the function of the parts of the



form and to revise these hypotheses where
necessary. Of course this cognitive process
while listening does not occur as a verbalised
“parallel event”, but is a complex perception
process performed by the brain, which is far
more flexible than theories of form would have
us believe. This flexibility at the back of the
mind solves many problems regarding the
presentation and structure of the material: it
also answers questions such as why in the first
quartet only the slow introduction is to be
heard in the main key of A major but the alle-
gro part is surprisingly in F major.

Schumann used his leeway regarding the
scherzo convention by once choosing the sec-
ond and once the third movement. In the A
major quartet he crossed the variation move-
ment and the scherzo type, the latter only
gradually exposing itself in the course of the
movement. Although the heading to this,
“Assai agitato” does not provide us with any
information, the slow movement from op. 41
no. 2 is clearer: “Andante, quasi Variazioni”, yet
on the other hand fails to tell us that its simple
melodic material harks back to Schumann’s
album page op. 124 no. 13 composed in 1832.
Finally, the finales conform with formal con-
ventions to a lesser extent. Twice Schumann
approaches the sonata, only to develop a rich
sonata rondo in the last quartet.

Robert Schumann’s String Quartets were first
published in 1843 by Breitkopf & Hartel, to the
title was added the dedication: “To his friend

Felix Mendelssohn Bartholdy in fervent admira-
tion”. The public received it at first with some
surprise, being used to different tones from
this composer. And not everyone was aware of
the step backward which subsequently was
attributed to this new phase. The famous theo-
ry instructor Moritz Hauptmann even ex-
pressed his pleasure and viewed Schumann as
being on the best track: “At David'’s | heard
three quartets by Schumann, the first he has
written which | really like, which have even
made me surprised at his talent, which | had
not considered to be so great after the piano
things | encountered from him before, which
were so aphoristic and piecemeal and full of
their own importance for being different.
There is no shortage here of the unusual in
form and content, but it has been done and
kept together intelligently, and a great deal of
it is very nice.”

Regarding intelligence: we owe the most
common quotation about the “essence” of the
string quartet to Goethe, who understood this
genre as a meeting of four intelligent people.
This is only half the story, however. Because
what seems so obvious as if it had its own laws
turns out to be remotely controlled from be-
hind the scenes. For Schumann held on tightly
to the strings of his clever group of four: a
puppet player of the highest calibre.

Matthias Wiegandt



Auryn Quartet

Matthias Lingenfelder, 1st violin
Jens Oppermann, 2nd violin
Steuart Eaton, viola

Andreas Arndt, violoncello

For nineteen years now, Auryn, an amulet that
bestows intuition upon its bearer in Michael
Ende’s The Neverending Story, has been the
symbol for one of the foremost string quartets
of its generation. The ensemble’s development
was influenced by its studies with the Amadeus
Quartet and the Guarneri Quartet. As early as
1982, only one year after its founding, the
Auryn Quartet became the winner of two pres-
tigious competitions: the ARD Competition in
Munich and the International String Quartet
Competition Portsmouth. In 1987, represent-
ing Germany, the quartet won the Competition
of the European Broadcasting Union.

By now, the Auryn Quartet has appeared in
most of the major music centres of the world
and has been invited to festivals such as
Lockenhaus, Gstaad, Bregenz, Lucerne, Musik-
tage Mondsee, Les Arcs, Montepulciano, Kuh-
mo, Schleswig-Holstein, the Bonn Beethoven
Festival and the Festwochen Berlin. The quartet
has also toured the former Soviet Union, South
America and Australia. In North America, the
group has appeared, among others, in Mon-
treal, Ottawa, Chicago, Philadelphia, New York
City (at the Frick and in Carnegie Hall's quartet
series), Vancouver, and Berkeley, and is quar-

tet-in-residence at the annual Schubert Festival
at Georgetown University.

The Auryn Quartet is also a strong champion
of contemporary music, and has played the
world premieres of a great number of works.
Among the ensemble’s chamber music part-
ners are internationally renowned musicians,
such as Eduard Brunner, Gérard Caussé, Mi-
chael Collins, Sharon Kam, Paul Meyer, Peter
Orth, Boris Pergamenschikow, Christine Scha-
fer, Christian Tetzlaff, and Tabea Zimmermann,
as well as members of the Guarneri and the
Amadeus Quartets. In addition, the quartet
quite regularly appears in “literary concerts”
with the well-known German essayist and nov-
elist, Walter Jens.

In 1990, the Auryn Quartet began recording
for the German label Tacet. The last ten years
have seen quite a number of releases:

TACET 5/ Franz Schubert / Quartet G major
and Quartet Movement C minor

TACET 15 / Benjamin Britten / Quartets no.2
and 3

TACET 31 / Joseph Haydn / Quartets op.71
TACET 38/ Beethoven / Quartets B major op.
130 and Fugue op. 133

TACET 69 / Joseph Haydn / Die sieben Worte

and a complete recording of Schubert’s
string quartets on CPO.



Uber Robert Schumanns
Streichquartette

Wann immer groBe Jubilare der Kulturge-
schichte gefeiert werden — in diesen Jahren
ausfuhrlich: Schubert, Brahms, Brecht, Goethe,
Bach und Nietzsche —, spiirt man in den all-
falligen Feuilletonportrats tiefreichende Wider-
stande, sobald es gilt, das ,Eigentliche” im
Werk dieser Kunstler herauszuarbeiten. Natur-
lich haben die jeweiligen Philologien ldngst die
komplexen Zusammenhange von Leben und
Werk in immer neuen Anlaufen befragt und
ihre Ergebnisse auf den Tisch gelegt, als Aus-
gangspunkte weiterzielender Forschungen. So
steht inzwischen fest, dass Wolfgang Amade-
us Mozart seine Musik nicht gleichsam tber
Nacht verfasste — wie in vielen Populérbiogra-
phien tradiert -, sondern ausfuhrliche Skizzen
erstellte und haufig mehrere Zwischenstadien
bendtigte, ehe er ein Werk vollenden konnte.

Trotzdem fragt es sich, inwiefern solche Ein-
sichten dem musikalischen Alltag wirklich zu-
gutekommen. Klingt denn Mozarts Musik un-
ter dem Eindruck rekonstruierter Materialien
weniger leichtfuBig, weniger selbstverstand-
lich, als bis dato wahrgenommen? Zweifel sind
angebracht. Selbst die hartnackigsten Wissen-
schaftler stoBen an Grenzen, wenn sie es mit
historisch geformten Kunstlerbildern aufneh-
men wollen. Was darunter zu verstehen ist?
Jede Epoche scheint nur eine begrenzte Anzahl
groBer Namen zu vertragen, die dann kontra-
re, zumindest aber markant voneinander ab-

stechende Stadien reprasentieren. Bach — der
strenge, gelehrte Kontrapunktiker, Haydn — der
humorvolle, listige Hofkomponist, Beethoven —
der heroisch-einsame Kunstler und musikali-
sche Ubervater des 19. Jahrhunderts, Schubert
— Liederfiirst und ahnungsvoller Todesbote,
Bruckner — ein genialer Depp, Schénberg — Tar-
huter der Atonalitat. Diese und andere Kompo-
nisten verkérpern spezifische Kunstlertypen
von auBergewodhnlicher Strahlkraft. Selbst
sorgfaltige Dokumentationen menschlicher
und kreativer Widerspruche fuhren selten dazu,
dass sich ihre Position auf dem groBen Musik-
schachbrett entscheidend verandert. Die jahr-
hundertealte Partie wirkt wie erstarrt, weil die
sehr wohl erfolgten Zlige in riesigen Intervallen
erfolgen.

Naturlich finden wir auch Robert Schumann
auf diesem Brett — als Inbegriff des deutschen
Romantikers. Diesen Ruf verdankte er maBBgeb-
lich seinen Klavierwerken der 1830er Jahre,
schwer durchschaubaren Maskeraden und toll-
kiihnen Capricen, standhaften Saulen des
pianistischen Repertoires: Papillons, Fantasie-
und Nachtstiicke, Kreisleriana, Humoreske so-
wie, als kronendes Hauptwerk, die Fantasie in
C-Dur. lhr voranstehendes, von Friedrich Schle-
gel geliehenes Motto avancierte zum Symbol
der Schumannschen Musik: ,, Durch alle Téne
ténet / Im bunten Erdentraum / Ein leiser Ton
gezogen / Fur den, der heimlich lauscht.”
Schumann, der romantische Visionar, der
seine burgerliche Herkunft tberstieg und — al-



les andere als eine Nebensache — trotzdem ver-
standlich blieb, so dass man sich mit seinen Fort-
schrittsambitionen solidarisch erklaren konnte.

Dann aber kam das Jahr 1840, eine biogra-
phische Wegscheide, jenseits derer es schein-
bar in Richtung des réatselhaften, als Ausdruck
kompositorischen wie menschlichen Verfalls
gedeuteten Spatwerks weiterging. Schon vor
Schumanns Tod versuchten die engsten Ver-
trauten, mit Brahms und Clara Schumann vor-
an, das Bild des gliickhaften Romantikers zu
fixieren und alles auszusondern, was nicht
zwischen die Rahmenleisten passte. So wurde
das geniale Violinkonzert vor der Offentlichkeit
verborgen, die dritte Violinsonate, und ebenso
manch kleineres Werk. Seit zwanzig Jahren erst
dringen einige Musikforscher und Musiker in
die einstige Tabuzone ein.

Im Mittelfeld zwischen den kanonisierten
Klaviersttcken und Liedern auf der einen sowie
dem misstrauisch weggeschlossenen Spat-
schaffen auf der anderen Seite rangieren die
groBen Instrumentalwerke der vierziger Jahre:
Symphonien, Ouvertiren, das Klavierkonzert
sowie die meisten Kammermusikstlcke. Sie
genieBen, von Ausnahmen abgesehen, nicht
ganz die Popularitat der Kinderszenen und des
Carnaval; als wertvolle Bindeglieder zwischen
Beethoven, Schubert, Mendelssohn und Brahms
liefern sie unverzichtbare, markante Mosaik-
steine des Konzertrepertoires deutscher Her-
kunft.

Unter den Vorurteilen tiber Schumann befin-
det sich die Ansicht, er habe zu bestimmten

Zeitpunkten stets nur Interesse flr eine einzige,
ausgewahlte Gattung gezeigt, folglich entwe-
der Klaviermusik komponiert (1830-1839)
oder Lieder (1840), Symphonien (1841), Kam-
mermusik (1842) — weshalb sich das Gesamt-
werk im Querschnitt wie ein Kuchen mit ver-
schiedenen Schichten darbiete, deren jede eine
bestimmte Gattung reprasentiere. Dieser Ein-
druck hat einiges fur sich, entspricht jedoch
nicht ganz der Realitat. Schon der Siebzehn-
jahrige schrieb Lieder, wenig spater ein Klavier-
quartett, mehrere Konzert-Fragmente und die
Zwickauer Symphonie; sogar mit Opernplénen
befasste er sich. Das veroffentlichte Schaffen
bildet stets nur eine Teilmenge inmitten all der
halb oder gar nicht realisierten Vorhaben, der
zuriickgezogenen oder vernichteten Versuche,
sich neues Terrain zu erschlieBen.

Zu Beginn der vierziger Jahre verlief Schumanns
Leben weitgehend in stabilen Bahnen. Nach
langem Ringen konnte er Clara Wieck gegen
den Willen ihres Vaters heiraten. In ihrem Tage-
buch vermerkte sie damals: ,, Wir genieBBen ein
Glick, das ich friher nie gekannt, ein soge-
nanntes héusliches Glick. Glick verspottete
mein Vater allezeit.” Das erste Kind wurde ge-
boren, und Schumann begleitete, sofern er sich
nicht gerade um die von ihm gegriindete Neue
Zeitschrift far Musik kimmerte, seine Frau auf
ihren ausdauernden Konzerttourneen. Zahlrei-
che Werke, unter ihnen die 1. Symphonie, wur-
den mit groBem Erfolg aus der Taufe gehoben.
Dann kam das Jahr 1842, in dem Schumann



hauptsachlich Kammermusik schrieb, vorne-
weg die drei als op.41 zusammengefassten
Streichquartette in a-Moll, F-Dur und A-Dur.
Auch sie haben ihre Vorgeschichte und kamen
bestenfalls fur ferner stehende Zeitgenossen
aus dem Nichts. Schumann hatte bereits vier
Jahre zuvor besondere Anstrengungen unter-
nommen, um den Abstand zwischen den fur
ihn als MaBstab geltenden Beethoven- und
Mendelssohn-Quartetten sowie den Werken
der Zeitgenossen abschatzen zu kdénnen. In
regelmaBigen Folgen lud er den Leipziger
Gewandhaus-Konzertmeister Ferdinand David
und seine Streicherkollegen zu sich ein, um
ihnen zuzuhéren, wahrend sie die Quartett-
Novitaten durchspielten. Eine private Musik-
messe also — welch ein Luxus, zumal das Gan-
ze fur gewohnlich im Anschluss mit Champa-
gner begossen wurde!

Auf diese Weise studierte Schumann das
Quartettrepertoire der Vergangenheit wie der
Gegenwart, lernte bereitwillig von Komponi-
sten und Instrumentalisten, bis er 1842 glaub-
te, die Zeit fiir eigene Versuche sei nun gekom-
men. Hort man seine binnen zweier Monate
konzipierten und niedergeschriebenen Quar-
tette, so wird man ihm nicht widersprechen —
die Uber jeden Zweifel erhabene Handwerklich-
keit fesselt im gleichen MaB wie der formale
Abwechslungsreichtum und der virtuos be-
herrschte ,Wechsel der Téne": eine rasche
Abfolge unterschiedlichster Charaktere, fir die
sich innerhalb eines Spektrums zwischen Uber-
schwang und Melancholie mannigfache Abstu-

fungen finden lieBen, so es denn verbale Ent-
sprechungen zu den musikalischen Schattie-
rungen gabe.

Die Streichquartette werden héufig im Sinne
einer ,klassizistischen Wende' Schumanns ver-
standen, was sich vor allem an der formalen
Bandigung poetischer Ideen ablesen lasse.
Doch abgesehen davon, dass bereits die drei
Klaviersonaten mit vergleichsweise grob gezim-
merten Sonatensatzmodellen operierten, ohne
dabei an Wirkung einzubuBen, bedient Schu-
mann sich auch in den Quartetten jener Tech-
niken, die schon seinen Tonsatz der frihen
Werke als auBergewdhnlich spannungsvoll er-
scheinen lieBen. Er spinnt kleine motivische
Bausteine in langen Sequenzketten fort, ope-
riert gern mit punktierten Rhythmen, unter-
lauft drohende Monotonie zugleich durch ge-
schickte rhythmisch-metrische Irregularitaten —
Synkopen und Uberbindungen —, verschiebt
also Schwerpunkte und zwingt mit tberra-
schend freizligigen Taktgruppierungen den
Hérer dazu, sich immer wieder neu zu positio-
nieren.

Verlasst ein Komponist sich durchgangig auf
Themen mit symmetrischen Anlagen, die im-
mer weiter in gleichwertige Bausteine zerlegt
werden kénnten, so ereilt einen irgendwann
das Gefuhl, die Musik zumindest in ihren Um-
rissen vorausahnen zu kénnen. Bei Schumann
darf man hingegen schon froh sein, wenn ge-
naues Zuhoren in einer der vielen Wieder-
holungsphasen mit gesteigertem Orientie-



rungsvermogen belohnt wird. Zwar lassen sich
konventionalisierte Formverlaufe ohne weiteres
ausmachen — Sonatenhauptsatze, dreiteilige
Scherzi usw. —, sie entsprechen aber nicht der
Dramaturgie des mittleren Beethoven, dem
Muster jener Sonatentheorie, die sich zu Schu-
manns Lebzeiten herausbildete.

Schumann hat anderes im Sinn, als zwei
Themen im Dominantabstand vorzustellen und
in der Durchfiihrung einen Konflikt auszutra-
gen. Seine Kopfsatze, und nicht nur diese, be-
stehen aus Abfolgen in sich geschlossener Epi-
soden. Und so verwundert es beispielsweise
nicht weiter, dass im ersten Satz des A-Dur-
Quartetts nur wenige ,,Durchfuhrungstakte”
eingebaut sind. Schumann exponiert gleichsam
ein zweites Mal die Motivik des Hauptthemas.
Selbiges fehlt im weiteren Verlauf des Satzes,
formiert also gleichzeitig schon den Haupt-
themenanteil der Reprise; eine Uberlappung,
die nur aufs Neue belegt, wie wenig es auf fe-
ste Zuordnungen formaler Episoden zu be-
stimmten Begriffen ankommt. Schumann for-
dert den Horer vielmehr dazu auf, sich standig
umzuorientieren, Hypothesen tber die Funkti-
on der Formglieder anzustellen und diese Hy-
pothesen gegebenenfalls zu revidieren. Na-
tarlich lauft dieser kognitive Vorgang wahrend
des Horens nicht als versprachlichte ,,Parallel-
handlung” ab, sondern als komplexer Wahr-
nehmungsprozess des Gehirns, das viel flexibler
ist als die Formenlehren es glauben machen.
Diese Flexibilitat im Hinterkopf 16st viele Proble-
me auf, die Prasentation und Strukturierung

des Materials betreffend; auch klart sie Fragen
wie diejenige, weshalb im ersten Quartett nur
die langsame Einleitung in der Haupttonart a-
Moll erklingt, der Allegroteil aber Gberraschen-
derweise in F-Dur.

Schumann nutzt den Spielraum der Scherzo-
Konvention, indem er einmal die zweite, einmal
die dritte Satzposition wahlt. Im A-Dur-Quar-
tett kreuzt er auf originelle Weise Variationen-
satz und Scherzotypus, wobei sich letzterer
Uberhaupt erst im Verlauf des Satzes heraus-
schalt. Wahrend die zugehérige Uberschrift
,Assai agitato” keine entsprechenden Hinwei-
se liefert, nennt sich der langsame Satz aus op.
41 Nr.2 schon eindeutiger ,Andante, quasi
Variazioni”, verschwiegt aber seinerseits, dass
sein schlichtes melodisches Material auf Schu-
manns 1832 komponiertes Albumblatt op. 124
Nr. 13 zurtickgeht. Die Finali schlieBlich unter-
liegen ohnehin in geringerem Ausmal vorge-
gebenen Formkonventionen. Zweimal nahert
sich Schumann dem Sonatenhauptsatz an, um
im letzten Quartett ein gestaltenreiches So-
natenrondo zu entfalten.

Robert Schumanns Streichquartette erschienen
erstmals 1843 im Verlag Breitkopf & Hartel, der
Titel bereichert um die Widmung: , Seinem
Freunde Felix Mendelssohn Bartholdy in inniger
Verehrung zugeeignet”. Die Offentlichkeit
nahm sie zunéachst mit einiger Verwunderung
auf, war man doch andere Téne von diesem
Komponisten gewohnt. Immerhin sahen nicht
alle den Ruckschritt, den man der neuen Pha-



se im Nachhinein andichtete. Der berihmte
Theorielehrer Moritz Hauptmann gab sich so-
gar recht erfreut, sah Schumann nun auf dem
besten Weg: ,,Bei David habe ich drei Quartet-
te von Schumann gehért, die ersten, die er
geschrieben, die mir sehr gefallen, ja mich in
Verwunderung UGber sein Talent gesetzt haben,
das ich mir bei weitem nicht so bedeutend
vorgestellt hatte nach den Klaviersachen, die
ich friher von ihm kennen lernte, die gar so
aphoristisch und brockenhaft waren und sich
in bloBer Sonderbarkeit gefielen. An Unge-
wohnlichem in Form und Inhalt fehlt es auch
hier nicht, aber es ist mit Geist gefasst und zu-
sammengehalten, und recht vieles ist sehr
schén.”

A propos Geist: Das meistzitierte Wort Gber
das ,Wesen"” des Streichquartetts verdanken
wir Goethe, der diese Gattung als Versamm-
lung von vier geistreichen Leuten begriff. Das
trifft es aber doch nur halb. Denn was so selbst-
verstandlich scheint, als beruhe es auf eigenen
Gesetzen, das gibt sich hinter der Kulisse als
ferngesteuert zu erkennen. Denn die Faden
seiner geistreichen Viererbande behielt Schu-
mann fest in der Hand — als Puppenspieler von
héchsten Gnaden.

Matthias Wiegandt



Auryn Quartet

Matthias Lingenfelder, 1.Violine
Jens Oppermann, 2.Violine
Steuart Eaton, Viola

Andreas Arndt, Violoncello

Auryn, das Amulett aus Michael Endes Unend-
licher Geschichte, welches seinem Trager Intui-
tion verleiht, begleitet als Symbol nun schon
seit neunzehn Jahren eines der herausragenden
Streichquartette seiner Generation. Den Grund-
stein dieser Entwicklung legten die vier Musiker
durch Studien beim Amadeus Quartett in KoéIn
sowie beim Guarneri Quartett an der University
of Maryland, USA. Bereits 1982, ein Jahr nach
seiner Grindung, konnte das Auryn Quartett
durch Preise bei zwei der renommierten Wett-
bewerbe auf sich aufmerksam machen — dem
ARD-Wettbewerb in Minchen und dem Inter-
national String Quartet Competition Ports-
mouth. Als Repréasentant der deutschen Rund-
funkanstalten gewann das Auryn Quartett
1987 den Wettbewerb der Europaischen Rund-
funkanstalten.

Im Laufe seines Bestehens konzertierte das
Auryn Quartett in allen Musikmetropolen der
Welt und wurde zu Festivals wie Lockenhaus,
Gstaad, Bregenz, Luzern, Les Arcs, Montepul-
ciano, Kuhmo, Schleswig-Holstein, Beethoven-
fest Bonn und den Berliner Festwochen einge-
laden. Neben regelmaBigen Tourneen durch
die USA bereiste es auch die Sowjetunion, Std-
amerika und Australien. Das Auryn Quartett

konzertierte in der Carnegie Hall, New York,
und ist Quartet in residence beim Schubert
Festival an der Georgetown University Wa-
shington D.C..

Seit Jahren widmet sich das Auryn Quartett
mit groBer Intensitat auch der zeitgendssischen
Musik. So brachte das Ensemble eine Vielzahl
von Werken zur Urauffihrung.

Zu den Kammermusik-Partnern des Auryn
Quartett zahlen Kinstler wie Eduard Brunner,
Gérard Caussé, Michael Collins, Sharon Kam,
Paul Meyer, Peter Orth, Boris Pergamenschi-
kow, Tabea Zimmermann sowie Mitglieder des
Guarneri und Amadeus Quartetts. Ferner ge-
staltet das Quartett regelmaBig Konzertaben-
de mit Walter Jens.

Im Jahre 1990 begann das Auryn Quartett
die Zusammenarbeit mit dem Label TACET. Bis-
her wurden dort u.a. veroffentlicht:

TACET 5/ Franz Schubert / Streichquartett
G-Dur und Quartettsatz c-Moll

TACET 15 / Benjamin Britten / Quartette Nr.2
und 3

TACET 31 / Joseph Haydn / Quartette op.71
TACET 38/ Beethoven / Quartett B-Dur

op. 131 und GroBe Fuge op. 133

TACET 69 / Joseph Haydn / Die sieben Worte

ferner eine Gesamtaufnahme der Schubert-
Quartette auf CPO.



Les quatuors a cordes de Schumann

Toutes les fois que sont célébrés d'importants
jubilés de I'Histoire de la Culture — abondam-
ment ces années: Schubert, Brahms, Brecht,
Goethe, Bach et Nietzsche — on ressent de
profondes oppositions dans ces éventuels
portraits feuilletons, dés qu’il s’agit de dégager
le <principal> de I'ceuvre de ces artistes. Na-
turellement, les philologies qui correspondent
a chaque cas ont déja fait de nombreuses ten-
tatives afin d’interroger les relations complexes
entre la vie et I'ceuvre, et ont fait part de
trouvailles, qui sont bien évidemment deve-
nues le point de départ a de plus amples
recherches. Il est a présent clair que Wolfgang
Amadeus Mozart ne composait pas sa musique
en une nuit—comme |'ont pourtant certifié de
nombreuses biographies populaires —, mais
élaborait des ébauches détaillées et avait
souvent besoin de plusieurs étapes avant de
pouvoir achever véritablement une ceuvre. On
se demande pourtant, en quoi de telles con-
naissances sur la vie quotidienne d'un musicien
puissent vraiment servir. La musique de Mo-
zart, marquée par un travail construit, va-t-elle
sonner moins légere et moins évidente qu’elle
n’a semblé I'étre jusqu’a aujourd’'hui? Il est
permis d'émettre des doutes. Méme les cher-
cheurs les plus obstinés buttent contre des
limites lorsqu'ils veulent s’en prendre a I'image
historique d’un artiste. Que signifietout cela?
Chaque époque semble ne pouvoir supporter
qu'un nombre limité de personnalités repré-

sentant des contraires ou tout au moins des
stades contrastants assez marqués. Bach — le
sévere, |I"érudit du contrepoint, Haydn - I’hu-
moriste, I'astucieux compositeur de la Cour,
Beethoven - |artiste héroique solitaire et Pere
absolu de la musique du XIXé™e siécle, Schubert
- prince du Lied et messager bien pensant de
la mort, Bruckner — benét génial, Schénberg —
gardien de I"atonalité. Ces compositeurs et bien
d’autres encore personnalisent des types bien
précis d'artistes ayant eu une présence hors du
commun. Méme de scrupuleuses documenta-
tions sur certaines contradictions humaines et
créatives ne font que rarement changer de fa-
con décisive la position de ces hommes sur le
grand échiquier de la musique. Une véritable
partie d’échec, vieille parfois de plusieurs sie-
cles, qui semblerait avoir été littéralement
pétrifiée, pour la bonne raison que ses coups,
bien qu’ayant réellement existé, ont pourtant
eu lieu a des intervalles beaucoup trop longs.

Nous retrouvons bien sir Robert Schumann sur
cet échiquier - comme I'incarnation du Roman-
tique allemand. Il dut certainement cette répu-
tation a ses ceuvres pour piano des années
1830, des mascarades difficiles a comprendre
et des caprices téméraires, véritables piliers du
répertoire pour piano: Papillons, Fantaisies et
Nocturnes, Kreisleriana, Humoresque et cou-
ronnant le tout, la Fantaisie en do majeur. Ces
ceuvres ont comme préambule une devise
empruntée a Friedrich Schlegel qui est ensuite
devenue le symbole méme de la musique de



Schumann: « Résonnant dans toute sa palette
sonore / Dans un réve terrestre multicolore /
Résonne un son tout en douceur / Pour celui
qui sait écouter en secret.» Schumann, vi-
sionnaire romantique, qui sut surpasser ses ori-
gines bourgeoises et — ce qui nest certaine-
ment pas évident — a su demeurer pourtant si
compréhensible que I'on pouvait se sentir soli-
daire de ses ambitions de progres.

Quand alors arriva I'année 1840, véritable
césure biographique, a partir de laquelle tout
sembla se diriger vers les énigmatiques der-
nieres ceuvres, images de décadence de la
composition et de I'individu.

Déja avant la mort de Schumann, ses
proches, avec a leur téte Brahms et Clara Schu-
mann essayaient déja de fixer I'image du ro-
mantique comblé et de trier tout ce qui n‘allait
pas dans ce contexte. Son génial concerto pour
violon fut ainsi passé sous silence avec sa
troisieme sonate pour violon et quelques autres
ceuvres de dimensions plus modestes. C'est
seulement depuis une vingtaine d’années que
quelques musicologues et musiciens osent
pénétrer a l'intérieur de cette zone tabou.

Au centre, entre d'un c6té, des piéces pour
piano presque canonisées et des lieder et de
I"autre, ses derniers travaux mis par défiance
sous clé, se rangent les grandes ceuvres instru-
mentales des années quarante: symphonies,
ouvertures, le concerto pour piano et la plupart
des pieces de musique de chambre. Elles
n’obtinrent cependant pas tout a fait, en de-
hors de quelques exceptions, la popularité des

Scenes pour enfants et du Carnaval, mais ap-
portent, en tant que liens trés importants entre
Beethoven, Schubert, Mendelssohn et Brahms,
les indispensables pieces marquantes du Réper-
toire de Concert allemand.

Dans tous les préjugés attachés a Schu-
mann, on retrouve aussi celui, qu’il n'avait ces-
sé, a un certain moment, de ne montrer d’in-
térét que pour une seule forme précise, ne
composant ou que de la musique pour piano
(1830-1839), ou que des Lieder (1840), que
des symphonies (1841), que de la musique de
chambre (1842) — se qui expliquerait sans
doute, pourquoi toute son Euvre semble avoir
la forme d’un gateau a plusieurs couches re-
présentant chacune d’elle une forme bien pré-
cise. Cette impression a certes ses avantages,
mais n’'a pas complétement a voir avec la
réalité. Al'age de dix-sept ans, Schumann écri-
vait déja des lieder, un peu plus tard des qua-
tuors pour piano, plusieurs fragments de con-
certos, et la symphonie de Zwickau; il eut
méme eu aussi des projets d’opéras. L'ceuvre
éditée ne représente seulement qu’une partie
sur la multitude de projets réalisés a moitié ou
méme pas du tout, d’essais retirés de la cir-
culation ou méme détruits, qui devaient |'aider
a découvrir de nouveaux horizons.

Au début des années quarante, la vie de Schu-
mann était a peu prés devenue stable. Apres
avoir longtemps lutté, il put enfin épouser
Clara Wieck, contre la volonté cependant de
son pere. Elle écrivit a I'époque dans son jour-



nal intime: « nous jouissons d’un bonheur, que
Jje n‘ai jamais connu avant, un bonheur familial.
Mon pére tourna toujours en ridicule le bon-
heur. » Leur premier enfant vint alors au monde
et Schumann accompagna sa femme dans ses
infatigables tournées de concerts, lorsqu’il ne
devait pas s'occuper bien sir de son « Nouveau
Journal Musical », qu'il avait lui-méme créé. De
nombreuses compositions, telle que la pre-
miere symphonie, furent accueillies avec un
grand succes. Puis arriva I'année 1842, pendant
laquelle Schumann n’écrivit principalement
que de la musique de chambre, avec d’abord
les trois quatuors pour cordes, formant a eux
seuls I'opus 41, en la mineur, fa majeur et la
majeur. Eux aussi ont leur histoire, méme s'ils
paraissaient, du moins pour les lointains
contemporains, sortir du néant. Schumann
avait déja fait des efforts, quelques quatre an-
nées auparavant, afin de mesurer la distance le
séparant des quatuors, pour lui véritables
modeles, de Beethoven et Mendelssohn et des
ceuvres de ses contemporains. Il invita chez lui
régulierement Ferdinand David, premier violon
et chef d’orchestre du Gewandhaus de Leipzig,
ainsi que ses colleges cordes, pour les écouter
jouer les dernieres nouveautés de quatuor. Une
espece de messe musicale — quel luxe, surtout
lorsque I'on apprend que I'on arrosait a la fin
le tout avec du champagne!

Schumann étudia de cette facon le réper-
toire pour quatuor passé et présent, apprit
volontiers des autres compositeurs et autres
instrumentistes, et cela jusqu’en 1842, année

ou il pensa étre enfin prét a écrire lui-méme. En
écoutant ses quatuors concus et écrits en
I'espace de seulement deux mois, on ne pourra
certainement pas le contredire — le travail est
d’une qualité telle, qu’il attire autant I'at-
tention que la variabilité formelle et la virtuo-
sité des <changements de notes»: séries rapi-
des de caracteres tres différents, ordonnées de
facon diverse a l'intérieur d’'un monde évoluant
entre exubérance et mélancolie, autant bien sir
que le permet une possible correspondance
verbale pour une telle répartition musicale.

Les quatuors pour cordes sont souvent compris
dans le sens d'un «classique tournant> chez
Schumann, qui se laisse surtout deviner dans la
maitrise formel des idées poétiques. Outre que
les trois sonates pour piano opeérent déja avec
des modeles plutét grossiers de forme sonate,
sans perdre toutefois leur effet, Schumann se
sert aussi dans les quatuors de techniques, qui
laissaient déja paraitre étonnamment capti-
vante I’harmonie de ses premiéres ceuvres. ||
trame des petits éléments de motifs sous la
forme de longues séquences, emploie volon-
tiers des rythmes pointés, échappe en méme
temps a une imminente monotonie en s’étant
d’habiles irrégularités métriques et rythmiques
—syncopes et liaisons sont a I'ordre — et déplace
donc les temps forts en obligeant en méme
temps I'auditeur, par une étonnante liberté
dans les regroupements de mesures, a se
repositionner sans arrét. Lorsqu’un composi-
teur se fie continuellement a des théemes batis



symétriquement, pouvant étre sans cesse dé-
coupés en morceaux égaux, on est tenté de
croire pouvoir alors deviner la musique, tout au
moins en ce qui concerne ses contours. Chez
Schumann au contraire, on doit s’estimer
heureux si une écoute attentive, lors d'une des
nombreuses phases de répétitions, peut per-
mettre d’apprendre a mieux s’orienter. Certes,
si les déroulements formels conventionnels se
laissent deviner sans probléme — forme-sonate,
scherzi en trois parties etc. —ils n’ont pourtant
rien a voir avec la dramaturgie du Beethoven
classique, modéle de la théorie sur la sonate,
qui se développa au cours de la vie de Schu-
mann, dans la premiére moitié du XIX®™e siécle.

Schumann n’a certainement pas l'intention
de présenter seulement deux thémes a une
dominante d‘intervalle et de les traiter lors d'un
développement conflictuel. Ses premiers mou-
vements, entre autre, sont formés par des sé-
ries d’'épisodes refermés sur eux-mémes. On ne
s'étonne alors pas de ne trouver dans le pre-
mier mouvement du quatuor en la majeur, que
quelques «mesures de développement>. Schu-
mann expose en quelque sorte une deuxieme
fois la motivique du premier théme, qui man-
quant dans tout le reste du mouvement, for-
mera donc le théme principal de la reprise; un
recouvrement qui démontre une fois de plus
I'inutilité de coordonner sévérement épisodes
formels et appellations exactes. Schumann
ameéne beaucoup plus l'auditeur a s'orienter
sans cesse différemment, a chercher des hypo-
theses sur la fonction des segments de forme

et a pouvoir au besoin réviser ces mémes
hypothéses. Cette démarche cognitive n'a na-
turellement pas lieu lors de I'écoute sous la
forme d’une <démarche paralléle> pouvant
s'exprimer avec des mots, mais sous la forme
d’un complexe procés mental de perception,
beaucoup plus flexible que pourraient le faire
penser les préceptes de la forme. Cette flexi-
bilité mentale annulent pas mal de problemes
touchant a la présentation et a la structuration
du matériel musical; elle répond aussi a des
questions telles que, pourquoi dans le premier
quatuor, seule l'introduction lente se trouve
dans la tonalité de la mineur, alors que I'allégro
est de maniere étonnante en fa majeur.
Schumann se sert de la marge que lui oc-
troient les conventions du scherzo, pour choisir
une fois la deuxiéme et une fois la troisiéme
position du mouvement. Dans le quatuor en la
majeur, il croise de facon originale un équi-
valent de variation et un type de scherzo, ce qui
ne ressort en ce qui concerne ce dernier, que
dans le courant du mouvement. Alors que son
titre « Assai agitato» n"apporte aucune sorte de
renseignement lui correspondant, le mouve-
ment lent de I'opus 41 n° 2 se nomme plus
clairement «Andante, quasi Variazioni», en
passant lui pourtant sous silence que son sobre
matériel musical mélodique se rapporte a la
«page de I'album» opus 124 n° 13, composé
par Schumann en 1832. De toute fagon, les
finals ne seront que trés peu liés aux con-
ventions prescrites par la forme. Par deux fois,
Schumann se rapproche de la forme-sonate,



pour développer, dans le final du dernier qua-
tuor, un rondo d’une trés grande diversité.

Les quatuors a cordes de Schumann parurent
pour la premiére fois en 1843 chez I'éditeur
Breitkopf & Hartel, avec la dédicace: «En
hommage a son ami Félix Mendelssohn Bar-
tholdly ». Le public les accueillirent d'abord avec
quelque étonnement, étant habitué a d’autres
sonorités de la part de ce compositeur. Tou-
jours est-il, tous ne virent pas un pas en arriere
comme on attribua plus tard a cette nouvelle
période. Le célébre professeur de théorie Mo-
ritz Hauptmann se réjouit méme, en voyant
Schumann sur le bon chemin: «J‘ai entendu
chez David trois quatuors de Schumann, les
premiers qu'il a écrits et qui me plaisent vrai-
ment beaucoup. Ces quatuors m’ont méme
surpris en ce qui concerne un talent, que j'avais
été loin de m’imaginer si grand apres les
ceuvres pour piano que j’avais connus avant,
qui étaient elles si aphoristiques et si débridées
et se plaisaient dans leurs singularités. Il ne
manque pourtant pas ici d’insolite pour tout ce
qui touche la forme et le contenu, mais tout est
ici appréhendé avec esprit en restant cohérent,
et surtout de nombreuses choses y sont d’une
trés grande beauté. »

A propos d’esprit: nous devons a Goethe
I"expression la plus souvent citée concernant la
«nature> du quatuor a cordes, qui comprit cette
forme comme étant la réunion de quatre
hommes d’esprit. Cela n’est pourtant vrai qu’a
moitié. Ce qui parait étre ici d'une telle évi-

dence, comme reposant entiérement sur des
regles propres, est pourtant, derriére les
coulisses, contrélé a distance. Schumann ne
lachait jamais les fils tenant sa bande des
quatre soi-disant hommes d’esprit — en faisant
lui figure, de marionnettiste béni des dieux.

Matthias Wiegand



Quatuor Auryn

Matthias Lingenfelder, premier violon
Jens Oppermann, deuxiéme violon
Steuart Eaton, alto

Andreas Arndt, violoncelle

Auryn, I'amulette de «/’Histoire sans fin» de
Michael Ende, ayant le pouvoir de donner de
I'intuition a celui qui la porte, accompagne
comme symbole, depuis déja dix-neuf ans, un
des plus fameux quatuors de sa génération. Les
quatre musiciens posérent les bases de ce
quatuor au cours d’études avec le Quatuor
Amadeus a Cologne ainsi qu’avec le Quatuor
Guarneri a I’ University of Maryland aux USA.
Dés 1982, une année aprés sa formation, le
Quatuor Auryn commenca a faire parler de lui,
en obtenant des prix dans deux grands Con-
cours Internationaux — le Concours ARD de
Munich et le International String Quartet Com-
petition de Portsmouth. En tant que repré-
sentant des Radios Allemandes, le Quatuor
Auryn remporta en 1987 le concours des Ra-
dios Européennes.

Au cours de son existence, le Quatuor Auryn
se produisit en concerts dans toutes les métro-
poles musicales du monde et fut I'invité de
festivals tels que Lockenhaus, Gstaad, Bregenz,
Luzern, Les Arcs, Montepulciano, Kuhmo,
Schleswig-Holstein, des Fétes Beethoven de
Bonn et des Semaines de Festivités de Berlin.
A c6té de tournées fréquentes a travers les
Etats Unis, il se rendit aussi en Union Sovié-

tique, en Amérique du Sud et en Australie. Le
Quatuor Auryn se produisit aussi en public a la
Carnegie Hall de New York et est aussi
«Quartet in residence » au Festival Schubert de
la Georgetown University de Washington D.C..

Depuis plusieurs années, le Quatuor Auryn
se consacre aussi intensément a la Musique
contemporaine. L'ensemble permit ainsi a un
bon nombre d’ceuvres d’étre jouées pour la
premiéere fois en public.

Comme partenaires de Musique de Cham-
bre, le Quatuor Auryn compte des musiciens
tels Eduard Brunner, Gérard Caussé, Michael
Collins, Sharon Kam, Paul Meyer, Peter Orth,
Boris Pergamenschikow, Tabea Zimmermann
ainsi que des musiciens du Quatuor Guarneri et
du Quatuor Amadeus. Le quatuor organise
aussi régulierement des soirées de concerts
avec la participation de Walter Jens.

En 1990, le Quatuor Auryn commenca a
travailler avec le Label TACET. Jusqu'a main-
tenant, il a été édité entre autre:

TACET 5/ Franz Schubert / Quatuor en sol ma-
jeur et mouvement de quatuor en do mineur
TACET 15/ Benjamin Britten / Quatuor Nr. 2
et3

TACET 31/ Joseph Haydn /Quatuor opus 71
TACET 38/ Beethoven / Quatuor en sib majeur
opus 131 et la Grande Fugue opus 133

TACET 69 / Joseph Haydn / Les Sept Paroles du
Christ

Et aussi un enregistrement de l'intégral des
quatuors de Schubert sur CPO
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Robert Schumann: Complete String Quartets

String Quartet No. 1in A minor op. 41 No. 1
Andante espressivo — Allegro

Scherzo. Presto

Adagio

Presto

String Quartet No. 2 in F major op. 41 No. 2
Allegro vivace

Andante, quasi Variazioni

Scherzo. Presto

Allegro molto vivace

String Quartet No. 3 in A major op. 41 No. 3
Andante espressivo — Allegro molto moderato
Assai agitato

Adagio molto

Finale. Allegro molto vivace

26'54
9'09
412
6'53
6'38

22'50
6'13
9'04
3'04
428

29'41
7'45
6'42
822
6'53
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