Kapitel 111: FUnf Streichquartette

Widmann komponierte seine finf Streichquartette im Verlauf von gut
acht Jahren: das erste schon 1997 fiir den 6. Internationalen Karl-Klingler-
Wettbewerb fur Streichquartett, der im April 1998 in Berlin stattfand, zwei
weitere 2003 und die beiden abschlieBenden — die bisher letzten Kompo-
sitionen dieses Genres und die erganzenden dieser innerlich inzwischen
zusammengewachsenen Gruppe — im Jahr 2005. Die flinf Werke entstanden
als Antwort auf je separate Kompositionsauftrdge und wurden auch als
Einzelwerke uraufgefiihrt,* scheinen Widmann selbst jedoch besonders im
Riickblick einem zyklischen Gesamtplan zu folgen:

Sie kdnnen einzeln aufgefihrt werden, stellen aber doch ein Ganzes
dar. Jedes Quartett steht fiir eine archetypische Satzform. Das
1. Quartett als Introduktion, das 2. (Choral-)Quartett als ein bis an
die Grenzen der Statik gehendes Largo; das 3. (Jagd-)Quartett ent-
spricht einem klassischen, allerdings grimmigen Scherzo, dessen
Jagdrhythmus zu Tode gehetzt wird. Das 4. Quartett untersucht
Formen des Gehens / Schreitens (Andante / Passacaglia). Das 5.
Quartett mit Sopran ist ein “Versuch tiber die Fuge”.

Insgesamt ergibt die Folge der funf einsdtzigen Werke also ein Meta-
quartett mit einer Gesamtspielzeit von 75-80 Minuten. Die durch stdndige
Wechsel der Spieltechnik zerrissene Introduktion und das unterschiedliche
barocke Satztechniken durchlaufende und daher ebenfalls vielgliedrige
Finale umschliel3en drei in sich einheitlichere Mittelsatze: ein zwischen
zwei kontrastierenden Komponenten alternierendes Largo, ein zentrales
Scherzo als einziges, dafur aber rasend schnelles Allegro und ein an eine
Passacaglia erinnerndes Andante.

1(1) Auftragswerk der Karl-Klingler-Stiftung, UA im April 1998 in Berlin durch das Kuss-
Quartett; (2) Auftragswerk der Sommerlichen Musiktage Hitzacker und privater Forderer,
UA der Erstfassung am 29. Juli 2003 in Hitzacker / UA der revidierten Fassung am 24.
Januar 2006 in KdlIn, beide durch das Keller Quartett; (3) Auftragswerk der Romerbad-
Musiktage Badenweiler, UA am 12. November 2003 im Hotel Romerbad Badenweiler
durch das Arditti Quartett; (4) Auftragswerk von Mr. und Mrs. Dean R. Gaudin fur das
Vogler Quartett, UA am 16. Januar 2005 in der Philharmonie Essen durch das Vogler
Quartett; (5) Auftragswerk des Artemis Quartetts mit Juliane Banse, UA am 20. Februar
2005 im WDR-Funkhaus Kéln durch Juliane Banse, Sopran, und das Artemis Quartett.
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Das Gesamt der fuinf Quartette ist inzwischen in einer hervorragenden
Einspielung des Leipziger Streichquartetts im Handel erhaltlich, unter Teil-
nahme der Sopranistin Juliane Banse im Versuch (ber die Fuge betitelten
5. Streichquartett (MDG 307 1531-2). In Rezensionen der CD sowie nach
Gesamtauffiihrungen wird gern die Frage aufgeworfen und divergierend
beantwortet, ob es sich um ein zyklisches Werk handelt in dem Sinne, dass
die Teile erst als ‘Sétze’ eines Megaquartetts ihre volle Wirkung entfalten,
oder doch eher um einen Werkzyklus, dessen Komponenten aufgrund des
hohen Anspruches an die Horer besser einzeln rezipiert werden. Widmann
selbst zeigt fur beide Ansétze Verstandnis.

Interessant ist in jedem Fall die Entwicklung der Mittel und spieltech-
nisch bedingten Klangmuster, in Zuge derer jedes Streichquartett das im
vorangehenden Exponierte entweder weiterfiihrt, neu beleuchtet oder mit
seinem Gegenteil konfrontiert. So erklingt nach dem sehr heterogenen, wie
einleitend spiirbar nach vorn gerichteten ersten Streichquartett das zweite
als statisch in sich kreisend: Das choralartig konzipierte tonale Material
weicht wiederholt einem eher linear wirkenden Gerdauschmaterial, ohne
dass es je zu einer Verbindung, geschweige denn zu einer Synthese kdme.
Ganz gegenteilig gebérdet sich dann das dritte Streichquartett mit seiner
ausdrucklichen Dramaturgie. Hier treten unerwartete Kléange hinzu: die
Entwicklung des menschlichen Schreis (vom fréhlichen “Hai!” des Halali
tiber den 24-fach rhythmisch gebrillten Hetzlaut bis zum Schmerzensschrei
und Todesseufzer des als ultimatives Jagdopfer auserkorenen Cellisten),
das zischende Gerausch durch die Luft dreschender Bdgen und eine neue
Klangvariante des Vier-Saiten-Arpeggios (in der auf dem Griffbrett alles
abgedampft und Tonéhnliches allein Uber die Bogenposition col legno
hergestellt wird). Einige dieser Techniken setzen sich im vierten Streich-
quartett fort. Das jedoch strebt Dichte nicht durch Tempo und Bewegungs-
energie, sondern durch Vielstimmigkeit in einem neuen, erweiterten Sinn
an. Jeder Musiker fiihrt hier gleichzeitig drei verschiedene Aktionen aus:
mit der Griffhand, der Bogenhand und der Luft. Intarsienhaft verzahnt
spielt jedes Instrument eine Pizzicato-Partitur mit funf unterschiedlichen
Intensitatsstufen, eine ‘Holz-Partitur’ mit Zargenstrichen, Bogenholz-
attacken etc. sowie eine ‘Luftpartitur’ mit dreschenden Bdgen und deutlich
unterschiedenen, laut hérbaren Gerduschen des Ein- und Ausatmens. Im
funften Streichquartett schlieflich wird die Idee des Fragmentierens auf
den Bereich traditionell erzeugter Téne zuriickgespiegelt und durch kontra-
punktische Techniken (einschlielich der Gegeniberstellung mit einem
gesungenen Text) neu belebt.
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1. Streichquartett

Als Widmann sich zum ersten Mal vor die Aufgabe gestellt sah, der
(wie er es ausdrlckt) “riesenhaften” Streichquartett-Literatur einen eigenen
Beitrag hinzuzufiigen, der noch dazu die technischen und expressiven
Fahigkeiten junger Streicher-Ensembles herausfordern und mittels dieses
Wettbewerbs-Pflichtstiickes zur vergleichenden Beurteilung offenlegen
sollte, nahm er die Idee schnell wechselnder “Masken” zum Anhaltspunkt
fir den Aufbau seines Stuickes. Innerhalb einer Spielzeit von gut dreizehn
Minuten gibt es 24 mit Metronom prézisierte Tempoangaben von oft kiir-
zester Giltigkeit, daneben sechs meist gleichermalen knappe Ritardandi
und sieben Accelerandi. Der mit 39 Takten bei weitem umfangreichsten
Passage mit konstantem Puls, die 2% Minuten vor Ende des Werkes als
Quasi una ciaconna mit einem Gewebe komplementarer Viertel beginnt
und in einer Stimme nach der anderen plétzlich in 32stel-L&ufe ibergeht,
steht — an ungefahr symmetrischer Stelle beginnend, d.h. gut 2% Minuten
nach dem Anfang — die mit ebenfalls 39 Takten langste Beschleunigung
gegeniber, in deren Verlauf sich die durchgehenden Achtel auf das
Sechseinhalbfache steigern.?

Besonders in den ersten 24 Takte manifestiert sich das, was als Kom-
mentar des Komponisten zu diesem Quartett stets gern zitiert wird: Hier
wird “die Problematik des Anfangs, des Anfangens selbst zum Thema”
gemacht. Immer wieder bricht die gerade erst begonnene Musik ab; ein
Drittel der Schldge dieses Segments sind Pausen. Aus der nur visuell wahr-
nehmbaren Spannung, die drei mit gréBtem Druck aufgesetzte, aber nicht
bewegte Streicherbtgen erzeugen, erhebt sich die erste Geige dreimal mit
einem diinnen, einzelnen Flageolett-e. In Widmanns Worten: “Der Fast-
Nichtklang entladt sich anstatt in groRer Energie und groRem Auftrumpfen
ins Innere.” Der erste dieser Flageoletttone bleibt allein im Raum stehen,
der zweite wird von der zweiten Geige einen Halbton hoher ergénzt, der
dritte vom darunter liegenden Tritonus vorausgenommen und mit einem

“Diese Beschleunigung, die eindrucksvollste des Stiickes, beginnt in T. 36, nachdem die
Musik gerade zu tempo primo (J = 60) zuriickgekehrt ist, und erreicht in T. 74 unmittelbar
vor Einsetzen eines Subito Adagio ihr Hochsttempo (faktisch: J = 192). Dass Widmann in
T. 66 die bis dahin als Achtel notierten Werte zu Sechzehnteln umdeutet (j\ = ﬁ J =160),
geschieht sicherlich nicht zuletzt aus Riicksicht auf gewiinschte Metronomangaben: Die
Viertelnote, die er als durchgehenden Richtwert angibt, hatte bereits in T. 49 die Geschwin-
digkeit 208 erreicht und somit lange vor T. 66 die Obergrenze des Geréts Uberschritten. Die
Herausforderung an die Spieler besteht darin, das allméhliche Accelerando als ungebro-
chene Temposteigerung ohne Stagnation oder ruckweise Anderungen auszufiihren.
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fff-Pizzicato in identischer Tonhéhe quasi erschreckt. Was wie sparliches
Material erscheinen mag, wird im Folgenden verarbeitet: Aus dem zuvor
gehorten Tonpaar e-f wird eine Kette, an der sich alle vier Instrumente
beteiligen: h-b, a-as, cis-c tont es, bevor sich aller Klang wieder “ins
Nichts” zuriickzieht. Als Néchstes fuhrt die erste Geige mit der oktav-
versetzten Chromatik (f""-e™-es"-d"-cis™") eine Grundfigur des Werkes ein
und weist mit dem expressiven Tonpaar c—es auf den Beginn ihrer viel
spateren solistischen Emanzipation voraus. Gleichzeitig bildet das Cello
aus drei zur Violinkurve komplementéren chromatischen Ténen, fis-g-as,
durch schnelle ametrische Wiederholung ein Hintergrundflistern, das die
Bratsche gegen Ende dieses Segmentes imitieren wird.

NOTENBEISPIEL 22: Die erste Verarbeitung des versuchten “Anfangens”
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Auch das folgende Segment ist noch der Frage “wie anfangen?” ver-
pflichtet. Eine vierstimmig homophone Geste bricht genauso abrupt ab wie
ein erstes Legato-Aufbliihen der Bratsche, die sich von b tber das tiefere d
zum des aufschwingt, als kénne sie sich nicht recht zwischen Dur und Moll
entscheiden. Der im Cello spater hinzugefligte Quintton f jedoch, zunachst
in beiden Geigen pizzicato aufgegriffen, scheint die Bratsche zu ermutigen,
die daraufhin das schon erwahnte einminitige Accelerando einleitet, das
von den anderen drei Streichern nur durch Einzeltonverdoppelung oder
Wiederholung der chromatischen Dreitongeste ergénzt wird.

Richtig angefangen hat das Stiick jedoch auch am Zielpunkt dieses
machtvoll beschleunigenden Laufes nicht. Stattdessen ziehen sich die vier
Spieler in Subito Adagio fir eine knappe Minute auf nichts als die sehr
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langsam auseinanderstrebenden Linien g—as und d—des—c zuriick, bevor
eine ganze Reihe unverbundener Klangexperimente eine Entscheidung
zwischen rhythmisch definierten Einzeltakten in immer wieder anderer
Spieltechnik (col legno battuto/saltando, arco sul tasto, pizzicato) und
homophonen Liegeténen oder Glissandi zu erbitten scheint. Eine Meno
mosso Uberschriebene monodische Passage, in der die erste Geige hochst
expressiv mit dem friiher bereits angekiindigten Aufstieg c—es einsetzt und
dann solistisch intensiv ber diversen leisen Begleitmustern singt, wird
unversehens wieder von sotto voce unterbrechenden, vierstimmig homo-
phonen Tritonusbewegungen abgeschnitten.

Und so geht es weiter. Wagt sich ein Instrument mit einer Ausdruck
versprechenden Geste hervor, so dauert es nie lange, bis es sich entweder
(wie erschrocken Uber die eigene Courage) in ein Netzwerk webernscher
Splitterfiguren zuriickzieht oder einer neutralen Gemeinschaftsgeste weicht.
Diese Gemeinschaftsgesten bilden Ruhepunkte, sei es durch kurze Homo-
phonie oder durch allseitige Bestatigung einer erreichten Tonhohe. Das
haufige polyphone Zusammenspiel umfasst in schnellem Wechsel alle nur
erdenklichen Texturen, rhythmischen Gegeniiberstellungen, Intervallsprei-
zungen und Streichertechniken, so dass man Widmanns Erklarung, er habe
die Problematik des Anfangens zum Thema gemacht, ergdnzen mochte: Es
geht offenbar mindestens ebenso sehr um die Erforschung des breitest
moglichen Spektrums an Farben, das sich mit nur vier Streichinstrumenten
erzeugen lasst.

Erst im letzten Drittel des Stlickes treten die “Maskenwechsel”, die
abrupten Gegentiberstellungen von immer wieder anderen Bogendrehungen
und -positionen, von Driicken, Streichen, Zupfen etc. in den Hintergrund
zugunsten traditionell (arco, vibrato) erzeugter Tone. Auf fff-Ausbriiche in
einem sechstaktigen Feroce-Segment folgt plotzliche Zartheit. Bratsche
und Cello bilden fir eine halbe Minute eine Liegetonbasis mit chromatisch
gegeneinander versetzen Quinten (d—a / es-b), die zweite Geige erganzt
dieses Klangkissen durch Flageolett-Glissandi ber d, und (ber allem
erhebt sich die erste Geige mit einer Wiederaufnahme der zu Beginn des
Quartetts eingefiihrten und seither mehrfach im Voriibergehen erinnerten
oktavversetzten Chromatik. Fir eine weitere halbe Minute vereint sich das
Cello mit der ersten Geige zu einer “aufblihenden” Doppeloktavparallele,
die trotz der dagegengesetzten Kurzfiguren der beiden anderen Instrumente
melodische Nachvollziehbarkeit bietet.

Aus dieser wiederum entwickelt sich dann das langste Segment des
Stiickes in unverédndertem Tempo. Quasi una ciaconna tberschreibt Wid-
mann ein dank der zweistimmig spielenden zweiten Geige vierstrangiges,
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komplementarrhythmisches Gewebe,® zu dem die Bratsche, verspatet ein-
setzend und rhythmisch unabhéngig, hinzutritt. Als das Cello sich nach
einer knappen Minute Spieldauer ausklinkt, um sein zu Beginn des Stiickes
im Hintergrund eingefuhrtes Gefluster auf der Basis eines schnell wieder-
holten chromatischen Dreitonaufstiegs aufzugreifen und zu neuen 32stel-
Figuren fortzuspinnen, teilt die erste Geige flugs ihre Stimme, Gbernimmt
die bis dahin vom Cello beigesteuerte Betonung des vierten Taktschlages
und sorgt so vorlaufig fur eine Aufrechterhaltung des Ciaconna-Musters.
Doch bald l&sst sich die zuvor als primus inter pares agierende Bratsche
vom Cello zu eigenen 32stel-Figuren anstecken, bildet mit diesem einen
kurzen Dialog und miindet dann in eine Oktavparallele ein, die von nun an
in ununterbrochenen 32steln verlduft. Nach vier weiteren Takten gibt die
zweite Geige ihren Beitrag zum Ciaconna-Rhythmus zugunsten einer weite-
ren Oktavparallele auf, und noch zwei Takte spater schlieRt sich auch die
erste Geige dem gemeinsamen Lauf an.

Die Energie dieses jetzt alles beherrschenden Laufes bleibt allerdings
beschrankt auf die rasante Bewegung, wird aber ansonsten gedampft durch
wiederholte piano-Vorgaben und eine ausdriickliche sotto voce-Ermahnung
bei Erreichen der vieroktavigen Parallele.* Erst in den aufwarts schieRen-
den L&ufen der anschliel}enden Stretta ist den Instrumenten ein Crescendo
bis zum ff erlaubt, bevor eine Stimme nach der anderen in Flageolett-
Glissandi ubergeht. In diese bricht die Bratsche mit einem letzten Selbst-
behauptungsversuch ein, indem sie ein fff akzentuiertes Tonpaar in immer
neuem Impetus zu drei, vier, fiinf, sechs und acht chromatischen Schritten
erweitert. Doch auch dieser spéte VVersuch eines noch einmal neuen Anfan-
gens fuhrt zu keinem Ziel, keiner nachhaltigen Entwicklung. Stattdessen
vereinen sich alle vier Instrumente in einem fiir HOrer unerwarteten
Augenblick zu einem siebenstimmigen Pizzicato-Akzent mit synkopisch
anschliefendem Flageolett-Klang — beide in g verankert und entfernt aus
dessen Molltredezimakkord abgeleitet. Mit diesem leisen, unaufgeldsten
Vierklang endet das Stiick wie abgeschnitten, senza ritardando und non
decrescendo vor einer durch eine Fermate unbestimmt verlangerten ein-
taktigen Pause.

®Die beiden Linien der 2. Geige wechseln die Tonhdhe jeweils auf dem ersten und dritten
Schlag des herrschenden 4/4-Taktes, wéahrend sich die 1. Geige synkopisch jeweils auf
“zwei” und das Cello auf “vier” weiterbewegt.

“Auch hier nimmt Widmann eine Umdeutung der Notenwerte vor (50 = J73, ), die jedoch
im Gegensatz zu der zuvor fir T. 66 erwahnten in der Mitte eines Accelerando kaum
missverstanden werden kann.
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“Choralquartett™ (2. Streichquartett)

Das ungewohnlich benannte “Choralquartett” bezieht sich inhaltlich
auf Widmanns sechs Jahre zuvor entstandenes erstes Werk dieser Gattung:
Wurde dort die Problematik des Anfangens zum Thema gemacht, so geht es
hier ums Enden. In seinem Werkkommentar betont Widmann, er habe sich
von Haydns beriihmtem Streichquartett op. 51, Die sieben letzten Worte
unseres Erlésers am Kreuz (einer Transkription des gleichnamigen Orche-
sterwerkes), zu diesem “fast autistischen Largo” inspiriert gefuhit.

Die Haydn’sche Satzfolge von ausschlielich (bis auf das ab-
schlieBende Erdbeben) langsamen Sétzen ist nach wie vor von
schockierender Eindringlichkeit. Noch verstdrender ist fiir mich
das gelassene zuversichtlich-heitere Annehmen des Todes bei Haydn
(das “Lécheln” der A-Dur-Pizzicato-Terzen!)® Bei der Beschéfti-
gung mit der Kreuzigungsthematik waren flir mich der “Weg”, der
“letzte Gang” die entscheidenden Begriffe. Mein Stiick beginnt am
Ende eines Weges. Es sind lauter letzte Klange, die nirgendwoher
kommen und nirgendwohin fiihren.

Fir das Kopfmotiv des Quartettes gibt es im klassischen Repertoire
zahlreiche Beispiele. Als Viertonkontur, die die oberen und unteren Nach-
bartone bertihrt und dann zum Ausgangston zurlckkehrt, erklingt sie als
typische Diskantfloskel in Kadenzschliissen: Ankiindigung eines Endes. In
Haydns op. 51 findet sich die Kontur viermal im hier ausdriicklich Largo
Uberschriebenen Satz, der (wie in Widmanns flnfteiligem Quartettzyklus)
auf eine Introduzione folgt.® Das entfernte VVorbild, wie spater bei Widmann
mit Pausen durchsetzt, steht jedoch in Dur und ist konventionell als I-ii-V-I
harmonisiert. Dem haydnschen Satz ist der in Lukas 23:34 Uberlieferte
Ausspruch “Vater, vergib ihnen, denn sie wissen nicht, was sie tun” zuge-
ordnet, das Gebet, mit dem diesem Evangelisten zufolge Jesu Leben zu
Ende ging.

Widmann durchzieht sein “Choralquartett” mit funf Versionen je
unterschiedlicher Lange, Textur und Harmonisierung dieses stets ppp oder
pppp gehaltenen Kopfmotivs. Zur Eréffnung erklingt die kleine Kontur
unisono in einer ganz fahlen Ausfiihrung: sul tasto, non vibrato sempre,
mit einem viertelténig erniedrigten Schlusston. Sie wird in einer zunéchst
logisch anschlieBenden Verlangerung plotzlich sechsstimmig dissonant

>Gemeint ist, was in “Sonata \V/*, die Haydn zu dem Wort “Mich durstet” (Joh. 19:28) kom-
ponierte, nach der machtvollen Unisono-Einleitungsgeste in 2. Geige und Bratsche erklingt.

BVgI. Haydn, op. 51, “Sonata I”, T. 26-27/31-32 sowie, transponiert, T. 77-78/82-83.
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gespalten, bevor ein erneuter Unisono-Ton die Aussage einen weiteren
Viertelton tiefer abrundet. Daran schlief3t sich unmittelbar die erste mehr-
stimmige Wiederaufnahme an, in der das Cello zundchst eine traditionelle
Kadenzbasslinie vorgibt, diese zum Schluss jedoch wie gequélt umbiegt.
Zum dritten Mal erklingt das Motiv ohne Verlangerung oder Viertelton-
erniedrigung in vierstimmigem Quartettsatz; zum vierten Mal noch ein
wenig tiefer und tonal ganz ‘eng’, jedoch wieder einstimmig wie zu Beginn,
beim funften Mal dann neu und synkopisch harmonisiert.

NOTENBEISPIEL 23: Das Kopfmotiv des “Choralquartetts”

Haydn, Streichquartett op. 51,
“Sonata 1”, Largo,
T. 26/27 (ebenso T. 31/32)

Widmann, Choralquartett

i

Sehr langsam, tastend, suchend (J ~40)
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Diese und einige weitere homophone Komponenten — darunter einige,
die in ihrer Melodiefiihrung oder in ihrem vertikalen Satz tiberraschend
tonal klingen’ — stehen einem aus zweierlei Material gebildeten Kontrast

gegeniiber. Zunéchst Uberraschen lange Momente einer durch keinerlei
horbare Gesten gestdrten Stille — einer Stille, die in diesem Kontext als

"Besonders ‘tonal” wirkende Harmonien finden sich in T. 34-38; choralartige Melodiefetzen
in reinem Dur spielt die 1. Geige z.B. in T. 107-111: b |basg|f g |es, h|hadgis|fis ...
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bedriickend und verstérend wahrgenommen wird. Aus dieser Stille erheben
sich ausgedehnte Passagen, die entweder ausschlieBlich von Gerduschen
bestimmt sind oder doch die vereinzelt beigemischten Klange erkennbarer
Tonhohe — darunter das fur diesen Stiick charakteristische “sehr langsame,
‘kranke’ Vierteltonvibrato” — zu umzingeln und letztlich zu ersticken
scheinen. Die Streicher bewegen ihre Bogen nicht nur auf Griffbrett oder
Steg, sondern mehrfach auch auf dem umspannten Teil der Saite kurz vor
dem Saitenhalter oder sogar “auf dem Saitenhalter”, abwechselnd in nor-
malem Verhéltnis von Druck und Geschwindigkeit oder auch extrem lang-
sam und gepresst, so dass keine Tonhdhen erzielt werden. Mit dem Holz
ihrer Bogen erweitern sie das in Streicherkompositionen langst Vertraute
—col legno battuto und col legno saltando — durch Bogenstangenarpeggien
Uber alle Saiten oder ein nachdriickliches Schaben auf den abgeddmpften
Saiten, das vor allem als Pulsieren oder rhythmisiertes Kratzen und Reiben
gehort wird. Besonders erschreckend wirken “Knarzlaute”, die durch
Bogendrehung auf der Korpusriickseite der Instrumente erzeugt werden
und wie das Zerbersten eines Baumes klingen. Angesichts der mit diesem
Stuck verbundenen sehr konkreten inhaltlichen Assoziationen l6sen solche
Laute ein Frosteln aus.

Doch immer wieder konsolidieren sich Gerdusche zu Ténen, oft sogar
zu Tonwiederholungen oder Kumulationen in vierstimmigem Unisono, aus
denen dann die ndchste tonale, in ihrer homophonen Verséhnlichkeit auf
andere Weise erschitternd wirkende Passage erwdchst. Nach einer letzten
derartigen tonalen Beschwichtigung steigen die Streicher in kontinuierlich
tremoliertem, quélend langsamem achtstimmigen Glissando in die jeweils
hdchste erreichbare Sphére auf, wobei sich ihre Bogen auf den Steg zu be-
wegen und schliellich auf diesem streichen, so dass alle Téne, zunehmend
unwirklich geworden, ins Nichts verschwinden.

Widmann beschreibt das Gesamt der von ihm gewinschten Gerau-
sche, die auch nach 14 Minuten Spielzeit und der sich dabei einstellenden
Vorhersehbarkeit nicht aufhoren, eine Atmosphére des Schreckens zu er-
zeugen, als “das entsetzliche Reiben und Schmirgeln von Haut auf Holz”.
In Kenntnis des implizierten programmatischen Inhalts des Quartetts vom
“Ende des Weges” kann man die Gerdusche als Lautmalerei verstehen, als
Horbarmachung einer Kreuzigung, deren Opfer zerrissen wird zwischen
letzten Gebeten und extremem physischen Leiden. Doch auch ohne die Er-
lauterungen des Komponisten wird ein fiir musikalische Symbole sensibles
Publikum mdglicherweise die Gerdusche des Zerberstens, die ein nahes
Ende ankiindigende Kadenzfigur und die Feierlichkeit der kurzen Choral-
passagen interpretierend zu verbinden wissen.



90 Finf Streichquartette

“Jagdquartett” (3. Streichquartett)

Das zentrale Stluck im funfteiligen Streichquartettzyklus beschreibt
Widmann als ein “grimmiges Scherzo”. Seinen Erlauterungen zufolge voll-
zieht die Musik hier einen Prozess der Aufldsung eines zunéchst positiv
besetzten Materials; die Endphase soll eine Facette menschlichen Verhal-
tens symbolisch beleuchten.

Es ist eine Entwicklung von einem (Schumanns Papillons entlie-
henen) “gesunden” punktierten Jagdthema hin zur Aufsplitterung
und schlieflich Skelettierung des anfanglich positivistischen Jagd-
gestus. Gleichzeitig dndert sich die Situation der vier Spieler: aus
den auftrumpfenden J&gern werden sukzessive Gejagte, Getriebene.
Dass sich in einem weiteren (todlichen) Perspektivwechsel die drei
hohen Streicher gegen das Cello verschworen und ihm die Schuld
zuweisen, ist eine Analogie zu gesellschaftlichen Verhaltensmus-
tern. Der durchweg spielerisch-lberdrehte Tonfall kaschiert nur
mihsam den Ernst, der jah in dieses Stiick geraten ist.

Die Hinweise auf eine Entlehnung aus Schumanns Klavierzyklus und
auf das dort vorgefundene angebliche Jagdthema bedurfen allerdings einer
Differenzierung. Was Widmann als eréffnenden Viertakter zitiert und mit
einem eigenen Nachsatz erganzt, findet sich zwar tatséchlich zu Beginn
des Finale Uberschriebenen 12. Stlickes der Papillons; doch zitiert
Schumann hier seinerseits aus dem deutschen Volksgut. Seine Vorlage ist
der im 19. Jahrhundert weithin bekannte “Grof3vatertanz”, und zwar in der
1794 von Klamer Schmidt notierten und 1802 auf S. 97 des Berliner Musen-
almanach abgedruckten Version. Diese friiheste Uberlieferung umfasst ein
Kontrastzeilenpaar in abweichendem Metrum, das in der spateren,
mehrstrophigen Liedfassung fallen gelassen wurde. Entsprechend endet die
zweite Hauptzeile mit einem Halbschluss:

NOTENBEISPIEL 24: Der GrofRvatertanz

Und als der Grofivater die GroSmutter nahm

Und als der GroB-va-ter die GroB-mut-ter nahm, ~ dawar der GroR-va - -ter Brau - ti-gam und die GroR-

| r T | ' r.
mut - - ter war die Braut,_da wur-densie bei-de zu-sam-men ge - traut. Wer weil, wie das noch

\ " " \ A " A \ " " \ A

N N K o7 KN Tt I N N AT N KN K o1 NN 1 |
) P P!
7 4 7

wer-den mag, wer weif3, wie das noch kommt;  wer weil3, wie das noch wer-den mag, wer weif3, wie das noch kommt.
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Der Text lasst an eine biedermeierliche Silberhochzeit denken; dem
Alter der Gefeierten diirfte auch das Tempo entsprochen haben. Das aber
bedeutet: trotz der jeden Viertakter eréffnenden punktierten Dreiergruppe
besteht wohl keine Verwandtschaft des Liedes zur Thematik der “Jagd”.

Dasselbe trifft auch auf Schumanns Ubernahme ins Finale seiner
Papillons zu, wo im Lichte der zugrundeliegenden literarischen Vorlage
gerade die Kraftlosigkeit erschopfter Tanzer eine Rolle spielt.?

NOTENBEISPIEL 25: Schumann, Papillons op. 2, Beginn des Finale
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Widmann zitiert von Schumanns Papillons-Finale nur die Anfangs-
zeile, und auch da nur die rhythmisierte und schlicht harmonisierte Kontur,
nicht aber deren Tempo und Stimmung — eine Auswahl, die fur die Frage
nach dem Zitat eines “Jagdthemas” von entscheidender Bedeutung ist.
Zwar gibt Schumann fir die fragliche Zeile keine Metronomzahl an, doch
lasst sich aus Kontext und Weiterverarbeitung verbindlich schlieRen, dass
er sich einen der volkstimlichen Vorstellung eines tanzenden Jubelpaares

83chumann komponierte seinen Klavierzyklus Papillons — wortlich “Schmetterlinge”,
gemeint als Bezeichnung fiir das Durcheinanderflattern auf einem Maskenball — im Alter
von 19 bis 22 Jahren nach der Lektiire von Jean Pauls Romanfragment Flegeljahre. Wie er
damals dem Redakteur einer Musikzeitschrift schrieb, beabsichtigte er eine Art musikali-
scher Illustration der abschlieRenden Szene, in der es anlésslich eines Maskenballes zu
allerhand Verwechslungen, absichtlichen Téuschungen und um Mitternacht zu einem poten-
tiell tragischen Gestandnis kommt, in dessen Folge viele zuvor geschilderte Geflihle erneut
aufbrechen. Das Finale des Zyklus beschreibt das Ende dieser Ballnacht: die Miidigkeit der
Ténzer, ein letztes Aufflackern von Sentimentalitat und das in den Saal hineinténende
Mitternachtsl&uten einer nahen Kirche.
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entsprechenden, beh&bigen Viertelschlag, etwaJ =132, vorstellt.® Das aber
ist der Wert, den Widmann fiir die punktierte Dreiergruppe insgesamt gibt,
die damit also dreimal so schnell klingen soll wie die Vorlage:

NOTENBEISPIEL 26: Widmann, Jagdquartett, Themenzitat und Ergdnzung

Allegro vivace assai (J. ca. 132)
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Die “Jagd” halt somit erst durch Widmanns Adaptation Einzug in die
musikalische Phrase. Verantwortlich fir diesen Eindruck ist neben dem
rasenden Tempo vor allem die H&ufigkeit und Dichte der Punktierungs-
gruppe, die als Keim des ganzen Stiickes dient. Schon die (im Beispiel
gezeigte) viertaktige Ergénzung, die Widmann der von Schumann (ber-
nommenen Hauptzeile hinzufiigt, besteht vor den abschlieRenden Achteln
ausschliellich aus diesem Rhythmus, der spéter streckenweise zur Allein-
herrschaft gelangt. (Im Gesamt des Quartetts wird ein Viertel der Schlage
von der punktierten Dreitongruppe bestimmt.)

Wie frohlich man sich den Beginn des Stiickes vorzustellen hat, zeigt
der nicht-tonale Vorspann, in dem die Spieler zundchst wie in ausge-
lassener Vorfreude auf das Jagdabenteuer ihre Streicherbdgen durch die
Luft zischen lassen und dann mit aufmunterndem “Hai!” zum Halali rufen.
Danach erklingt das frohliche Jagdthema zunéchst in schlichtem A-Dur, in
der Erganzung musette-artig unterlegt von einem Dominantorgelpunkt der
zweiten Geige. Die erste Wiederaufnahme der Hauptzeile, noch immer

9Wie der abbrechende Zweitakter am Ende von Notenbeispiel 25 andeutet, schlief3t
Schumann eine Wiederholung der ersten Hauptzeile des Liedes an. Sobald diese erneut den
dominantischen Zeilenschluss erreicht, geht er in eine Reprise der Anfangstakte des ersten
seiner zwolf “Schmetterlingseindriicke” tiber, die er sodann mit dem “GroRvaterlied” kon-
trapunktiert. Dieser Ubergang ist pili lento markiert, fiihrt also leicht verlangsamend zum
Tempo des ersten “Papillons”, das zu Beginn des Zyklus mit ] = 120 bezeichnet ist.
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beschrankt auf die Geigen, behalt die Tonart bei und auch den Orgelpunkt,
der jedoch in der Erganzung durch die hinzutretenden tieferen Streicher
mit Flageoletts auf den Halbténen Gber und unter dem Dominantton in
Frage gestellt wird. Nach einem tonal zuversichtlichen Phraseniibergang
flihlen sich die Geigen zu einer dritten “Strophe’ ihres Jagdliedes inspiriert,
das erst nach der neuerlichen Ergénzung in ahnlicher Weise (d.h. in A-Dur,
rhythmisch beherrscht von punktierten Dreitongruppen) fortgesponnen
wird. Bratsche und Cello bleiben mit einem 22-taktigen Orgelpunkt e/c/f
weiterhin neben der Tonart, unterstreichen die Jagdstimmung jedoch durch
synkopische sffz-Auftakte in zunehmender Dichte. Selbst als diese Fort-
spinnung in einen Auflésungsprozess libergeht, klingt der Dominantorgel-
punkt noch langere Zeit weiter, bis das Cello einen Glissando-Aufstieg bis
zum hoéchsten Ton auf der C-Saite unternimmt und, unter fortgesetztem
Crescendo aller Spieler, wieder absteigend auf der Tonika landet. Mit
diesem Zielton beginnen die Geigen eine vierte ‘Strophe’ des Jagdliedes,
zu deren triumphierendem Beginn sich die vier Spieler ein Ubermitiges
“Hai” zuwerfen. Der darauf folgende zweite Aufldsungsprozess fiihrt von
A-Dur weg; verschiedene kurze Versuche der Geigen, eine weitere Strophe
anzustimmen, werden nicht unterstiitzt, sondern chromatisch unterlaufen.

Im Folgenden dringt Volksliedfremdes in die Musik ein. Wé&hrend
zwei oder meist sogar drei Instrumente Tempo und Rhythmus aufrecht-
erhalten, unternimmt die 1. Geige zweimal “wilde Glissandi und chaotisch
grof3e Spriinge”, wie es in der Partitur heil3t. Um sie wieder einzufangen,
gehen alle Spieler in rasende Sechzehntelldufe (ber, die den punktierten
Jagdrhythmus erstmals vergessen lassen. Wenig spéter unterbrechen die
beiden Geigen mit einer in hartem Bartdk-Pizzicato sffffz gezupften kleinen
None erstmals alle Bewegung. Doch schon am Ende desselben Taktes geht
es weiter mit Laufen, Spriingen und einer Wiederaufnahme der Punktie-
rungsgruppen. Passagen, in denen die Idee von Klang verfremdet oder er-
stickt wird — in ausgedehntem Vierteltonvibrato (iber Bogenstangenwirfen
auf abgeddmpften Saiten — sowie einzelne Takte, in denen ein Streicher
den Bogendruck bis zur Tonlosigkeit erhdht, wechseln mit homophonen,
harmlos-volkstiimlich klingenden Erinnerungen an das urspringliche
Jagdlied, bis die beiden Geigen den rhythmischen Fluss durch eine
Transposition der in Bartok-Pizzicato sffffz gezupften kleinen None erneut
unterbrechen.*

O8ewusst oder unbewusst betont Widmann mit diesen Unterbrechungen der ansonsten
unabléssigen Bewegung ganzzahlige Teile: T. 100 markiert das Ende des ersten Quartett-
viertels, T. 134 das Ende des ersten Quartettdrittels.



94 Finf Streichquartette

Danach fiihren kurze Glissandi und Springbogenttne in eine Kette aus
37 identischen Halbtakt-Gruppen im [ J,-Rhythmus, in der eine Schich-
tung zweier Tritonusintervalle (e/b + es/a) von ppp bis ffff crescendierend
wiederholt wird. Die so aufgebaute enorme Spannung gipfelt zu vierstim-
mig polyrhythmischen Glissandi in einem erldsenden “Aaaa! - - - Al” der
vier Spieler; “briillen”, verlangt der Komponist; “fffff - - - sfffffz”.

Erst jetzt verliert sich der charakteristische Punktierungsrhythmus fir
eine langere Zeit. Stattdessen dringen Gerdusche ein. Kurz bevor die
beiden Geigen durch Bogendrehungen auf der Riickseite ihrer Instrumen-
tenkorper leise Knarzlaute erzeugen, hdrt man im Cello das, was Widmann
einen “duck-sound” nennt: ein Spiel des Bogens auf dem umspannten
Abschnitt einer Saite hinter dem Steg bei geringer Geschwindigkeit und
groRtmoglichem Druck. So entsteht ein animalischer, fiir Horer zunachst
gar nicht identifizierbarer Laut von unvorhersehbarer Tonhdhe. Mit diesem
zundchst noch leisen Laut beginnt die Tragik dieser Jagd. Obwohl die
Geigen wiederholt mit kurzen zwei- bis vierstimmigen Einwtrfen in reinem
A-Dur an den fréhlichen Ausgangspunkt erinnern, erleidet die Musik jetzt
das, was Widmann in seinem Werkkommentar als *“Aufsplitterung und
Skelettierung” beschreibt. Hier wird es ernst, obwohl noch nicht erkennbar
wird, wer die Jagenden und wer die Gejagten sind. Der “duck-sound”
wandert zun&chst vom Cello in die Bratsche, spéater in die 2. Geige, bevor
mit einem kontrastierenden senza misura-Takt ein deutlicher Einschnitt
erreicht wird.

Die zweite Quartetthalfte beginnt mit schnellen Wechseln zwischen
arco-Passagen mit entfernt ans Thema erinnernder Rhythmik und/oder
Melodieflihrung, plétzlich stagnierendem Pulsieren und immer wieder
unterbrechenden Geréduschen verschiedener Art und Farbung. Als die
Geigen auf dem Tritonus unter der Ausgangstonart eine kaum modifizierte,
vollstandige flinfte ‘Strophe’ des Jagdliedes anstimmen, machen scharfe
Dissonanzen bald deutlich, dass es fur eine Riickkehr ins harmlos Spieleri-
sche zu spat ist. Stattdessen rasen die Spieler weiter, vorerst noch einver-
nehmlich, erreichen nach gestaffelten sffffz-Akzenten jedoch einen rhyth-
mischen Stillstand. Wéhrend der “duck-sound” erstmals auch in das Spiel
der ersten Geige eindringt und das Cello “disperato”, verzweifelt auf dem
“hdchstmdglichen Ton” zu schreien scheint, beginnen zweite Geige und
Bratsche erneut mit Punktierungsgruppen, die sie durch Spiel mit dem
Frosch des Bogens auf dem Steg als reinen Rhythmus isolieren. Dieser
geht in schneidende Viertelpulse ber, denen sich erst der “duck-sound”
der ersten Geige, dann der Schrei des Cellos und schlielRlich die Spieler mit
einem 24-mal crescendierend gebriillten “Ai” anschliel3en.
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Unmittelbar darauf wird plétzlich auch fir Horer deutlich, wer die
Jagenden sind und wer deren Opfer wird. Wahrend Geigen und Bratsche,
ffff feroce agitato in stark verkurzten Viertelschlagen pulsierend und nach-
einander in Sechzehntel tbergehend, ein 13-taktiges molto accelerando
ausfiihren — die erste Geige am Frosch auf dem Steg, die beiden anderen
stufenlos bis zum hdchsten Ton aufsteigend —, verlangsamt der Cellist die
anfangs synchronen Schldge seines schreienden “hdchsten Tones” sowie
seiner fortgesetzten, zunehmend bedréngt klingenden “Ai”-Rufe. Eine
lange Passage gestaffelter saltando-Gruppen, aus denen das Cello bald her-
ausfallt, klingt wie ein Kampf, den der sprichwdrtlich ‘gutmtigste Partner
im Quartett’ zu verlieren droht. Da helfen weder ‘schéne Téne’, die dem
Geklapper der anderen kurze melodische Gesten entgegenstellen, noch mit
aller Kraft gerissene Bartok-Pizzicati. Die momentan mit einem erneuten
Zitat des *Jagdlied”-Beginns aufkeimende Hoffnung auf einen doch noch
glimpflichen Ausgang wird zunichte, wenn nach gemeinsam aufsteigen-
dem Flageolett-Glissando die drei héheren Instrumente absteigend ihren
Bogendruck erhéhen “bis Klang ganz erstickt”, wahrend das Cello in
panischem prestissimo possibile riesenhafte Glissandi ausfuhrt, die sich
erst allmahlich verlangsamen und verkleinern, um erst nach ganzen 12
Sekunden schlie3lich in den Bereich gestimmter Tone zurlickzukehren.
Hier angelangt macht der ‘tiefste” der Spieler noch einen letzten Versuch,
mit A-Dur-Melodik und Punktierungsgruppen an das friihere friedliche
Miteinander anzukniipfen, trifft bei seinen Mitspielern jedoch nur auf
maximal gepresste, briichige Klange ohne Tonsubstanz.

Dies ist der Punkt, an dem der Todeskampf des Cellos beginnt. Das
musikalische Aquivalent des angstvollen Rochelns ist ein Laut, dessen
technische Ausfuhrung Widmann in einer ausfiihrlichen Funote mit
Ausdriicken wie “quasi Transistor-Radio”, “Bogendruck zwischen 60-90%
variieren” und “von noch flackerndem, lebendem bis zu ganz erstorbenem
Klang entwickeln” beschreibt. Horern présentiert sich ein Resultat &hnlich
der Laute, mit denen der ‘sterbende’ Bordcomputer Hal 9000 in Stanley
Kubriks Film 2001: A Space Odyssey seinen elektronischen ‘Geist’ aufgibt:
Es ist ein fast tierisches Stohnen, das unter den von . = 132 auf ). = ca. 32
ritardierenden Abstrichpulsen der anderen drei Spieler in die Tiefe und ins
Nichts absinkt. Schon ganz erschopft, wird der Cellist durch sechs “mit dem
Bogen in die Luft dreschende” Schlé&ge der drei anderen Spieler vollends
zur Strecke gebracht. Mit einem letzten existentiellen Schrei (“Aaaaa”,
auszustof3en con tutta la forza in achtfachem forte), einem ebenso heftigen
Bartok-Pizzicato und dessen Nachschwingungen in einer aufjaulenden
Glissandokurve ‘haucht er sein Leben aus’.



96 Finf Streichquartette

4. Streichquartett

Widmanns viertes Streichquartett will als eine Art Meditation (iber das
Schreiten verstanden werden. Das Sttick ist durchgéngig im Dreivierteltakt
geschrieben, die vorherrschende rhythmische Einheit ist die Achtelnote.
Die klopfenden, pochenden und hingetupften Achtel unterbrechen ihre
Bewegung in den insgesamt 130 Takten nur an wenigen Stellen fiir mehr
als einen Schlag, andern allerdings immer wieder ihre Farbe und ihren
Hintergrund. Am h&ufigsten erklingen sie im Pizzicato, mal traditionell mit
der Bogenhand, ebenso oft jedoch mit der Griffhand gezupft, in Tonleiter-
abschnitten besonders gern in unregelmaRiger Abwechslung der beiden
Techniken und zwischendurch immer mal wieder mit heftig auf das Griff-
brett knallender Saite als Bartok-Pizzicato. Ungewohnlichere Varianten
kurzer Tongebung sollen erzeugt werden durch *“sffz prestissimo nach oben
Wegnehmen” eines bereits (wie zum Pizzicato) auf die Saite aufgelegten
Fingers der rechten Hand oder durch sffz-Knallen eines Fingers der Linken
auf das Griffbrett am durch die Tonh6he angegebenen Punkt; beide Spiel-
weisen erzeugen trotz des benétigten Kraftaufwandes eine Dynamik von
allenfalls pp. Nur ganz selten ist die an der normalen Bogenkontaktstelle

NOTENBEISPIEL 27: Die Eroffnung des 4. Streichquartetts

Andante (J =25-30/J =50-60)

>
L, ir_ V) ] _sim. : e @ N \' Lt
Violinel |HEf—TT T+t o | ¥ e ——-
R e ot T e
" ———"pp I sub, o————tmp "= g mf—— pp
: 2
"0 M Ay e eee T £
Violine 11 [[HEJ o e o e e B e S e e e e e ?2"""_;1
T EELEEEEENE oA [ s e
EEEEI S SRR i e L
o oR W sim ¥V vV |nm @@ (o] 0]
— 1 t — ——— ; ¥ |
Viola HERE F— T Pt N L RS ==
' EEE|E5555¢%| ok gl ol oL
PP~ ————pp S "sub.—— = P mf
| n | | sim | [CRORC) + |
Violoneello | HER¥ 3 e e e ———— T = ==l
& 55 555555 el kakn
ey i sub. s "
rpP b L Lo P sub.

*  Noten mit quadratischem Kopf an einem zur Seite offenen Bogen: Streichen auf
der Zarge (dunkles Rauschen ohne Tonhdhe);

* klein gedruckter Cluster mit A und E im Kreis: lautes Aus- und Einatmen;

*  Noten mit quadratischem Kopf an einem nach unten offenen Bogen: moltiss. sul
pont. (mit minimaler Tongebung), hier mit Tremolo;

*  Dreiecksnotenkopf mit schwungvoll gebogenem Sechzehntelfdéhnchen: den Bogen
durch die Luft zischen lassen, horbar dreschen;

*  Achtelnoten mit quadratischem weiflen Kopf: “mit Finger der linken Hand in der
angegebenen Tonhdhe aufs Griffbrett knallen.”
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gestrichene arco-Alternative angezeigt. Stattdessen erzielen die Spieler auch
streichend vorwiegend entweder eine minimale Tongebung und Lautstérke
(beim Streichen mit der Bogenstange oder mit den Bogenhaaren ganz nahe
am Steg) oder ein ganz ohne Tonhdhe verlaufendes Gerdusch (durch Strei-
chen direkt auf dem Steg oder auf der Zarge des Instrumentenkdrpers).
Eine wieder grundsétzlich andere Kategorie umfasst Spielweisen ohne
Beteiligung des Instrumentenkdrpers (beim Dreschen des Bogens durch
die Luft) oder sogar ganz ohne Instrument (bei laut horbarem, metrisch
exaktem Schnauben, wobei in der Partitur zwischen den Lauten des Ein-
und Ausatmens unterschieden wird). Die Anfangstakte der Partitur (s.o.
Notenbeispiel 27) zeigen etliche dieser Spieltechniken. Dabei beschreiben
die zwischen pp und sfffz fluktuierenden Lautstarkenangaben die fur die
Ausfihrung erforderliche Intensitat; das Resultat ist aufgrund der vielen
tonarmen Spielweisen durchgéngig sehr leise.

Wie Notenbeispiel 28, das die Takte unmittelbar vor der Steigerung
zum Hohepunkt wiedergibt, beispielhaft zeigt, ist die Informationsdichte
jeder einzelnen Stimme extrem hoch, zumal stellenweise links und rechts
unterschiedliche Spieltechniken (hier der Ubersichtlichkeit halber mit
Zahlen identifiziert) gleichzeitig ausgefuhrt werden missen:

NOTENBEISPIEL 28: Die Informationsdichte im 4. Streichquartett
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(1) pizzicato der Griffhand; (2) col legno tratto; (3) mit 1-2 Bogenhaaren streichen;
(4) pizz. ordinario; (5) linke Hand Finger aufs Griffbrett knallen; (6) moltiss. sul tasto;
(7) bereits aufgelegten Finger der rechten Hand sffz nach oben wegnehmen;

(8) arco ordinario. Pfeile: allméhlicher Ubergang von col legno zu arco sul pont.



98 Finf Streichquartette

In den nicht mit schreitenden Achteln befassten Stimmen erténen nahe
den Rahmenabschnitten nur einzelne zwischengeschobene Sechzehntel.
Zur Mitte hin hdufen sich triolische Rhythmen, die auch zu Zweiunddrei-
Rigsteln und ungleichmé&Rig rhythmisierten Tongruppen mit Quintolen und
allerlei Synkopen verdichtet werden. In den Takten kurz vor der oben ge-
zeigten Vorbereitung auf den Kulminationspunkt, der in der Partitur tiber
dem zweiten Viertel von Takt 69 markiert ist, verdrangen die alternativen
Rhythmen sogar kurzzeitig die pulsierenden Achtel.

Dieser Hohepunkt, der nur wenig hinter der mathematischen Mitte des
Stiickes liegt, bringt ein neues Klangmuster: Im Hintergrund etablieren
Liegestimmen in Viola und Cello sowie pulsierende, abwechselnd rechts
und links gezupfte Terzen der zweiten Geige einen 10-taktigen g-Moll-
Orgelpunkt unter gestaffelt einsetzenden Glissandi der Zweitstimmen in
Viola (von d aufwirts) und Cello (von A abwiérts). Uber all dem spielt die
erste Geige ein aufsteigendes Trillerglissando auf der G-Saite. Der Geigen-
triller geht, kaum dass die linke Hand den héchstmdglichen Ton auf der
Saite erreicht hat, zunachst in ein weiterhin am hdchsten Punkt der Saiten
gegriffenes zweisaitiges Tremolo und sodann ber dreisaitige in viersaitige,
zunehmend schnelle Arpeggien tber. Die Bogen aller Instrumente wandern
unterdessen zunéchst ndher zum Steg, dann hinter diesen, bis die tiefen
Tone immer gerduschhafter werden, wahrend die erste Geige ihr fortge-
setztes Spitzenton-Arpeggio Uber ricochet-Takte in abwechselnd gestrichene
und gezupfte, aufwarts und abwarts gerichtete Vierklange in zunehmend
langsameren Notenwerten tibergehen l&sst. Cello, zweite Geige und Viola
folgen nacheinander mit &hnlichen, jedoch bei auf und ab gleitender Griff-
hand durchgehend gezupften 4-Saiten-Arpeggios.

Diese auch dynamisch intensivste Passage endet mit fast zweitaktigem
rhythmischen ‘Bogendreschen’, das eine quasi-Reprise ab T. 95 vorbereitet.
Der so angedeuteten ABA'-Form ist jedoch eine palindromische Anlage
tibergestilpt, indem der vor dem Héhepunkt durchlaufene Entwicklungs-
prozess der Spieltechniken in der Reprise gespiegelt wiederkehrt. So endet
das Werk mit zehn Takten, in denen der Achtelpuls von Schnaubgeréu-
schen allmdahlich in fast unhdrbare Zargenstriche bergeht — symmetrisch
zur Entwicklung in den neun Anfangstakten.

In einem Interview vom 20. Januar 2005 mit dem Wiesbadener Kurier
beschreibt Widmann dieses Quartett als “Relief.” Die Vorstellung eines
musikalischen Reliefs ist eng mit Monodien verbunden, bei denen ja die
Identifikation von Hintergrund und plastischem Vordergrund unstrittig ist.
Widmanns Ubertragung des Begriffs fasziniert nicht zuletzt dadurch, dass
diese Hierarchie hier oft von Phrase zu Phrase wechselt.
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“Versuch tber die Fuge” — 5. Streichquartett mit Sopran

Das flinfte Streichquartett unterscheidet sich von den vorangehenden
schon auBerlich durch die Hinzufligung einer Singstimme. Als Pate durfte
dabei die zweite Halfte von Schonbergs zweitem Quartett gestanden haben,
in dem den Streichern ebenfalls eine Sopranstimme gegenbertritt, die im
dritten Satz Stefan Georges Litanei (“Tief ist die trauer, die mich umdustert,
ein tret ich wieder Herr! in dein haus™), im vierten Satz dessen Entriickung
(“Ich flhle luft von anderem planeten”) singt. Widmann, angeregt durch die
Mitauftraggeberin und -widmungstrégerin Juliane Banse, sieht ebenfalls
eine Sopranstimme vor, die, verteilt iber das ganze Werk aber unterbro-
chen durch groRe Pausen, mit Texten aus dem biblischen Buch Prediger
(Ecclesiastes/Kohelet) am thematischen Spiel teilnimmt. Ein erster Blick
auf den Titel “Versuch tber die Fuge” lasst vermuten, dass das Werk in
einer Reihe mit Widmanns zweitem und drittem Streichquartett steht: Nach
dem von einer Textur der Vokalmusik bestimmten “Choralquartett” und
dem durch einen rhythmischen Topos definierten “Jagdquartett” folgt hier
ein Werk, das sich an einem tradierten polyphonen Kompositionsprinzip
orientiert.

Tatséchlich scheint Widmann bei diesem Versuch tiber die Fuge, im
Werkkommentar auch als “Genese einer Fuge” umschrieben, Bachs Kunst
der Fuge vor Augen und Ohren gestanden zu haben. Wie das Meisterwerk
der polyphonen Kunst, das groRtenteils ebenfalls im Quartettsatz notiert
ist, besteht auch Widmanns flinftes Streichquartett aus zahlreichen Seg-
menten. Bei Bach sind dies vierzehn Fugen und vier Kanons, die jeweils
eine in sich geschlossene Einheit bilden, wobei der kirzeste Kanon nur
knapp ein Viertel so lang ist wie die trotz ihrer unvollendeten Form um-
fangreichste Schlussfuge. Widmanns Komposition, die hinsichtlich Takt-
zahl und Spieldauer nur etwa ein Drittel so lang ist wie Die Kunst der Fuge,
enthéalt ebenfalls etliche Kanons und auch fugenartige Passagen. Anders als
bei Bach wird der Bauplan hier jedoch nicht ausschlieZlich von diesen
strukturierten Formen bestimmt; vielmehr ist das durchkomponierte Quartett
durch doppelte Taktstriche in 60 Segmente gegliedert, von denen 35 nur
eine Lange von 1 bis 6 Takten haben und miteinander sowie mit den aus-
gedehnteren Segmenten zu sieben groReren Abschnitten verschmelzen.™

Yzum Vergleich: Bachs Kunst der Fuge hat einen Gesamtumfang von knapp 1967 Takten;
der Kanon Nr. 14 ist mit 55 Takten am kiirzesten, die abbrechende Schlussfuge mit 239
Takten am langsten; die Spielzeit betragt ca. 75 Minuten. Widmanns Versuch (iber die Fuge
zahlt im Ganzen 555 Takte, selbst die polyphonen Formen erreichen nur eine maximale
Ausdehnung von 47 Takten, und die Auffiihrungsdauer betréagt ca. 25 Minuten.
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Deutlicher noch als auf der Ebene des Bauplans erinnert der Versuch
tiber die Fuge in der Wahl und Vielfalt der Themen an Die Kunst der Fuge.
Bach stellt seinem vorrangigen Fugensubjekt nicht nur die traditionellen
Transformationen (Umkehrung, Krebs, Krebsumkehrung, Augmentation
und Diminution) sowie diverse rhythmische und mit Durchgangsnoten
angereicherte Varianten zur Seite, sondern auBerdem sieben sekundére
thematische Phrasen.*” Auch Widmann unterwirft die Hauptkomponente
seines Werkes konventionellen und modernen Transformationen, entwickelt
sie zudem viermal durch innere und duRere Erweiterungen zu abgeleiteten
Nebenthemen und fligt diesen schlieBlich zwei ganz unabhédngige, aber
ebenfalls thematisch behandelte Phrasen hinzu, so dass insgesamt sechs
Nebenthemen entstehen.

Die ersten zwei GroRabschnitte sind in Material und Aufbau entfernt
verwandte Expositionen, in denen die Hauptkomponente und zwei der aus
ihr abgeleiteten Nebenthemen eingefiihrt werden (1=T. 1-54, 11 =T. 55-116).
Die drei zentralen Grof3abschnitte sind der Kombination aus “Fugen” und
Gesangslinie gewidmet; dabei fihrt der vierte die zwei von der Hauptkom-
ponente unabhéngigen, der fiinfte zwei weitere abgeleitete Nebenthemen
ein (I1=T.117-191, IV =T. 192-311, V = T. 312-409). Die letzten beiden
GroRabschnitte sind als Durchfiihrungen des ersten unabhdngigen Neben-
themas angelegt, wobei die eine ganz ohne, die andere durchgéngig mit
Beteiligung des Soprans verlauft (V1=T. 410-474, VIl =T. 475-549). Eine
kurze Coda greift den Text der Expositionen mit einer VVariante des ersten
Nebenthemas auf und endet mit einer schon im ersten der zentralen
Abschnitte gehdrten Schlussfloskel.

Am deutlichsten ist die Vorbildfunktion der Kunst der Fuge in der
flhrenden thematischen Komponente selbst zu erkennen. Bachs Haupt-
thema betont durch sein Anfangsintervall die Tonika- und Dominantténe
der Grundtonart d-Moll, dazu als metrisch unterstrichene Leittone in der
Grundform die harmonische siebte Stufe cis und in der Umkehrung die
Mollsext b.

NOTENBEISPIEL 29: J. S. Bach, Die Kunst der Fuge, Hauptthema

Grundform (eingefiihrt in Contrapunctus 1) Umkehrung (eingefiihrt in Contrapunctus 3)
h

@‘EH.I T e e e e il
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127\wei dieser Nebenthemen bestimmen die ersten beiden Tripelfugen (Bachs “Contra-
punctus VHI” und “Contrapunctus XI”), zwei weitere erklingen in den dazwischen
liegenden Doppelfugen (“Contrapunctus IX” und “Contrapunctus X”), ein fiinftes in der
gigue-ahnlichen Spiegelfuge und die beiden letzten in der unvollendeten Schlussfuge.
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Widmann konzentriert diese Ecktone zur vierténigen Komponente
d-a-b-cis. Diese etabliert sich in der Exposition zunédchst eher zbgerlich:
der Sopran fihrt das dreiténige Anfangsglied in rhythmisch prégnanter,
alles andere als abstrakter Form ein, die Streicher antworten wenig spater
mit dem dreiténigen Endglied — in drei rhythmischen GroRen, drei Laut-
stirkengraden und zweifacher Transposition auf die ‘Dominante’:

NOTENBEISPIEL 30: Versuch tber die Fuge, Hauptkomponente

Sopran (T. 1-2) Vla, VI I, VI I (T . 6-11) _
D e At e g
e ——
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Va - - - - ni-tas S S e

Aus der Vielzahl der moglichen Permutationen der vier Tone®® wahlt
Widmann neben der Grundform vier weitere Anordnungen aus, denen er
im Verlauf des Werkes ihre Umkehrung oder — im Falle der Grundform —
zusétzlich ihren Krebsgang zur Seite stellt:

NOTENBEISPIEL 31: Die Hauptkomponente und ihre Permutationen

Grundform Umkehrung Krebsgang

@ 4
Permutation 1 @ Umkehrung @’
permuwﬁmE Umkehrung @

fo e i
Permutation 3 Umkehrung
@ 3 g

Permutation 4 Umkehrung

& (@

Die Halfte der Nebenthemen — eines der beiden unabhéngigen und
zwei der vier von der Hauptkomponente abgeleiteten — werden von der
Singstimme eingefiihrt. Mit dem ersten, einer Kombination aus dem oben
erwéhnten dreitdnigen Anfangsglied der Hauptkomponenten-Grundform
und einer aufsteigenden, an der Spitze um eine kleine Terz nach oben er-
weiterten Quintenschichtung, eréffnet der Sopran unbegleitet das Werk:

13V/ier Elemente lassen sich zu 24 unterschiedlichen Permutationen ordnen, nach dem
Musterdabcis,dacisb,dbacis,dbcisa,dcisab, dcisb a etc.
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NOTENBEISPIEL 32: Das erste (abgeleitete) Nebenthema

Das zweite, gleichfalls in Exposition I eingefuhrte und hier bereits
kanonisch behandelte Nebenthema entwickelt sich aus der ersten Permuta-
tion der Hauptkomponente. Diese verbindet sich mit zwei urspriinglich
getrennt auftretenden Textur-Aspekten zunachst zu einer Anspielung auf
eine andere klassische Vorlage, den Themenkopf aus Mozarts c-Moll-Fuge
fir zwei Klaviere KV 426:

NOTENBEISPIEL 33: Permutation 1, in Vorbereitung zum zweiten Nebenthema

Mozart: Widmann:
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Nachdem diese Mozart-Anspielung zundchst ohne tonalen Bezug zur
Viertonkomponente erklungen ist, ruickt die erste Geige die thematischen
Intervalle zurecht. Die anderen Instrumente folgen jedoch nicht gleich;
vielmehr knipft die Bratsche an ein hohes g der Violine mit einem
punktierten Aufgang an, dessen Tonfolge (c- des. fg |as) eine Trans-
position der Subjektvariante des Contrapunctus 5 aus der Kunst der Fuge
ist. Erst danach bilden die vier Stimmen in abwaérts gestaffelten Einsatzen
einen kurzen Kanon mit der durch Mozarts Tonwiederholungspaare ge-
pragten ersten Permutation. Eine freie polyphone Fortspinnung dieses
Materials beendet den ersten Abschnitt der Komposition.

Yn Segment 4 (T. 14-16) stellt die Bratsche mit gis cis a ¢ die Halbtontransposition der
ersten Permutation vor; in Segment 6 (T. 20-21) fligt das Cello den bisher groRen Noten-
werten einen aufwartsstrebenden Tetrachord hinzu, und in Segment 7 (T. 22-26) verbindet
die 1. Geige die kurz zuvor von 2. Geige und Bratsche eingefiihrten Tonwiederholungspaare
mit einem der drei fir die Hauptkomponente typischen Intervallspriinge, der kleinen Sext.
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NOTENBEISPIEL 34: Das zweite (abgeleitete) Nebenthema

™

42
Srnen R0 e S
Y T ihe o T PR 7 —
Ao o | OO g
fe e, e
> > s -
" sz sempre ™= ; - - |'; g |'|3 - Hq
/ = = — bo—o— —
© sses———————_ "=
‘gﬁ?"zxempl; - = =
; T ionin 9 1 n
& 1 T T I n
@ = =S ==
D sfifs sempre > | = =
4 e
66— ===
) = s 4 & -
s sempre > >

Als Néchstes kiindet eine punktierte Unisono-Figur der drei héheren
Streicher signalartig den Beginn der zweiten Exposition an. Cello und
Bratsche, die den Rhythmus solistisch auf die erstmals vollstdndige und
untransponierte Grundform, Umkehrung und erste Permutation der Haupt-
komponente Ubertragen, geben den AnstoR zur zweiten Artikulation des
Soprans, der seit dem Ausruf “Vanitas vanitatum” in den ersten Takten
geschwiegen hat. Nun jedoch fugt die Singstimme die Ergdnzung des
Bibelverses tiber die Erfahrung der Sinnlosigkeit der Welt (“Omnia vanitas”
—alles ist nichtig; Prediger 1:2) in einer Variante der friiheren melodischen
Kontur hinzu, bevor die Streicher ihr Spiel mit der Viertonkomponente
wieder aufnehmen und sich dabei bis ins pppp zuriickziehen. Dieser zweite,
in andeutungsweiser Parallele zum ersten angelegte Abschnitt endet nach
zunehmendem Zargenstrich-Rauschen und Atemgerdusch der Spieler mit
einer ganztaktigen Generalpause.

Im Zentrum des dritten Abschnitts steht, nach einer erneuten Eroff-
nung durch instrumentale Dreitonexzerpte aus der Hauptkomponente, ein
weiterer Bibelvers: “Generatio praeterit et generatio advenit, terra vero in
aeternum stat.” (Eine Generation vergeht, eine andere entsteht; die Erde
aber steht in Ewigkeit; Prediger 1:4 nach Psalm 90:3). Die Dringlichkeit
der mit Quintenschichtungen aufschnellenden Linien der friheren, die
Nichtigkeit alles Irdischen beklagenden Ausrufe wird hier nur am Ende,
bei “terra vero”, kurz erinnert; der mehrfach erklingende Versanfang dage-
gen wirkt dank eines sehr ruhigen Tempos und der meist kleinen Intervalle
eher resigniert als aufbegehrend. Die vier Streicher bleiben trotz ihrer Teil-
imitationen einzelner vokaler Segmente meist im Hintergrund. Einmal
unterbrechen sie den Gesang mit einem vierstimmigen Kanon, dessen
Linie die nach hinten erweiterte erste Permutation der Hauptkomponente
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tiber ein nicht-thematisches Mittelstiick mit deren Krebsgang verkniipft
(Notenbeispiel 35), ein zweites Mal mit polyphon gestaffelten Staccato-
Anspriingen tber zuerst Sekunden, dann Nonen und schlieRlich Oktaven.
Diese setzen ihrerseits kurz aus, um in plétzlichem Agitato subito einem
Spiel mit verschiedenen Versionen der thematischen Viertonkomponente
Raum zu geben. Dabei fiihren die Streicher, fir Horer unmerklich, im Ein-
leitungstakt zur zweiten Calmo-AuRerung des Soprans die zweite und im
Adagio subito die dritte Permutation der Hauptkomponente ein. Da beide
in allen ihren Transformationen ebenfalls den Halbtonschritt betonen,
passen sie sich der Stimmung dieses Abschnitts nahtlos an.

NOTENBEISPIEL 35: Der Kanon-Kommentar zum Vergehen und Entstehen

Nach dem con grandezza gesungenen “terra vero” endet dieser Ab-
schnitt etwas Uberraschend mit einer konventionellen melodischen Floskel,
mit der die allen Wechsel iiberdauernde Bestandigkeit der Erde wie durch
ein musikalisches ‘Amen’ bestétigt und aller Hinterfragung enthoben wird.
Dieselbe Floskel beschlieit am Ende des Werkes die Coda mit der auch im
Predigertext rahmenartig aufgegriffenen Klage tiber die Nichtigkeit alles
Irdischen.

NOTENBEISPIEL 36: Eine konventionelle Floskel als musikalisches ‘Amen’

(1ung.hiss‘) oco 554 (lung.hiss‘)
L = s L iy
B = g ~ ;_. Y K3
In—ae-ter-num stat om-nia va-ni - tas

Nach der lunghissima markierten Fermate auf dem Schlusston der
Floskel und einer kurzen Zasur beginnt der vierte Abschnitt mit dem, was
Widmann als “Echo-Fuge” bezeichnet. Die Bratsche stellt die erste Permu-
tation der Hauptkomponente in vier betonten Halben in den Raum. Durch
Hinzunahme von Vierteln, Achteln und Sechzehnteln entwickelt sie eine
Linie, die mit berwiegend diatonischen kleinen Intervallen an Bachs Ton-
sprache erinnert. Diese wird vom Cello eine Oktave tiefer, von den Geigen
eine bzw. zwei Oktaven héher imitiert. Die “Fuge” ist genau genommen
ein vierstimmiger Kanon; und soweit das Wort “Echo” auf die verminderte
Lautstérke eines Nachklanges weist, betrifft es einzig die letzten vier Takte
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des achtzehntaktigen Segments. Allerdings erzeugt die Tatsache, dass das
zweite der fugatoartig verschrankten Instrumentenpaare erst nach vollstan-
diger Présentation der Hauptkomponente im ersten Paar einsetzt, ebenfalls
den Eindruck eines (wenn auch dynamisch gleich intensiven) Widerhalls.

NOTENBEISPIEL 37: Beginn der “Echo-Fuge” im vierten Abschnitt

, Echo-Fuge" (Allabreve, J- 66)
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Auch nach Ende dieses Kanons dominieren noch fiir 1angere Zeit die
Streicher, die in einem presto poss. markierten, mit Bogendreschen begin-
nenden Segment wie nebenbei das einflihren, was sich im weiteren Verlauf
der Komposition als erstes unabhangiges Thema erweisen wird. Es handelt
sich um eine zunéchst in gleichen Notenwerten von a nach d aufsteigende
chromatische Linie, die nach einer kleinen rhythmischen Abweichung beim
Ubergang in die Diatonik nicht mit dem erwarteten Oktavton a, sondern
stattdessen mit as endet. Jeder einzelne Ton ist dynamisch durch einen
sofort verklingenden starken Akzent isoliert. Die vier Einsdtze — abstei-
gend hinsichtlich der Instrumente, jedoch in derselben Oktave gespielt —
fiihren zu einem gleichfalls gestaffelten Einsatz einer rhythmischen Phrase
aus einer eréffnenden Bogendreschgeste, nach einer langen Spannungs-
pause gefolgt von vielfachen Zargenstrichen, bevor der Kanon des neu ein-
geflihrten Themas in ganz anderer Spieltechnik — indem die entsprechenden
Finger der linken Hand “sffz aufs Griffbrett knallen” — wiederholt wird.

NOTENBEISPIEL 38: Das erste unabhéngige Nebenthema
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Erst nachdem die Wiederaufnahme des kanonisch gefiihrten Neben-
themas mit einem Auflésungsprozess und anschliefendem ausgedehnten
Ritardando zu Ende gegangen ist und die Streicher eine neue Version ihrer
inzwischen vertrauten Uberleitung eingeschoben haben (ein “fingerknal-
lendes” Zitat der Hauptkomponente ergénzt durch Dreitonexzerpte der
zweiten Permutation), tritt die Singstimme erneut hinzu. Auf den ndchsten
Vers des Predigerkapitels — “Oritur sol et occidit et ad locum suum re-
vertitur ibique renascens” (Die Sonne geht auf und unter und lauft an ihren
Ort zuriick, von wo sie erneut aufgeht; Prediger 1:5) — singt der Sopran
eine zweiteilige Arie im Oratorienstil. Der viertdnig aufsteigende Phrasen-
beginn, der unmittelbar sequenziert, von Engfiihrungen der Streicher
sowohl in gleicher Richtung als auch in Umkehrung imitiert und dabei
teilweise rhythmisch variiert wird, entpuppt sich als ein weiteres von der
Hauptkomponente unabhangiges Nebenthema. Die thematische Partizipa-
tion der die Singstimme begleitenden Instrumente erinnert entfernt an
Obbligato-Vorbilder:

NOTENBEISPIEL 39: Beginn der Sopran-Arie “Oritur sol”
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Der Abschnitt endet, nach einer modifizierten Wiederaufnahme der
friheren gestaffelten Spriinge, mit einem freien Kanon, der Pesante beginnt
und sich, immer leiser und langsamer werdend, verliert (“molto ritard.,
perdendosi ... pppp™).

Nachdem die vier Streicher in den beiden Expositionsabschnitten
dominiert und in den ersten zwei zentralen Abschnitten eine Balance mit
der Singstimme eingehalten haben, ist der flinfte Abschnitt fir ‘Quintett’
konzipiert. Dabei kreist die Musik durchgehend um zwei Nebenthemen,
die als Varianten aus der Viertonkomponente entwickelt sind. Der Form
nach handelt es sich um ein Tema (sic) mit drei Variationen und Codetta.
Dabei fungiert eine vom Sopran tiber achtstimmigen Liegekladngen vorge-
stellte Phrase, deren Vorder- und Nachsatz aus Erweiterungen zweier
Permutationen bestehen, als Tema. Dieses wird zundchst zweimal gut
erkennbar variiert: in Variation | instrumental verfremdet mit “finger-
knallend” intonierter Linie zu Bogendreschen und Schnaubgeréuschen, in
Variation 11 vom Sopran aufgegriffen und nur echoartig mit arco saltando-
Tonpaaren unterlegt. Variation 111 jedoch weicht von der Vorlage ab und
kreist stattdessen um ein wieder anderes Nebenthema, das, durch einen
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Einschubton und eine umfangreiche Ergdnzung aus der zweiten Permu-
tation gewonnen, als Zirkelkanon entwickelt wird. Dem ganzen Abschnitt
liegt ein Vers zugrunde: “Quid est quod fuit ipsum quod futurum est / quid
est quod factum est ipsum quod fiendum est” (Was ist das, was geschehen
ist? Dasselbe was in der Zukunft geschehen wird. Was ist das, was getan
ist? Dasselbe was in der Zukunft getan wird. Prediger 1:9). Dieser Text
fordert schon aufgrund seiner sprachlichen Form eine Behandlung mit
Variationen und kreisformigen Endloswiederholungen geradezu heraus.
Erst die Codetta kehrt mit dem Schluss des Predigerverses, “nihil sub sole
novum” (nichts Neues unter der Sonne) pppp unisono zum Tema zuriick.

NOTENBEISPIEL 40: Das Tema

[Tema]

Spielerisch (/= 72) staccatiss. sempre (wie der Orakelspruch eines Kindes)
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NOTENBEISPIEL 41: Die dem Zirkelkanon zugrunde liegende Zeile

Canon perpetuus
- (Zirkel-Kanon: Var. 111 (Abzéhlvers / Kinderreim)

mp sempre. |
P . = -.P’. o - - ] _—:-EP

Die beiden Durchfiihrungsabschnitte gegen Ende des Werkes basieren
fast durchgehend auf dem ersten von der Hauptkomponente unabhéngigen
Nebenthema — dem teilchromatischen Tonleiteraufstieg zur verminderten
Oktave —, dem in einer Reihe kanonartiger Segmente auf den Grund
gegangen und schlieBlich ein weiterer Vers aus Prediger Kapitel 1 gegen-
Ubergestellt wird. Im rein instrumentalen sechsten Abschnitt wird dieses
Thema mehrfach auch kurz mit Transformationen der Hauptkomponente
kombiniert oder durch Ergdnzungen zu umfangreicheren Phrasen erweitert;
es wird rhythmisch variiert und voriibergehend sogar ganz diatonisch. Der
Abschnitt endet mit einer homorhythmischen Prasentation erweiterter
Spieltechniken, deren sffffz-Attacken von langeren Pausen unterbrochen
sind: drei achtstimmige ‘Akkorde’ hoéchstméglicher Tone, zweifaches
Bogendreschen, lautes Einatmen der vier Spieler sowie ein ‘fingerknal-
lender’ chromatischer Cluster, der zuerst in Barték-Pizzicato und dann in
auf dem Griffbrett ausgefuhrtem wilden Tremolo wiederholt wird und sich
erst ganz zum Schluss in ein gemeinsames a auflost.
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Die zweite Durchfiihrung kehrt zur urspringlichen Tonfolge und
Rhythmik des Nebenthemas zuriick, das hier um ein Vielfaches beruhigt
klingt: Die Fantasia canonica, mit 47 Takten auch in der Partitur das
umfangreichste Segment des Werkes, soll “irreal, schwebend” in einem
Tempo von , = 50 “oder langsamer” gespielt werden, was als musikalische
Ausdeutung des an dieser Stelle ausnahmsweise der deutschen Bibel ent-
nommenen Predigerverses Uberzeugt: “Fern ist der Grund der Dinge und
tief, gar tief; wer will ihn finden?” (Prediger 7:24) singt die Sopranistin
hier gleich dreimal und wiederholt dann noch mehrfach wie stammelnd die
abschlielende Frage.

NOTENBEISPIEL 42: Das prominenteste Nebenthema im letzten Abschnitt

Fantasia canonica
Irreal, schwebend
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Das auf die Fantasia canonica folgende Segment, das unter der Uber-
schrift “schreitend, suchend” das thematische Material fortspinnt, ist nur
wenig bewegter und féllt beim Wiedereinsatz der gesungenen Version des
Themas in ein langsameres Tempo zurlick. Die gleichfalls kanonisch
imitierte letzte Version der Worte verbindet eine chromatische Verengung,
bei der sich die Linie von der verminderten Oktave fis'-f " schrittweise bis
zum h zusammenzieht, mit anderthalb-oktavigen Spriingen — als wolle der
Komponist den alttestamentlichen Prediger im Schwanken zwischen
abgrundtiefer Resignation und aufbdumender Verzweiflung zeigen.

Die nach einer ganztaktigen Generalpause unvermittelt im fff des
Soprans und sffffz-Tremolo der Streicher einsetzende sechstaktige Coda ist
in ihrem eréffnenden Zweioktavenfall des Gesangs noch von der vorange-
henden Stimmung gepréagt, schwingt sich dann jedoch auf eine Wiederauf-
nahme der Quint-Terz-Melodik aus dem ersten, das Quartett eréffnenden
Nebenthema ein und endet mit der schon erwéhnten Transposition der den
dritten Abschnitt beschlieBenden ‘Amen’-Floskel. Wie zu Beginn des
Werkes ist die Aussage ganz dem Sopran vorbehalten, der hier zwar nicht
unbegleitet, jedoch einzig von tremolierenden h-Moll-Streicherakkorden
gestutzt erklingt.
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Widmann verrat nicht, ob sein Ausgangspunkt fiir diese Komposition
der Prediger-Text Giber die Sinnlosigkeit und Nichtigkeit der Welt war und
dieser ihn zu einer Reihung verschiedener Formen mit komplex ver-
schrankter Textur inspiriert hat. Zahlreiche Komponisten der nach-barocken
Zeit —von Mozart und Beethoven bis zu Hindemith und Schostakowitsch,
um nur einige zu nennen — greifen auf polyphone Texturen zuriick, wenn
sie ihre Musik einer absoluten, quasi zeitlosen Welt eingliedern wollen.
Gleichermal3en denkbar ist auch der umgekehrte Ablauf: dass Widmanns
“Versuch”, sich der Kénigsform der Fuge Uber diverse verwandte Gattun-
gen der Kontrapunktik zu n&hern, ihm die alttestamentlichen Verse als
besonders addquate vokale Erganzung in Erinnerung gerufen hat. “Nichts
Neues unter der Sonne” oder —als Ausdruck der Bescheidenheit gegentiber
dem groRen Bach: “Fern ist der Grund der Dinge und tief, gar tief; wer will
ihn finden? Alles ist nichtig.”

In seiner Auseinandersetzung mit und Adaptation von Typen barocker
Satztechnik folgt Widmann dem Vorbild vieler klassischer Komponisten,
die zyklische Werke, besonders solche in solistischer oder kammermusika-
lischer Besetzung, gern mit einem fugierten Finale abrundeten. Damit stellt
er sein flinftes Streichquartett auf die Ebene eines ‘Satzes’ in einem (ber-
geordneten Werkganzen und unterstreicht auch riickblickend noch einmal
die ihn nach eigener Aussage seit Beginn der Arbeit am zweiten Quartett
inspirierende Zusammenschau.

Wer sich, zumindest alternierend mit der Konzentration auf jeweils
nur eines der funf Werke, dem Zyklus aus dieser Perspektive nahert, wird
mit Einsichten belohnt, die die Summe der Einzeleindriicke Ubersteigt. So
erhalt die Entwicklung im Jagdquartett von Fréhlichkeit zu grimmiger
Mordlust einen ganz anderen Stellenwert, wenn sie als “Scherzo” gehort
wird, eingebettet zwischen zwei ganz unterschiedlichen verhaltenen Satzen
—einer Darstellung des menschlichen Zwiespalts angesichts eines schmerz-
lichen Todes im Choralquartett und einer feierlichen Meditation (ber das
Schreiten im vierten Streichquartett. Das erste Streichquartett mit seinen
immer wieder frustrierten Ansatzen zu sonorer Tongebung wird spiegel-
bildlich zum letzten als eine andere Art von ‘Versuch’ verstandlich: ein
Versuch zu beginnen — das Komponieren von Streichquartetten insgesamt,
dieses spezifische Werk oder den flinfteiligen Zyklus als Ganzes.






