
eleganz und 
leidenschaft
kammerkonzert IV



1. 	Wolfgang Amadé Mozart (1756-1791)
	 Klarinettenquintett in A-Dur, KV 581 
	 Allegro
	 Larghetto
	 Menuetto
	 Allegretto con variazioni

2. 	Étienne Perruchon (1958-2019)
	 Cinq Danses Dogoriennes für Pauke und Violoncello 

Pause

3. 	Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847)
	 Klaviertrio Nr. 1 in d-moll, op. 49, Fassung für Flöte, Cello und Klavier 
	 Molto Allegro agitato
	 Andante con moto tranquillo
	 Scherzo. Leggiero e vivace
	 Finale. Allegro assai appassionato

4. 	Pjotr Iljitsch Tschaikovsky (1840-1893)
	 aus dem Klaviertrio in a moll, op. 50:
	 Pezzo elegiaco. Moderato assai 

Ausführende

Hazar Birkan, Flöte (3.)
Hyunsang Yoon, Klarinette (1.)
Robert Balint, Violine (1.)
Miku Imamura, Violine (1.)
Violetta Koroleva, Violine (4.)
Daniela Pletschacher, Viola (1.)
Alexander Larin, Cello (3., 4.)
Seunghuy Yang, Cello (1., 2.)
Ekaterina Tarnopolskaja, Klavier (4.)
Kyung A Jung, Klavier (3.)
Davide Lovato Menin, Pauke (2.)

Dauer: ca. 2 Stunden           

LANDSHUT 17.04.26 PASSAU 23.04.26

programm 



Wo Licht ist, ist auch Schatten

Mozarts Klarinettenquintett KV 581 von 1789 hat im später entstandenen Klarinettenkonzert 
KV 622 einen Wesensverwandten. Beide stehen in A-Dur. Das Kammermusikwerk ist zwei Jah-
re, das Werk mit Orchester nur zwei Monate vor seinem Tod entstanden. Beide Werke sind 
ursprünglich für die Bassettklarinette geschrieben, die nicht nur eine Erweiterung in die Tiefe 
ermöglichte, sondern den Klang gedeckter und in der Höhe weniger schrill machte. Mozart lieb-
te an der Klarinette die Ähnlichkeit mit der menschlichen Stimme und Anton Stadler, auch im 
Leben ein Flunkerer, konnte hier ganz besonders gut Illusionen wecken. Für diesen Freund und 
Logenbruder, wegen dessen inniger Blasweise auch „Ribisel-G‘sicht“ genannt, schrieb Mozart 
beide Werke. In diesem Quintett kommt in Sachen Virtuosität die Solo-Klarinette voll auf ihre 
Kosten, und trotzdem herrscht zwischen ihr und den Streichern Ausgeglichenheit, man spricht 
miteinander, hört sich zu und sieht sich in die Augen. Während im Variationensatz die 2. Geige 
und auch die Bratsche ins Rampenlicht treten, macht das Cello nicht viel Aufhebens um seine 
verantwortungsvolle Aufgabe als Gesprächsleiter, und das durch alle Sätze hindurch. Einer muss 
ja seine fünf Sinne beisammen halten.   
Die Klarinette darf erst später beginnen, doch zuvor passiert noch etwas Sonderbares. Das The-
ma beginnt als reiner Streichersatz und ist akkordisch angelegt. Die beiden Violinen starten als 
Paar eng einander geschmiegt, ebenso Bratsche und Cello. Fast ungestüm stürzen die Paare auf-
einander zu, die Begegnung endet auf der sechsten Stufe, mit dem sog. Trugschluss, vom Cello 
verursacht durch den Schritt zum fis, anstatt zum Grundton a. Ein erneuter Versuch führt vorerst 
zum selben Ergebnis. Schlimmer noch! Den anfänglichen Abstand zwischen den beiden Gruppen 
gibt es nicht mehr, die 2. Violine und Bratsche haben sich sogar ineinander verheddert, haben 
eine Stimmkreuzung bzw. Stimmtausch, somit einen heimlichen Partnertausch vorgenommen. 
Laut Stimmführungsregeln ist dies ein schweres Vergehen, was sich da unter der Oberfläche 
abspielt. Bei Menschen spricht man von Untreue.
Möglicherweise handelt es sich hierbei um einen jener gern zitierten, doch zumeist nicht näher be-
stimmten „satztechnischen Verstöße“ in diesem Quintett und Arnold Schönberg könnte u. a. an die-
ses Ereignis gedacht haben, als er von „subkutanen Schönheiten“ sprach. Auf das Klarinettenquin-
tett dürfte die Ausage, die Mozart zu seinen ersten Klavierkonzerten gemacht hat, ebenso zutreffen:

Die concerten sind eben das mittelding – nicht zu leicht – nicht zu schwer – sie sind sehr brillant 
– angenehm in die Ohren – natürlich, ohne in das leere zu fallen – hie und da – nur kenner allein 
können satisfaçon erhalten – doch so – dass die nichtkenner damit zufrieden seyn müssen, ohne 
zu wissen warum. (Briefwechsel, Band II)

Man muss wissen, die sechste Stufe von A-Dur ist fis-Moll. Während A-Dur nach altem Wissen 
und laut den plausiblen Ausführungen Stefan Mickischs „die Tonart für das Ruhen in der höch-
sten Höhe“ ist, der Sphäre Lohengrins angehört, größte Strahlkraft besitzt und für den Mittag 
steht, ist die Paralleltonart fis-Moll ihr Gegenteil: Einsamkeit, Negativität und Intrige, die Tonart 
Ortruds, der Widersacherin Lohengrins. Im Freischütz verwendet es Weber für das Abgründige 
in der Wolfsschluchtszene. Doch auch einer der ergreifendsten zweiten Sätze, das Adagio im 
Klavierkonzert A-Dur KV 488, steht in fis-Moll. Wo Schatten ist, ist auch Licht.
Die Sonne steht mittags am Zenit, und das bedeutet unweigerlich einen Wendepunkt. „Siegfried 
geht in A-Dur“ (Mickisch) und Lohengrin kann auch nicht bleiben. A-Dur erdet niemanden, auch Mo-
zart nicht. Ob er das gespürt hat bei seinen großen A-Dur-Werken der letzten und allerletzten Zeit?   
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Mozart schafft ein Wechselbad der Gefühle. Plötzliche Bedrücktheit folgt auf heitersten Tru-
bel und tiefernste Abschnitte werden von Kehrausszenen vom Tisch gefegt. Das insbesondere 
im 4. Satz, wo das Thema so unbeschwert und tänzerisch daherkommt, ähnlich wie im Kon-
zertrondo D-Dur KV 382, dessen Schlichtheit den Wienern so zugesagt hat. Vielleicht, weil 
dadurch mögliche dramatische Fallhöhen besonders groß ausfallen?

Wenn du dich als Komponist in den unterschiedlichsten Stilen, ob in klassischer Musik, Folklo-
re oder Weltmusik gleichermaßen zuhause fühlst, Theater- sowie Filmmusik schreiben kannst 
und zudem einen talentierten Schlagwerker zum Sohn hast, versteht es sich vielleicht von 
selbst, ein Werk wie die Cinq Danses Dogoriennes zu schreiben. Es steckt aber noch viel mehr 
dahinter. Der Franzose Étienne Perruchon ist Erfinder eines ganzen Universums, nämlich 
des dogorianischen. Da es die Dogorianer (französisch Dogoriens) nicht gab, war der Kom-
ponist so frei, für dieses fiktive Volk eine kulturelle Identität zu ersinnen, es mit Bewusstsein 
und Tradition auszustatten, die die Musik in fünf im Charakter sehr unterschiedlichen Sätzen 
reflektiert. Jeder Teil dieser Suite hat seine Melodik und ein eigenes rhythmisches Muster, die 
das neugeschaffene kulturelle Erbe mit Leben erfüllen. Die Instrumentalisten sind gemeinsam 
am Erzählen. Wer die Augen schließt, kann vor dem geistigen Auge facettenreiche Bilder von 
diesem geheimnisvoll vertrauten und zugleich exotischen Land entstehen lassen. Wer sie 
offen hält, wird zumindest einen Tanz an den Pauken miterleben.
Voll Witz und Esprit legt sich das ungewöhnliche Duo ins Zeug, jeder in seinem Element, 
aber man will sich dem Partner auch annähern und schafft es mitunter sogar, die Rollen zu 
tauschen: das Cello schwelgt dann nicht in Kantilenen, sondern gibt sich möglichst perkussiv 
und die Schlaginstrumente (fünf Pauken sowie drei Tempelblöcke) ringen um Melodie. Doch 
sonderbar: So sehr die beiden Akteure gefordert und so vertrackt die Komposition auch ist, sie 
geht doch „angenehm in die Ohren“, wie Mozart sagen würde.

Im Gegensatz zu den schweren und massiven, mit Kuhhaut (Kalbsfell) bespannten deutschen 
Pauken, die für ihren vollen und farbigen Klang geschätzt werden, sind französische zumeist 
mit Kunststofffellen bespannt. Letztere sind dadurch leichter zu stimmen, dafür im Klang et-
was dünner und heller. Für den melodischen Einsatz sind sie wiederum bestens geeignet und 
genau das müssen sie in den Cinq Danses Dogoriennes leisten. Besonders gefragt ist das 
Melodische im 1., 4. und 5. Tanz, weshalb hier ständig umgestimmt werden muss.

Gleich im ersten Tanz teilen sich beide Spieler das tangoartige Thema, dann schwindet die 
melodische Weite im zweiten, doch nehmen rhythmische Energie und Dramatik zu; der dritte 
gibt sich leise, exotisch und geheimnisvoll, werden da Geister beschworen? Im vierten spielt 
die Stille mit, es klingt intim und bedrohlich zugleich, wenn zum kaum hörbaren Paukenwirbel 
das Cello bedeutungsschwer zupft. Aufatmen im letzten Tanz: Hier wird wieder munter aufge-
spielt – ein festlicher Kehraus in allerbester Suitentradition.

Mendelssohns erstes Klaviertrio wurde ein großer Wurf und Robert Schumann erkannte 
dies: „Es ist das Meistertrio der Gegenwart, wie es ihrerzeit die von Beethoven in B und D, 
das von Franz Schubert in Es waren; eine gar schöne Komposition, die nach Jahren noch Enkel 
und Urenkel erfreuen wird.“ Recht sollte er behalten. Im Ausland urteilte man damals anders. 
Den Parisern war es „zu gelehrt, um dankbar zu seyn“ und das Publikum in London, das nach 



Aussage des dortigen Verlegers anspruchslos und ignorant sei und im Jahre 1840 musikalisch 
noch im vorigen Jahrhundert zu weilen schien, schätzte die Flöte mehr als die Geige. Ein Um-
arrangement für den englischen Markt bereitete Mendelssohn zwar Bauchschmerzen, doch 
lieferte er die gewünschte Version.
In den Augen Schumanns war sein nur um ein Jahr älterer Freund eine Lichtgestalt, dazu 
auserwählt, das große musikalische Erbe weiterzuführen: „Er ist der Mozart des neunzehnten 
Jahrhunderts, der hellste Musiker, der die Widersprüche der Zeit am klarsten durchschaut 
und zuerst versöhnt.“
Und tatsächlich verbindet der erste Satz Tugenden der klassischen Vergangenheit mit den 
neuen ästhetischen und stilistischen Belangen der romantischen Gegenwart. Ferdinand Hiller 
hatte dem Komponistenfreund ein paar Monate vor der Drucklegung geraten, den mitunter 
etwas altbackenen Klavierpart virtuoser und moderner zu gestalten, ihn aufzupeppen á la 
Liszt oder Chopin. Willkommen war diese Kritik zunächst nicht. Aber nach der Uraufführung 
im Leipziger Gewandhaus mit dem Komponisten am Klavier meinte dieser: „Ich habe meinen 
Spaß an dem Stück; es ist ordentliche Musik und die Pianisten werden es gern spielen, weil 
sie doch auch damit zeigen können.“ Mit Virtuosität und Publikumswirksamkeit zollte Men-
delssohn selbstverständlich dem Zeitgeist Tribut. Modernität muss sich aber nicht immer auf 
den ersten Blick zeigen. Diese versteckt sich durchaus im Detail. „Ordentliche Musik“ spielt 
auf die traditionell vom Trio-Schreiber geforderte Ausgeglichenheit in der Form an und die 
scheint auch gewahrt. Nun haben sich große Geister seit jeher Individualismen und Freihei-
ten herausgenommen und mehr oder weniger deutlich Fesseln oder Ketten gesprengt, doch 
weist der Themenkomplex in diesem Trio mit seinen 39 Takten deutlich in die Zukunft. Man 
könnte einwenden, dass mit Ende der Cellovorstellung nach den ersten 16 Takten Schluss ist. 
Motivisch vielleicht, doch nicht in harmonischer Hinsicht. Da bleibt es dominantisch in der 
Schwebe und verlangt nach Fortsetzung. Und diese währt ganze 23 Takte. Gehalt steckt über-
all, in der formalen Anlage wie in der vertrauten Art der Verarbeitung der Themen, aber auch 
im erzählenden Duktus, in der Wortwahl, dem Tonfall, dem Gefühl, dem Ausdruck. Der Gehalt 
erscheint vielschichtig und gar nicht recht zu fassen. Das ist neu. Die Musik ‚funktioniert‘ zwar 
noch, doch fühlt sie sich, wenn irgendetwas, dann noch am ehesten der Poesie verpflichtet. 
Ganz deutlich wird dies im Andante con moto tranquillo. Der 2. Satz ist ein Lied ohne Worte, 
beginnt wie Mendelssohns berühmte Sammlung mit einem Klaviersolo. Die Wortwahl ändert 
sich im b-Moll-Mittelteil gar nicht so gravierend, doch Tonfall, Gefühl und Ausdruck umso 
mehr. Das Scherzo ist, sein Untertitel „leggiero e vivace“ deutet es schon an, leichtfüßige und 
flirrende Schmetterlingsmusik. Häufig wird sie auch mit seiner Elfenmusik aus dem Sommer-
nachtstraum assoziiert. D-Dur feierte im 3. Satz ein wildes und ausgelassenes Intermezzo,  
doch mit dem Finale kehrt der Ernst zurück und die Dramatik. Das „Allegro assai appassiona-
to“ verlangt Feuer und höchste Leidenschaft.  

Elegie schafft Leiden

Tschaikowsky lässt sein Thema im Cello beginnen. Dieses wählt sich den Quintton e, umkreist 
ihn, fasst ihn, lässt wieder los und sinkt schwer zu Boden. Dort unten will es nicht bleiben und 
kehrt, den Rhythmus noch im Kopf, entschlossen zur Ausgangshöhe zurück. Dabei unterstützt die 
Kreisbewegung des Beginns, zum Doppelschlag beherzt, den Gang nach oben. Ein vermeintlich 
schlichtes Thema, das aber einen tiefen Einblick ins Innere gewährt: Schwermut und Auftrieb 



gleichsam im selben Atemzug. Das wirkt janusköpfig, wie zwei widerstreitende Zustände eines 
Bewusstseins – entspringen doch beide thematischen Züge demselben Boden, einem musika-
lischen Keim. Laut dem russischen Musikologen Leonid Gakkel handle Tschaikowskys Trio vom 
„tolstoischen Zusammenprall menschlicher Zustände“. Tschaikowsky war ein großer Verehrer 
Wolfgang Amadé Mozarts.
Die Triopartner machen nacheinander das Gleiche durch, jeder auf seine Weise. Die Violine kann 
ihre Verzweiflung nicht verhehlen und beginnt in hoher Lage, doch ist diese Höhe nicht licht; 
dort oben nämlich, fast an der Spitze der Traurigkeitsskala, thront d-Moll, und diese Tonart ist, 
besonders dann, wenn ein russischer Komponist am Werk ist, Meisterin der Melancholie. Das 
Cello holt die Geige ins mildere a-Moll zurück und lädt sie zum gemeinsamen Wiegen im Kanon, 
die wehmütige übermäßige Sekund auskostend, bittersüß und voller Hingabe. Das Klavier setzt 
daraufhin alles daran, die beiden an Inbrunst noch zu überbieten und alles Lyrische wandelt sich 
ins Dramatische. Gut ein Jahr vor Niederschrift des Trios war sich Tschaikowsky noch absolut 
sicher gewesen, niemals ein Klaviertrio zu schreiben: „Die melodische Klangfarbe von Geige 
und Cello mit ihrem wunderbar warmen Timbre tritt in einen Wettbewerb mit dem Klavier – dem 
König aller Instrumente -, das vergeblich zu beweisen versucht, daß es auch, wie seine Wider-
sacher, singen kann.“
Hat sich da John Williams möglicherweise für seine Musik zu „Schindler‘s List“ inspirieren 
lassen? Nicht für das berühmte Hauptthema in d-Moll, sondern für die Einleitung in a-Moll, die 
mit demselben kreisenden Motiv beginnt. Die ersten vier Töne sind melodisch identisch, die 
nachfolgenden vier weichen ab, doch lediglich in ihrer Anordnung. Im Trio, dem unterstellten 
Original, bilden das Kopfmotiv und dessen Fortsetzung den Wesenskern des gesamten Satzes. 
Auch Tschaikowsky spielt mit diesem Material und generiert fleißig Ableitungen, die zumeist 
das depressiv-Fallende betonen, doch gibt es auch die trotzig aufsteigende Variante wie im E-
Dur-Seitensatz. Diese Tonart wiederum vermag es, ein klares, warmes Licht zu verbreiten. Das 
Klavier ist zur Stelle und stimmt einen feierlichen Choral an, ein russisches Gebet. Vielleicht ist 
es Tschaikowskys Gebet, denn die Musik ist zu intim, als dass sie einer kollektiven Seele oder 
einem Nationalgeist entsprungen wäre.  
In der Reprise wirkt das ‚Thema elegiaco‘ nicht mehr wie der Klagefluss zu Beginn, jetzt er-
scheint es statisch, wie erstarrt. Das Geschehen erinnert an einen Trauerzug. Abwegig ist dies 
nicht, denn das Trio trägt die Widmung „à la mémoire d‘un grande artiste“ und gemeint ist sein 
Förderer Nikolaj Rubinstein. Doch hier werden noch weitere Anklänge spürbar. Tschaikowsky er-
weist noch einem von ihm bewunderten Komponisten seine Reverenz. Er verneigt sich vor Franz 
Schubert, namentlich vor dem 2. Satz aus dessen Klaviertrio in Es-Dur op. 100.
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