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Joseph Haydn (1732–1809)
Streichquartett N° 27 D-Dur (ré majeur) op. 20 N° 4 Hob. III:34  

«Sonnenquartett N° 4» (1772)
      Allegro di molto
      Un poco adagio e affetuoso
      Menuetto. Allegretto alla zingarese
      Presto e Scherzando
30’

Leoš Janáček (1854–1928)
Quatuor à cordes N° 1 «La Sonate à Kreutzer» / «Kreutzer-Sonate» 

(1923)
      Adagio – Con moto
      Con moto
      Con moto – Vivace – Andante
      Con moto – Adagio – Più mosso
17’

—

Robert Schumann (1810–1856)
Streichquartett F-Dur (fa majeur) op. 41 N° 2 (1842)
   Allegro vivace
   Andante, quasi variazioni
   Scherzo: Presto
   Allegro molto vivace
23’
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« La vibration commune est 
irremplaçable »
Conversation avec le Quatuor Ébène
Propos recueillis par Charlotte Brouard-Tartarin

Vous jouez ce soir Joseph Haydn, Leoš Janáček et Robert Schumann. 
Pouvez-vous nous dire quelques mots sur ce programme ?

C’est un programme très complet, qui regroupe différents styles 
et utilisations de l’outil quatuor à cordes : classique-romantique-
moderne, allemand-tchèque-hongrois, conversation-confidence-
mise en scène.

Schumann est probablement plus souvent associé au piano ou aux lieder 
qu’au quatuor à cordes. Quelles sont les caractéristiques de la pièce que 
vous interprétez ?

Schumann, encore de nos jours, ne trouve pas forcément son 
public, l’œuvre symphonique est encore parfois attaquée pour 
une orchestration prétendument maladroite, les trios avec piano 
sont difficiles à comprendre, et si l’œuvre pour piano seul demeure 
incontournable, cela tient beaucoup à la passion qu’elle suscite 
chez ses interprètes. Mais à l’inverse de Franz Schubert ou Frédéric 
Chopin, Schumann n’est tout simplement pas un compositeur 
grand public : aucune sonnerie de téléphone portable n’est à 
porter à son crédit ! Les trois quatuors à cordes forment un 
corpus merveilleux, qui intervient dans une période particuliè-
rement rayonnante et heureuse (et courte) de sa vie créatrice, au 
même titre que le Quatuor avec piano op. 47 et le Quintette op. 44. 
Contrairement à Wolfgang Amadeus Mozart ou même peut-être 
à Ludwig van Beethoven, Schumann semble embrasser l’écriture 
pour quatuor, si difficile, avec une certaine légèreté, du moins en 
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apparence : on a parfois l’impression que si une ligne mélodique 
est jouable au piano – dont il fut un expert –, il considère que 
tout instrument à cordes peut s’en emparer. C’est un inépuisable 
champ de recherche.

La crise que nous traversons a commencé très peu de temps après le dernier 
enregistrement de votre intégrale « Beethoven Around the World ». Après 
ces longs mois de voyages à travers le monde, comment avez-vous vécu 
l’arrêt des concerts et de la vie culturelle en général ?

Pour de nombreux musiciens à travers le monde, cette crise a des 
effets absolument dramatiques. Activité stoppée net, situations 
professionnelles et familiales touchées de plein fouet, rôle social 
parfois même ostracisé… Nous avons eu la chance de clore 
l’intégrale Beethoven enregistrée juste à temps avant le premier 
confinement, et avons perdu un très grand nombre de concerts, 
comme tous nos confrères. Cela a été l’occasion d’une réflexion 
profonde et toujours en cours sur notre rôle, notre vocation, la 
pertinence de notre métier et de son modèle. Ce fut aussi un 
moment de repos, tout simplement : à vrai dire, à part peut-être 
une petite pause de deux mois en 2010, le quatuor Ébène (fondé 
en 1999) ne s’était jamais arrêté de travailler.

Comment s’est organisé le travail du quatuor alors que vous étiez confinés 
sans possibilité de vous réunir ?

Nous avons tout simplement cessé de travailler. La première 
note physiquement rejouée ensemble après le premier confine-
ment était très riche de sensations ! La vibration commune est 
irremplaçable, et la technologie, qui rend tant de services pour 
la communication, ne saurait égaler le phénomène sonore de 
la sympathie, qui est aussi un phénomène relationnel et 
psychologique.
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Avez-vous ressenti le besoin de vous éloigner un peu de Beethoven ? 
Quelles nouvelles pistes musicales souhaitez-vous explorer désormais ?

En effet, Beethoven est un compagnon inusable mais nous 
attendons maintenant 2027 (le bicentenaire de sa disparition) 
pour rejouer le cycle. En attendant, nous souhaitons retrouver 
des langages plus déliés et parfois plus légers : ce qui ne veut pas 
dire que l’humour, par exemple, est ignoré par Beethoven. Au 
contraire, sa musique est parfois très drôle et euphorisante mais 
toujours très exigeante et absolument structurelle. Beethoven ne 
peut pas être déshabillé puisqu’il « est » sa musique : fond et 
forme, motifs et instrumentation sont fondus, consubstantiels. 

Vous apparaissez régulièrement sur scène aux côtés du Belcea Quartet. 
Que vous apporte l’exercice de l’octuor ?

De la super musique de chambre, et avant tout un grand bonheur 
de partager l’expérience avec des collègues et amis qui se frottent 
aux mêmes défis humains et esthétiques.

Un autre exercice que vous pratiquez est celui de l’enseignement, notamment 
par le biais de votre Ébène Quartet Academy, créée au début de l’année 
2021 à la Hochschule für Musik und Theater de Munich. Vous y retrouvez 
votre mentor Eberhard Feltz mais également la ville où vous avez 
remporté le concours de l’ARD en 2004. Que signifie pour vous ce double 
retour aux sources ?

C’est une sorte de suite logique, et l’occasion de jeter un pont 
entre la France, notre pays natal et sa culture latine, littéraire, un 
peu trop individualiste mais souvent très inventive, avec notre 
pays d’adoption, l’Allemagne, qui a la musique de chambre au 
cœur de son ADN et qui nous a ouvert les portes vers tant de 
sphères esthétiques, la musique hongroise notamment (Feltz 
travaille de très près avec György Kurtág). Cela ne veut pas dire 
que nous abandonnons Paris, où nous avons toujours grand plaisir 
à écouter les jeunes ensembles de musique de chambre qui s’y 
forment et se lancent dans cet inépuisable répertoire.
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Où en est votre projet de ferme agroécologique dotée notamment d’une 
salle de concerts, d’un studio d’enregistrement et d’un restaurant ?

Malheureusement la pandémie a brisé net les premières dynamiques 
que nous avions lancées, car il a fallu prendre des dispositions 
– sur le plan financier également – pour sauver le navire ! Mais 
l’idée demeure plus pertinente, à nos yeux du moins, que jamais. 
La décennie qui débute nous oblige à interroger nos habitudes et 
porter de nouvelles expériences.

Propos recueillis en août 2021

Programme Editor à la Philharmonie Luxembourg depuis 2016, 
Charlotte Brouard-Tartarin est titulaire d’une licence de musico-
logie et d’un master en administration et gestion de la musique. 
Elle a précédemment travaillé en tant que rédactrice pour des 
festivals et des saisons musicales en France.
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Le Quatuor à cordes N° 27 
« Sonnenquartett N° 4 » 
de Joseph Haydn 
Marc Vignal (2007)

Contrairement au genre de la symphonie, Joseph Haydn (1732–
1809) ne pratiqua celui du quatuor à cordes qu’en des périodes 
bien délimitées. Ce n’est que de 1787 à 1799 qu’il en écrivit  
de façon à peu près continue, composant alors trente-deux  
(de l’opus 50 à l’opus 77) de ses soixante-huit quatuors à cordes 
répertoriés. De 1769 à 1772 naquirent trois groupes de six  
quatuors : op. 9 (1769/70), op. 17 (1771) et op. 20 (1772). Les six 
de l’opus 20 forment une des séries les plus prestigieuses de Haydn. 
Ils se situent à l’apogée de sa période créatrice appelée à tort ou 
à raison « Sturm und Drang ». On ignore dans quel ordre ils 
furent composés : les autographes, dont le premier possesseur 
connu fut Johannes Brahms, ne sont ici d’aucun secours. La 
numérotation traditionnelle de 1 à 6 provient de l’édition berlinoise 
de Hummel, parue en 1779 (c’est le soleil illustrant cette édition 
qui a donné à l’opus 20 le surnom de « Quatuors du Soleil »).  
Le premier catalogue que Haydn dressa de ses propres œuvres, 
la première édition (chez Chevardière à Paris en 1774) et l’édition 
Artaria (Vienne, 1800/01) « supervisée » par Haydn les présentent 
dans un ordre chaque fois différent. Il s’agit de sa seule série de 
six quatuors contenant deux ouvrages en mineur (N° 3 et N° 5), 
et non un seul : jamais Haydn n’avait composé et jamais plus 
il ne devait composer des quatuors aussi sombres. Trois se terminent 
par une fugue, respectivement à deux (N° 5), à trois (N° 6) et à 
quatre (N° 2) sujets. Dans trois cas (N° 1, N° 3 et N° 5), le menuet 
précède le mouvement lent, dans les trois autres (N° 2, N° 4 et 
N° 6) c’est l’inverse, comme dans à peu près tous les quatuors à 
venir. Le numéro d’opus 20 provient de l’édition Chevardière 
de 1774.
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Le Quatuor en ré majeur op. 20 N° 4 fut peut-être le dernier 
composé des six. C’est le plus vaste, et aussi celui qui se rapproche 
le plus des quatuors des années 1780. Son ré majeur ne signifie 
pas gaieté pure, mais témoigne d’un rayonnement intérieur des 
plus subtils.

Les trente premières mesures de l’Allegro di molto initial, faites de 
cinq périodes de six mesures chacune, ne quittent pas la nuance 
piano. Des arpèges en triolets de croches éclatent soudain en si 
mineur, avant de s’opposer violemment au thème principal et 
de prendre brillamment le dessus, ce qui conduit à une sorte de 
cadence. Les triolets de croches et des fragments du thème prin-
cipal s’opposent de nouveau en un long épisode ayant tout d’un 
développement. Un thème faisant contraste et à caractère conclusif 
apparaît ensuite à la dominante la majeur. Peu de mouvements 
de Haydn oscillent à ce point entre stabilité et instabilité, et peu 
font montre dès l’exposition d’un travail thématique aussi serré. 
Le développement poursuit et intensifie ce travail. On attend la 
réexposition, mais c’est en sol majeur que le thème initial revient. 
Le discours se poursuit, mais la réexposition véritable ne commence 
qu’ensuite, avec le retour de la tonique. On ne saurait trop insister 
sur l’importance d’un tel passage, qui nous montre Haydn en 
train de corriger publiquement son « erreur », la sous-dominante 
précédemment entendue se trouvant « rectifiée » par la tonique. 
En fait, c’est l’ambiguïté qui règne ici, et l’on peut se demander 
où commence vraiment la réexposition.

Suit un Un poco adagio e affetuoso en ré mineur, seul thème varié 
de l’opus 20 et seul thème varié en mineur de Haydn sans variation 
en majeur. Le thème, en deux sections dont chacune est reprise, 
possède un aspect de marche lente fantomatique (cf. les mouve-
ments correspondants des symphonies N° 70 de 1778/79 et N° 103 
de 1795). Dans la première variation, le thème, disloqué, se 
partage entre le second violon et l’alto. La deuxième variation 
privilégie le violoncelle, alors que dans la troisième, le premier 
violon domine avec ses triolets de doubles croches. La quatrième 
reprend le thème, mais sans reprises, avant de bifurquer vers une 
surprenante coda de trente-quatre mesures, sommet émotionnel 
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de l’ensemble, d’une intensité rare et agissant comme une cadence 
étendue. On a là l’ancêtre direct du vaste épisode conclusif des 
Variations en fa mineur Hob. XVII:6 pour piano de 1793.

Le vigoureux Menuetto, marqué Allegretto alla zingarese (à la bohé-
mienne), est bref et remarquable rythmiquement. Ses accents 
déplacés donnent d’abord une impression de mesure à 4/4 ou  
à 2/4, puis à 5/4. Le trio central, par contraste simple d’écriture, 
traite le violoncelle en soliste.

Le finale (Presto e Scherzando) est très dramatique, en raison de ses 
ruptures perpétuelles et de sa synthèse-juxtaposition d’éléments 
savants et populaires. Le début est très original : une formule de 
premier violon seul débouchant sur une sorte de cadence de 
trois notes à tous les instruments. Une quarte diminuée descen-
dante est ensuite énoncée aux quatre instruments à l’unisson, 
puis reprise nerveusement en accords de doubles croches 
(doubles cordes) au premier violon. La dominante la est abordée 

Joseph Haydn chez les Esterházy
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en majeur, puis en mineur, sur quoi font irruption de violents 
accords de fa. L’exposition se termine sur un thème « à la hon-
groise » avec, à contretemps, des notes piquées du second violon. 
Au centre du développement, une variante de ce thème surgit 
sans crier gare en si mineur. Or, ce passage à allure de refrain 
populaire succède à plusieurs mesures de style fugué. À l’époque, 
ce « mélange de styles » choqua profondément certains censeurs 
d’Allemagne du nord, alors que pour nous, il ouvre la voie aux 
grandes œuvres des années 1780.

Né en 1933, Marc Vignal est producteur et collaborateur de très 
nombreuses émissions radiophoniques. Auteur de livres sur 
Mahler et les fils Bach, il a assuré la direction du Larousse de la 
musique. 
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Le quatuor au tournant du  
20e siècle
Le Quatuor à cordes N° 1 « La Sonate à Kreutzer » 
de Leoš Janáček
Bernard Fournier (2010)

Composés dans les années 1920, les deux quatuors de Leoš 
Janáček (1854–1928) sont les seuls de la première moitié du 
20e siècle qui, par l’originalité de leur langage, leur puissance 
expressive et leur achèvement esthétique, peuvent soutenir la 
comparaison avec les quatuors de l’École de Vienne et ceux de 
Béla Bartók. Et ils participent au renouveau du quatuor des années 
1900. Outre la qualité de leur écriture et de leur conception 
formelle, ces quatuors doivent leur réussite artistique à la manière 
dont ils tirent parti de leurs sources d’inspiration : l’amour, la 
musique populaire, le langage parlé.

En se montrant fortement marqués par la passion amoureuse, 
les quatuors de Janáček se situent dans l’orbite des deux quatuors 
d’Alban Berg mais avec de tout autres conséquences sur l’écriture 
et sur la forme. Par l’importance qu’il attache aux musiques 
populaires, Janáček est proche de son contemporain Bartók ; 
comme lui, il parcourt les campagnes à la recherche des sources 
authentiques de la musique paysanne ; comme lui, il se fonde 
sur cette activité ethnomusicologique, pour mettre en question 
son style bien au-delà d’une simple démarche folklorisante. 
Mais là encore les résultats sont différents : alors que le folklore 
influe radicalement sur le système harmonique de Bartók, il vivifie 
la veine mélodique de Janáček. 

S’il est un domaine où Janáček se révèle un pionnier solitaire, 
c’est dans l’intérêt qu’il porte au langage parlé : au lieu de s’inté-
resser seulement à la manière de mettre de la musique sur des 
mots, il utilise la finesse de son oreille pour écouter la musique 
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spécifique de la langue, étudier son rôle comme véhicule des 
affects par-delà le signifié du discours et s’interroger de manière 
nouvelle sur les mystères du sens de la musique : « [J’ai] la conviction, 
écrit-il, que tous les mystères mélodiques et rythmiques de la musique 
sont explicables par la mélodie et le rythme des motifs musicaux du langage 
parlé. » C’est en tout cas des conséquences de ses études du lan-
gage parlé que vient, en grande partie, l’originalité de l’écriture 
de Janáček, notamment celle de ses motifs : calqués sur les 
inflexions mélodico-rythmiques du langage verbal, ils sont mis 
en scène de manière à traduire des affects. Ces petits motifs acérés 
qui échappent à tout systématisme, recèlent quelque chose 
d’éminemment instinctif ; non seulement ils s’affirment comme 
l’expression de pulsions, mais ils en portent directement l’influx.

Dans le Quatuor N° 1, Janáček reprend l’argument de La Sonate 
à Kreutzer dont l’héroïne exerçait sur lui un pouvoir de fascination. 
Combattant la thèse puritaine de Tolstoï, il allait écrire un hymne 
à la femme et à l’assomption de l’amour sensuel. L’œuvre 
frappe par la manière dont elle porte de nouvelles possibilités 
expressives : la force de l’inspiration impose de manière quasi  
« naturaliste » sa loi au langage musical et le fait évoluer au plus 
près du mouvement de la passion.

Avec sa dramaturgie originale, le quatuor s’écarte radicalement, 
en dépit de ses quatre mouvements, des schémas formels tradi-
tionnels dont il ne conserve que le principe d’exposition- 
réexposition, mais Janáček remet tellement en question dans sa 
réinterprétation la structure d’une exposition classique que le 
discours semble se dérouler comme un flux linéaire. L’indication 
Con moto commune aux quatre mouvements masque la forte 
singularité de chacun marquée par tout un éventail d’atmosphères 
et de tempos qui se transforment soit de manière progressive 
(longues et radicales accélérations telles des montées de fièvre ou, 
à l’inverse, ralentissements qui vont jusqu’à suspendre le discours, 
comme à la fin de chacun des mouvements qui tous se terminent 
de manière évanescente), soit plus généralement de manière 
soudaine (confrontations brusques de caractère, changements de 
décor, états d’âme contradictoires). Cette logique oppositionnelle 
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apparaît dès le début de chaque mouvement qui marque sa singu-
larité expressive par un contraste très net entre deux séquences 
de caractère et de tempo différents, dont la répétition et l’inte-
raction structurent ensuite tout le déroulement du discours.

Le premier mouvement de cet opéra sans paroles brosse un por-
trait de l’héroïne, de son caractère, de ses désirs intimes, de ses 
rêves et de ses frustrations, l’alto étant censé traduire un sentiment 
de compassion du compositeur-narrateur devant le destin de 
cette femme et son enfermement psychologique. Le deuxième 
dessine un portrait du violoniste-séducteur et s’attache à l’effet 
produit par ses manœuvres sur l’héroïne. Dans le troisième, 
Janáček montre comment la musique jouée par les deux amants 
(la « Sonate à Kreutzer » de Beethoven) exacerbe les passions, d’un 
côté l’amour et le désir de l’héroïne, de l’autre la jalousie du mari, 
avec un déchaînement de violence. Quant au dernier mouvement, 
il rassemble les différents éléments qui conduisent à la « catas-
trophe finale » mais en la contrebalançant par un geste de catharsis. 

Leoš Janáček
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Soulignant cet ancrage « narratif » du quatuor, la partition est 
jalonnée d’une abondance inhabituelle de notations à coloration 
sentimentale (Timidement, Férocement, Mélancoliquement, Avec 
désespoir, etc.) toutes en langue tchèque.

Auteur d’ouvrages sur le quatuor à cordes publiés par Fayard 
(cinq volumes parus de 1999 à 2014) et d’un Guide d’écoute 
des quatuors de Beethoven (Mirare, 2005), Bernard Fournier a 
publié en 2016 Le Génie de Beethoven, réflexion sur le style 
et l’esthétique du compositeur focalisée sur trois grandes 
catégories, l’énergie, l’espace et le temps. 
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Un quatuor au sein 
d’une trilogie
Quatuor à cordes en fa majeur op. 41 N° 2 
de Robert Schumann
Dominique Escande (2012)

Avant de composer, en 1842, ses trois Quatuors à cordes op. 41 
(dédiés à Felix Mendelssohn Bartholdy), Robert Schumann avait, 
à différentes reprises de sa décennie pianistique, commencé des 
quatuors à cordes jamais achevés mais prometteurs, à lire ses 
confidences épistolaires à sa fiancée Clara Wieck. En 1838, il écrit 
ainsi : « Bientôt, je ferai trois quatuors à cordes. » La réponse dubitative 
de Clara le glace mais il concrétise peu à peu son idée et, en 1839, 
de retour de Vienne où il a entendu force quatuors de Joseph 
Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart et Ludwig van Beethoven, 
il lui écrit, sans y croire vraiment, peut-être : « En ce moment, je ne 
parviens pas à composer. J’ai commencé deux quatuors, et je puis te dire, 
aussi bons que ceux de Haydn ; seulement, pour les achever, il me faudrait 
du temps et du repos, ce que je n’aurai pas de sitôt. » Une crise conjugale 
aida cependant le compositeur à mettre son projet à exécution 
au printemps 1842, pendant que Clara était en tournée en Europe 
du Nord. Schumann, resté à Leipzig pour s’occuper de sa revue 
musicale, la Neue Zeitschrift für Musik, et garder leur petite Marie 
de six mois, dans une solitude désabusée mais propice à la réflexion, 
reprit l’idée d’une trilogie de quatuor à cordes. Mais ce n’est 
qu’après le retour de sa « moitié » qu’il parvient à mettre au monde, 
en six semaines seulement, ses « trois enfants à peine nés, et déjà 
achevés et beaux ». 

C’est chez Mendelssohn, directeur du Gewandhausorchester et 
ami de Schumann, que le triptyque schumannien est révélé aux 
intimes, le 29 septembre 1842. Il suscite l’approbation générale : 
« David a joué mes quatuors à Mendelssohn […]. Hauptmann, à présent 
cantor de l’école Saint-Thomas, et Verhulst y étaient aussi ; le soir, public 
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peu nombreux mais de qualité et qui a paru impressionné par la musique. 
Plus tard, en prenant congé de moi, Mendelssohn m’a avoué qu’il ne 
parvenait pas bien à exprimer combien ma musique lui plaît. J’en ai été 
bien heureux, car l’opinion de Mendelssohn est celle qui a le plus d’im-
portance à mes yeux. De tous les musiciens vivants, c’est lui qui a le plus 
de lucidité. » 

La première audition publique du seul Quatuor N° 1 en la mineur 
a lieu le 8 janvier 1843 au Gewandhaus, avec celle du Quintette. 
Un succès pour le quatuor de Ferdinand David, mais aussi pour 
la jeune Madame Schumann au piano et pour le compositeur. 
Placé au centre de la trilogie des trois quatuors, le Quatuor N° 2 
en fa majeur, qui nécessita trois semaines de travail à Schumann, 
sans introduction et d’une durée plus réduite, marque une 
détente et fait office de tempo modéré et pastoral. Il inclut dans 
son finale, en guise de deuxième thème en do majeur, une allusion 
à La Bien-aimée lointaine de Beethoven, motif que Schumann 
s’est maintes fois approprié pour célébrer Clara selon le code 
allemand des notes exprimées par des lettres : do = c = Clara. 

Très lyrique et de forme sonate classique, le premier mouvement, 
Allegro vivace, est une fantaisie rêveuse et délicate, servie par  
le lyrisme de ses deux thèmes. Le premier, une mélodie infinie 
qui se déploie sur trente-deux mesures, est ensuite répété en un 
poétique duo entre les deux violons. Le mouvement s’achève 
par un enchaînement d’accords semblable à celui qui fermait le 
premier quatuor. 

L’impressionnant Andante, quasi variazioni rend hommage à 
l’Adagio du Quatuor op. 127 de Beethoven dont Schumann faisait 
l’éloge : « Un monde de musique surnaturel dans lequel on peut croire 
que l’on a vécu, non pas un quart d’heure, mais une année toute entière. » 
La forme de l’Andante de Schumann est celle d’un lied en trois 
strophes dont la troisième est variée quatre fois puis, suivie 
d’une reprise des deux premières strophes et d’une coda. Le thème 
de huit mesures, dont la première idée figure dans un Larghetto 
de 1832, N° 13 des Albumblätter op. 124, comprend quatre incises 
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séparées par une respiration où le rythme noire-croche prédomine. 
Si la première variation traite le thème en cantus firmus, orné 
comme un choral figuré de gammes en imitations, la seconde 
variation, très éloignée du thème, n’en conserve que le schéma 
harmonique. La troisième variation, Molto più lento, est un étrange 
et sombre labyrinthe harmonique. Le thème de la quatrième 
variation évoque quant à lui le début du lied « Allnächtlich im 
Traume », N° 14 des Dichterliebe. 

Le bref et volubile Scherzo qui suit, d’une écriture très pianistique 
(thème issu de rapides arpèges ascendants et descendants), tranche 
avec le caractère du trio, un petit intermède évoquant l’opéra buffa 
et dont la mélodie est confiée au violoncelle. 

Enfin, le Finale, Allegro molto vivace, reprend le principe du mou-
vement perpétuel utilisé par Schumann l’année précédente dans 
le finale de sa Première Symphonie. La première idée, brillante, 

Robert et Clara Schumann en 1850 sur un daguerréotype de Johann Anton Völlner
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caractérisée par de nombreuses broderies et appogiatures, est 
suivie d’une seconde idée apparentée à une mélodie de Beethoven 
également chère à Schumann: « Nimm sie hin denn », du cycle 
À la bien-aimée lointaine que le compositeur reprendra quatre ans 
plus tard dans le finale de sa Deuxième Symphonie.

Dominique Escande a soutenu sa thèse de doctorat en Musique 
et musicologie du 20e siècle sur « L’idéal classique dans les Arts 
de l’entre-deux-Guerres en France : 1909–1937 » à l’Université 
de Paris Sorbonne. Enseignante agrégée en éducation musicale, 
elle a enseigné l’Esthétique, l’Histoire de la musique et l’Histoire 
des Arts et civilisation aux départements Musicologie et Arts 
du spectacle de l’Université de Paris-Saclay. 
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Dernière audition à la Philharmonie

Joseph Haydn Streichquartett op. 20/4 «Sonnenquartett N° 4»
   04.05.2007 Alban Berg Quartett

Leoš Janáček Quatuor à cordes N° 1 «La Sonate à Kreutzer»
   25.01.2018 Julia Fischer Quartett

Robert Schumann Streichquartett op. 41/2
   10.01.2012 Quatuor Capuçon
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Die Königsgattung in  
dreifacher Brechung:  
Quartette von Haydn, Janáček 
und Schumann
Sebastian Urmoneit

Joseph Haydn verspürte um 1770 das Bedürfnis, seinen Quar- 
tetten mehr Ernst und Tiefe zu geben, als dies seine frühen 
Divertimenti aufweisen. Seine sechsteilige, 1774 in Paris veröffent- 
lichte Serie Opus 20 bildet einen bedeutenden Schritt auf Haydns  
Weg, allmählich jene «Compositionswissenschaft» zu erreichen, die 
nach seinen eigenen Worten «um so größer ist, als sie durchaus nicht 
groß tut». Als die Quartette 1779 in Amsterdam nachgedruckt wur- 
den, erschien auf der Titelseite ein Bild der Sonne, so dass Opus 
20 den Beinamen «Sonnenquartette» erhielt. In der 1801 revidierten 
Ausgabe der Serie stellte Haydn die Reihenfolge der Werke um 
und verteilte sie auf zwei Hefte zu je drei Quartetten.

Der Eröffnungssatz des nun am Anfang des zweiten Heftes stehen- 
den D-Dur-Quartetts ist, wie insgesamt vier weitere Kopfsätze der 
Serie Opus 20, monothematisch komponiert. Bis heute wird ge- 
lehrt, dass eine Sonatensatzform zwei Themen aufweist, die nicht 
allein in der Tonart, sondern auch in der Rhythmik und Motivik 
voneinander unterschieden sind. Doch komponierte Haydn bis 
in seine letzten Lebensjahre hinein immer wieder Sonatensätze, 
die nur über ein Thema verfügen und erreichte so eine organische 
Ganzheit im Sinne Goethes, nach dem «in einem organischen 
Körper alle Teile auf einen Teil hinwirken und jeder auf alle wieder 
seinen Einfluß ausübe.»

Im Allegro di molto, das ganz ungewöhnlich für einen eröffnen-
den Satz im Dreivierteltakt steht, bildet die erste sechstaktige 
Phrase insofern bereits das Hauptthema, als dessen übrige Phrasen 
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aus ihr entwickelt sind. Das Seitenthema lässt sich als die Vari-
ante hören, in der sich Haydn am weitesten von der zu Beginn 
exponierten Phrase wegbewegt hat: Es steht nicht allein in der 
Tonart der Oberquinte, sondern lässt, indem die Stimmen nun 
kompliziert imitatorisch geführt sind, polyphone Satztechnik in 
die Exposition gelangen, wogegen der Hauptsatz ganz homophon 
gesetzt ist. Im Zentrum des Satzes führt Haydn das bisher Expo-
nierte durch ein Labyrinth – etwa indem er das erweiterte Haupt- 
thema einmal sequenziert und dann als zweite Sequenz das 
wörtliche Zitat des Beginns erklingen und an die Stelle des Seiten- 
themas die Transposition der Phrase nach fis-moll treten lässt. 
Auf dem Höhepunkt der Verwirrung beginnt die Reprise auf 
der vierten Stufe und erreicht D-Dur erst in einer Variante der 
Eröffnungsphrase. Dafür tritt aber nun im Seitenthema ein ganz 
übersichtlich geführter Kanon in den Außenstimmen hervor.

Im Un poco adagio affettuoso in d-moll, komponiert Haydn seine 
erste Variationenfolge über ein eigenes Thema. Wie in barocken 
Vorbildern behält Haydn den Bass streng bei und variiert allein 
die vielgliedrige Melodie. Kontinuität entsteht im Verlauf der 

Joseph Haydn 1792. Portrait von Thomas Hardy

25



Variationenfolge dadurch, dass der zweite Themenabschnitt stets 
die Wiederholung des ersten Teils erwarten lässt, und dann, 
wenn sie erklingt, bereits den ersten der folgenden Variation 
bildet. Nach der dritten Variation kehrt das Thema notengetreu, 
sotto voce wieder, bevor eine Coda den Satz beschließt.

Diesen beiden gewichtigen Sätzen folgen zwei leichter kompo-
nierte. Das Menuett (Allegretto alla zingarese) nannte der Musikwis-
senschaftler Ludwig Finscher einen «Ausflug in die ungarische 
Umgebung des Schlosses Esterházy». In der vertrackten synkopischen 
Rhythmik bürstet Haydn den vorgeschriebenen Dreivierteltakt 
zu einem Zweivierteltakt um. Erst im Trio mit einem Cello-Solo 
gewinnt das Metrum wieder festen Boden.

Der Zusatz «alla zingarese» hätte insofern auch zum Presto scherzando 
gepasst, als Haydn in diesen Kehraus Volksmusik einbezieht, 
die er in Esterházy gehört hat. Die verminderte Quarte f-cis, 
eine Erinnerung an das Thema des Adagio-Satzes, tritt im 
Thema noch als Schabernack treibender Fremdkörper hervor. 
In der Reprise zähmt Haydn dieses Intervall und integriert es  
in eine Kadenz.

Leoš Janáček mit Kamila Stösslová
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Leoš Janáček notierte auf das Titelblatt des Autographs seines 
ersten Streichquartetts – eine Jugendarbeit aus seiner Wiener  
Studienzeit von 1880 hatte er vernichtet – «Angeregt durch L. N. 
Tolstojs ‹Kreutzersonate›». Die Novelle von 1890 handelt von  
einer zerrütteten Ehe: Voller Argwohn beobachtet der Gatte 
Posdnyschew, wie seine junge Frau aufblüht, wenn sie mit 
Truchatschewskij musiziert. Er redet sich ein, Opfer eines Betrugs 
zu sein und steigert sich so in seinen Hass hinein, dass er seine 
Frau schließlich nach einem Musikabend ersticht, an dem sie 
und der Geiger Beethovens «Kreutzersonate» gespielt haben.

Die Novelle hatte Janáček schon 1908 zu einem Klaviertrio 
angeregt, das auch uraufgeführt wurde, aber nie im Druck 
erschienen ist und später entweder verlorengegangen ist oder 
vernichtet wurde. Zwar stand ihm erst nach der Komposition der 
Oper Kátjá Kabanová eine Tonsprache zur Verfügung, mit der er 
diesen Stoff musikalisieren konnte, doch dass er das Quartett in 
nur neun Tagen komponierte (zwischen dem 30. Oktober und 
dem 7. November 1923) lässt darauf schließen, dass er bei der 
Arbeit am Quartett auf das Trio zurückgreifen konnte.

Während Tolstoj allein Posdnyschew zu Wort kommen ließ und 
der Frau keine eigene Stimme gab, stellte sich Janáček, dessen 
Ehe mit Zdenka zu dieser Zeit nur noch dem Namen nach exis-
tierte, auf die Seite der Frau. In einem Brief vom Oktober 1924 
an die 38 Jahre jüngere Kamila Stösslová, die, ihrerseits unglück-
lich verheiratet, dem Komponisten in seinen letzten Jahren zur 
Muse und Seelengefährtin geworden war, schrieb er, dass er «eine 
unglückliche Frau vor Augen» hatte: «leidend, geschlagen, zu Tode 
geschlagen».

«Musik war», so Posdnyschew, «an allem schuld. Vor Gericht wurde 
die Sache so dargestellt, als wäre alles aus Eifersucht geschehen. Nichts 
dergleichen! Das heißt: nicht etwa, dass gar keine Eifersucht mitgespielt 
hätte, aber die Hauptsache war das nicht». So erklärte er: «Unter der 
Einwirkung der Musik scheint es mir, als fühlte ich etwas, was ich eigent-
lich gar nicht fühle, als verstünde ich, was ich nicht verstehe, als könnte 
ich, was ich nicht kann.» Janáček unterstrich Teile dieser Passage rot 
und versah sie mit zwei Ausrufezeichen.
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Janáček eröffnet das Quartett mit einem e-moll-«Sprechmotiv» 
im Adagio, in dem die Melodie des Volksliedes «Měl sem já 
milenku» («Ich hatte eine Geliebte») rhythmisiert worden ist. Der 
Komponist hat im Laufe seines Lebens unzählige Sprechmotive 
und Sprachmelodien gesammelt und sich notiert. Als Sprech- 
motiv bezeichnete er «eine treue momentane musikalische Schilderung 
des Menschen; eine Augenblicksphotographie seiner Seele und seines 
ganzen Wesens», als Sprachmelodie einen «untrüglichen Widerhall 
des menschlichen Innenlebens.» Diesem Motiv, das in allen vier 
Sätzen auftritt, folgt im Violoncello ein Con-moto-Thema mit 
lydischer Quarte, dem ein zweites im Cantabile nachkommt.

Im zweiten Satz bildet eine aus dem Sprechmotiv abgeleitete  
as-moll-Phrase das Hauptmotiv, das entfernt Anklänge an eine 
Polka aufweist. Im Trio des Satzes haben manche Forscher ein 
«Liebesgeflüster» vernommen.

Der dritte Satz beginnt mit einem Einklangskanon, dessen Dux 
eine entstellte und nach ges-moll versetzte Anspielung an das 
E-Dur-Seitenthema aus dem Kopfsatz von Beethovens «Kreutzer-
sonate» ist. Der Kanon wird schließlich zu einem Liebesduett 
gesteigert, an dessen Ende für ein paar Takte Floskeln eines  
Walzers anklingen.

Zu Beginn des letzten Satzes geht Janáček an den Anfang des 
Werkes zurück. Der Variante des Sprechmotivs in der Todeston-
art es-moll folgt das zu einer Totenklage umgestaltete erste 
Thema des Kopfsatzes in as-moll, mit expressiver lydischer 
Quart und schmerzlicher phrygischer Sekund, dessen Melodie 
von der Violine «wie in Tränen» zu intonieren ist, was darauf 
schließen lässt, dass es schon zu Beginn des Kopfsatzes 
Posdnyschew zugewiesen ist, der erst im Augenblick des Todes 
der Frau begreift: «Ich sah ihr blutunterlaufenes Gesicht, und zum 
ersten Mal vergaß ich mich, meine Rechte, meinen Stolz, zum ersten Mal 
sah ich in ihr den Menschen.» Diesen Satz hat Janáček in seinem 
Handexemplar rot unterstrichen.
In der Coda werden die Melodietöne des Mottos «festivo come 
organo» (feierlich wie eine Orgel) begleitet.
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Nach ersten, nicht über Skizzen hinausgelangten Versuchen aus 
der Zeit um 1828/29 stellte sich Robert Schumann zehn Jahre 
später erneut den Ansprüchen der Königsgattung der Kammer-
musik. Anregungen dazu, sich dem Streichquartett komposito-
risch zu widmen, hat er nicht zuletzt durch den Konzertzyklus 
erhalten, den das David-Quartett 1837/38 in Leipzig gegeben 
hatte. Dort hörte Schumann neben Mendelssohns gerade ent-
standenen Quartetten op. 44 N° 2 und 3 auch Beethovens späte 
Quartette op. 127 und op. 131, die er als «Kostbarkeiten erster Größe» 
bezeichnete. Zunächst kam er, der bisher hauptsächlich Klavier-
musik und Lieder komponiert hatte, auch dieses Mal kaum über 
Entwürfe hinaus. Doch 1842 fruchtete seine Mühe. Wie in 
seinem Tagebuch zu lesen, hatte er weiter fleißig Quartette, auch 
die Haydns und Mozarts, studiert. Er arbeitete zunächst an zwei 
Quartetten parallel und plante, beide zu einem «Großquartett» zu 
verbinden, wovon er später aber Abstand nahm und schließlich 
im Juli 1842 eine Trias unter der Opuszahl 41 vorlegte, die er 
zwar Mendelssohn widmete, zuvor aber seiner Frau Clara  
Schumann zu ihrem 23. Geburtstag geschenkt hatte.

Der Kopfsatz des Streichquartetts N° 2 F-Dur wird von einem 
Hauptthema eröffnet, dessen weit geschwungene Melodie sich 
über einem Orgelpunkt und einer Achtelbewegung ausbreitet.  
Es dominiert den Satz und billigt dem Seitenthema kaum mehr 
als den Rang einer Episode zu. Dennoch verbindet Schumann 
im Schlusssatz beide Gestalten miteinander. In der Durchführung 
wendet er sich Molltonarten zu. Er lässt zunächst kurz das  
Seitenthema anklingen und arbeitet dann nur noch mit dem 
Hauptthema, bis am Ende, losgelöst von aller motivisch- 
rhythmischen Gestalt, allein noch dessen charakteristische  
Intervalle in halben Noten erklingen. Nach der im Wesentlichen 
dem Verlauf der Exposition folgenden Reprise, greift Schumann 
in der Coda auf den Schluss der Durchführung zurück und 
beendet den Satz mit einer Ausdehnung der dort erklingenden 
verschatteten Gestalt des Themas.

Höhepunkt des Quartetts ist der langsame Satz, der mit der 
Tonart As-Dur und dem 12/8-Takt an das Vorbild der Variationen- 
folge aus Beethovens Quartett op. 127 anknüpft. Beiden Sätzen 
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eignet «der feierlich-andächtige Ton einer in sich selbst versunkenen 
Musik» (Peter Gülke). Das Andante ist über ein Thema kompo-
niert, das dem 1832 entstandenen Larghetto entnommen ist, das 
später Eingang in die Albumblätter op. 124 gefunden hat. Die 
Variationenfolge ist nicht auf das Thema, sondern auf dessen 
erste Variation komponiert worden, in der Schumann die einfache 
Modulation in die Paralleltonart f-moll im Thema durch eine 
Ausweichung in die entlegene, harmonisch dunkle Region der 
Tonart As-Dur ersetzt, die in allen folgenden Variationen wieder-
kehrt. Wie ein Cantus firmus tritt die veränderte Themenphrase 
in der ersten Violine der zweiten Variation hervor. Die dritte 
Variation bildet den Höhepunkt der nach alten Vorbildern 
beschleunigten Figural-Variation. In der vierten Variation ist vom 
Thema allein noch die Wechselnote vom Anfang übriggeblieben. 
In der fünften Variation wechselt der Takt in einen 4/4 und 
Schumann entfernt sich noch weiter von der Themengestalt als 
zuvor, bevor er dann, wie auf älteste Vorbilder zurückgehend, 
das Thema wörtlich zurückkehren lässt und den Satz mit einer 
Coda beschließt, die an die dritte Variation anknüpft.

Robert Schumann 1826
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Dem vom dritten Satz der Fünften Symphonie Beethovens inspi-
rierten c-moll-Scherzo liegt ein einziges Motiv zugrunde: eine 
Achtelgirlande der Violine über Synkopen der übrigen Instru-
mente. Im C-Dur-Trio führen Violoncello und die in die Höhe 
fliegenden Sechzehntel einen Dialog.

Das in der Skizze noch als Rondo bezeichnete Finale ist dann 
doch zu einem knapp gehaltenen Sonatensatz gediehen. Das 
motorische erste, im Charakter an das Finalthema aus der  
«Frühlingssymphonie» von 1841 anknüpfende Hauptthema öffnet 
den Weg des Seitenthemas, dessen dolce-Nachsatz auf die Melo-
die des Schlussliedes «Nimm sie hin denn, diese Lieder, die ich dir, 
Geliebte, sang» aus Beethovens Liederzyklus An die ferne Geliebte 
zurückgeht – als Musik gewordene Widmung an Clara. In der 
Durchführung beschäftigt er sich ausschließlich mit diesem 
Thema.

Sebastian Urmoneit (*1962). Studium der Musikwissenschaft 
und Philosophie in Berlin. Promotion 2002. Seit 1994 Werkein-
führungen für die Programmhefte u. a. des Berliner Konzert- 
hauses, der Bamberger Symphoniker und der Albert Konzerte 
Freiburg.
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Letzte Aufführung in der Philharmonie

Joseph Haydn Streichquartett op. 20/4 «Sonnenquartett N° 4»
   04.05.2007 Alban Berg Quartett

Leoš Janáček Quatuor à cordes N° 1 «Kreutzer-Sonate»
   25.01.2018 Julia Fischer Quartett

Robert Schumann Streichquartett op. 41/2
   10.01.2012 Quatuor Capuçon
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Interprètes
Biographies

Quatuor Ébène
Entre mai 2019 et janvier 2020, le Quatuor Ébène a enregistré 
les 16 quatuors à cordes de Beethoven dans le cadre d’un projet 
mondial sur six continents, célébrant avec cette intégrale son 
20e anniversaire de carrière. Après des études avec le Quatuor 
Ysaÿe à Paris ainsi qu’auprès de Gábor Takács, Eberhard Feltz et 
György Kurtág, les quatre membres ont remporté en 2004 le 
concours de l’ARD à Munich, puis l’année suivante le prix Belmont 
de la Fondation Forberg-Schneider. Lauréat en 2007 du Fonds 
Borletti-Buitoni, il a été le premier ensemble constitué honoré 
par le Frankfurter Musikpreis en 2019. Outre le répertoire tradi-
tionnel, le quatuor se plonge également dans d’autres styles 
et a publié trois albums «crossover», «Fiction» (2010), «Brazil» 
(2014) et «Eternal Stories» (2017). Les autres enregistrements 
du Quatuor Ébène, consacrés à Bartók, Beethoven, Debussy, 
Haydn, Fauré et aux Mendelssohn, ont reçu de nombreuses 
récompenses internationales. L’ensemble a également participé 
à l’album «Green» de Philippe Jaroussky et a sorti un album 
Schubert avec Matthias Goerne et Gautier Capuçon. Les musi-
ciens, qui ont régulièrement mené des masterclasses au CNSMD 
de Paris, ont été chargé début 2021 par la Hochschule für Musik 
und Theater München de créer une classe de quatuor à cordes 
dans le cadre de la nouvelle Quatuor Ébène Academy. Raphaël 
Merlin y est déjà professeur de musique de chambre depuis 
l’automne 2020. Le quatuor est de retour sur scène en octobre 
2021 et retrouvera notamment les Philharmonies de Paris, de 
Berlin et de Cologne, ainsi que le Carnegie Hall de New York 
et le Konzerthaus de Vienne. Se joignant à leurs collègues du 
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Belcea Quartet, ils formeront un octuor à cordes pour donner 
en tournée Mendelssohn et Enescu. Pierre Colombet joue sur 
un violon Antonio Stradivarius de 1717 prêté par un mécène par 
l’intermédiaire de Beares International Violin Society et un violon 
de Matteo Goffriller de 1736 prêté par Gabriele Forberg-Schneider, 
tout comme un archet de Charles Tourte (19e siècle). Gabriel 
Le Magadure joue sur un violon Antonio Stradivarius de 1727 
prêté par Beares International Violin Society et un violon avec 
une étiquette de Guarneri (vers 1740) prêté par Gabriele Forberg-
Schneider, qui prête aussi un archet de Dominique Pecatte (vers 
1845). Marie Chilemme joue un alto de Marcellus Hollmayr (1625), 
prêté par Gabriele Forberg-Schneider. Enfin, Raphaël Merlin joue 
sur un violoncelle de Carlo Tononi (vers 1720) mis à sa disposition 
par Beares International Violin Society et un autre d’Andrea 
Guarneri (1666/1680) grâce au prêt de Gabriele Forberg-Schneider. 
Le Quatuor Ébène s’est produit pour la dernière fois à la Philhar-
monie Luxembourg lors de la saison 2018/19.

Quatuor Ébène
Zwischen Mai 2019 und Januar 2020 nahm das Quatuor Ébène 
die 16 Streichquartette Beethovens in einem weltumspannen-
den Projekt auf sechs Kontinenten auf und feierte damit sein 
20. Bühnenjubiläum. Nach Studien beim Quatuor Ysaÿe in Paris 
sowie bei Gábor Takács, Eberhard Feltz und György Kurtág 
folgte der Sieg beim ARD Musikwettbewerb 2004 und ein Jahr 
später der Belmont-Preis der Forberg-Schneider-Stiftung. 2007 
war das Quartett Preisträger des Borletti-Buitoni Trusts und 
wurde 2019, als erstes Ensemble, mit dem Preis der Frankfurter 
Musikmesse geehrt. Neben dem traditionellen Repertoire 
taucht das Quartett auch immer wieder in andere Stile ein und 
veröffentlichte die Crossover-Alben «Fiction» (2010), «Brazil» 
(2014) und «Eternal Stories» (2017). Die Alben des Quatuor 
Ébène mit Aufnahmen von Bartók, Beethoven, Debussy,  
Haydn, Fauré und der Mendelssohn Geschwister wurden  
mehrfach ausgezeichnet. Außerdem wirkte es an dem Album 
«Green (Mélodies françaises)» von Philippe Jaroussky mit und 
veröffentlichte ein Schubert Album mit Matthias Goerne und 
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Quatuor Ébène
photo: Julien Mignot





Gautier Capuçon. Im Januar 2021 ist das Quartett, das regel- 
mäßig Meisterkurse am CNSMD Paris gibt, von der Hochschule 
für Musik und Theater München beauftragt worden im Rahmen 
der neugegründeten Quatuor Ébène Academy eine Streichquartett-
Klasse aufzubauen. Bereits seit Herbst 2020 ist Raphaël Merlin 
an der Münchner Hochschule Professor für Kammermusik. 
Nach fast 21 Jahren des konstanten Tournee-Lebens hat sich 
das Quartett ein Sabbatical gegönnt und kehrt im Oktober 2021 
wieder auf die Bühne zurück, u. a. mit Konzerten in den Philhar-
monien, Paris, Berlin und Köln sowie der Carnegie Hall und dem 
Wiener Konzerthaus. Zusammen mit ihren Kollegen vom Belcea 
Quartet werden sich die vier zu einem Oktett formieren und mit 
Mendelssohn und Enescu auf Tournee sein. Pierre Colombet 
spielt eine Violine von Antonio Stradivari von 1717, die ihm 
freundlicherweise von der Beares International Violin Society  
zur Verfügung gestellt wird und eine Violine von Matteo Goffriller 
aus dem Jahr 1736, die er der großzügigen Leihgabe von Gabriele 
Forberg-Schneider zu verdanken hat, ebenso wie der Bogen von 
Charles Tourte (Paris, 19. Jahrhundert). Gabriel Le Magadure 
spielt eine Violine von Antonio Stradivari von 1727, die er ebenfalls 
von der Beares International Violin Society leihweise zur Verfügung 
gestellt bekommt und eine Violine mit einem Etikett von Guarneri 
(um 1740), dank einer Leihgabe von Gabriele Forberg-Schneider, 
die ihm ebenfalls einen Bogen von Dominique Pecatte (um 1845) 
zur Verfügung stellt. Marie Chilemme spielt eine Bratsche von 
Marcellus Hollmayr, Füssen (1625), ebenso eine großzügige 
Leihgabe von Gabriele Forberg-Schneider. (Aus dem Vorbesitz 
von Mathieu Herzog.) Raphaël Merlin spielt ein Violoncello von 
Carlo Tononi, Venedig (ca. 1720), das ihm von der Beares Interna-
tional Violin Society zur Verfügung gestellt wird, und eines von 
Andrea Guarneri aus den Jahren 1666/1680 aus Cremona auch 
dieses Instrument ist eine Leihgabe von Gabriele Forberg-
Schneider. In der Philharmonie Luxembourg war das Quartett 
zuletzt in der Saison 2018/19 zu erleben.
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Quatuor à cordes
Prochain concert du cycle «Quatuor à cordes»
Nächstes Konzert in der Reihe «Quatuor à cordes»
Next concert in the series «Quatuor à cordes» 

22.11.2021 19:30 
Salle de Musique de Chambre

Lundi / Montag / Monday 

Belcea Quartet
Mozart: Streichquartett KV 590
Szymanowski: Quatuor à cordes N° 1
Schubert: Streichquartett D 810 «Der Tod und das Mädchen» / 
   «La Jeune Fille et la Mort» 
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La plupart des programmes du soir de la Philharmonie sont 
disponibles avant chaque concert en version PDF sur le site  
www.philharmonie.lu 

Die meisten Abendprogramme der Philharmonie finden  
Sie schon vor dem jeweiligen Konzert als Web-PDF unter  
www.philharmonie.lu
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