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Felix Mendelssohn Bartholdy -
Klaviertrios op.49 und 66

Felix Mendelssohn Bartholdy zahlt zu den
Komponisten, von denen man ohne
weiteres annimmt, dal3 das Komponieren
ihnen leichtgefallen sei, und in der Tat
bieten viele Werke zumal des jungen
Mendelssohns noch heute Anla3 zum
Staunen uber die schon fruh ausgepragte
bemerkenswerte Reife, mit der Werke
wie das Streicheroktett oder die Ouverture
zum ,Sommernachtstraum® gestaltet
sind. Eine nahere Beschaftigung mit dem
Komponisten zeigt dagegen ein ganz an-
deres Bild, das eines um die Endfas-
sungen seiner Werke teilsweise radikal
ringenden Kunstlers, der nicht selten
ganze Satze neu- oder umgestaltet, um
dem Werkganzen die ihm adaquate Form
zu geben. Verschlungene Entstehungs-
prozesse dieser Art begegnen vor allem
im Bereich der Kammermusik, und hier in
besonderer Weise bei den Streichquar-
tetten, jener ambitioniertesten kammer-
musikalischen Gattung, fur die Beethoven
die im 19.Jahrhundert als maf3stab-
setzend geltenden Exempla classica ge-
schaffen hatte, und vor allem mit
Beethovens letzten Quartetten hatte sich
schon der junge Mendelssohn auf bemer-
kenswerte Weise auseinandergesetzt.
Beethoven war es auch, der der Gattung
des Klaviertrios einen hohen Rang

innerhalb seines Komponierens einraumte
und zu einer ersten Hochbllte fUhrte,

und trotz der aulBBerordentlichen Trios
op.99 und 100 von Schubert waren es
ohne Zweifel in erster Linie die Trios von
Beethoven, die fur Mendelssohn den
gewichtigsten Anknupfungspunkt fur
seine eigenen Klaviertrios darstellten.

Zur Komposition von Klaviertrios fand
Mendelssohn erst relativ spat, 1a3t man
das frihe Trio fur Klavier, Violine und
Viola einmal auBBer acht. Die zahlreichen
Korrekturen, Neufassungen und andere
Eingriffe, die er vor allem an den Eck-
satzen des 1839 entstandenen d-Moll-
Klaviertrios op.49 vornahm, zeigen deut-
lich, wie kritisch Mendelssohn mit seinen
eigenen Werken war, sollten sie doch
vor dem grof3en Vorbild bestehen konnen.
Das Ergebnis dieser Bemuhungen ist
eines der herausragenden Kammermusik-
werke der Romantik, dessen erregtes
Pathos zwar ohne Zweifel den Ton
der Musik Beethovens aufgreift, in seinem
Voranstirmen aber auch ein genuin
romantisches Moment in sich tragt.

Der drangende Gestus manifestiert sich
vor allem im ersten Satz darin, daf3
Mendelssohn — anders als Beethoven -
uber formale Einschnitte gleichsam
hinwegkomponiert und dem Satzverlauf
auf diese Weise den Charakter
stringenter Einheitlichkeit verleiht,



in dem die ausschwingende Kantabilitat
des Seitenthemas aber wie selbst-
verstandlich aufgehoben erscheint.

Der zweite Satz ist ein kammermusi-
kalisches ,Lied” oder besser noch ,Duett”
ohne Worte, in dem sich die vokal
empfundenen Instrumentalstimmen tber
einer schlichten Begleitung ,aussingen®.
Das schnelle Scherzo steht fur einen
weiteren Bereich von Mendelssohns
Musiksprache, dem der funkelnden
Brillanz, die fur seinen Klavierstil typisch
ist. Das Finale schlief3lich, eine Misch-
form aus Sonate und Rondo, greift den
leidenschaftlichen Ton des ersten Satzes
auf, in ihm dominiert aber das kantable
Moment.

Wahrend Komponisten wie Beethoven,
Schumann oder Brahms danach trachte-
ten, in jedem Werk einer Gattung neue
Konzeptionen und Ideen zu verwirklichen
oder Kompositionen zu kontrastierenden
Werkpaaren zusammenzustellen, a3t
sich das sechs Jahre nach dem d-Moll-
Trio entstandene Klaviertrio in c-Moll op. 66
als Versuch interpretieren, das altere
Werk mit neuen Mitteln gleichsam noch
einmal zu komponieren und womaéglich zu
ubertreffen. Die Ecksatze sind noch
leidenschaftlicher gehalten, und zumal im
Finalsatz sind die kantablen Kontraste
noch scharfer ausgepragt. Auch die
Mittelsatze verraten das Bemuhen um

eine kompositorische Zuspitzung des
d-Moll-Trios, vor allem das Scherzo in g-
Moll, dessen Gestus stark an das Scherzo
aus der Musik zum ,Sommernachts-
traum*® erinnert.

Ein letztes , Ubersteigerungsmoment*
betrifft das Verhaltnis der Instrumente
zueinander. Im d-Moll-Trio dominiert die
deutliche Unterscheidung zwischen einer
kantablen Schicht, die den Streichern
zugewiesen ist, und einer brillant-figura-
tiven Schicht, die Domane des Klaviers
ist. Das c-Moll-Trio zeigt dagegen eine
ausgeglichenere Aufgabenteilung inner-
halb des Ensembles, d. h. die Streicher
treten haufiger begleitend zuruck,
wahrend das Klavier oftmals kantabel im
Vordergrund steht (etwa gleich zu Beginn
des Werks). Vielleicht liegt es an der
Uberambitioniertheit, mit der Mendels-
sohn sein c-Moll-Trio gestaltet hat, daf3
das Werk nicht ganz so selbstverstandlich
und mitreiBend klingt wie das altere
Schwesterwerk, das Robert Schumann
enthusiastisch als das ,Meistertrio der
Gegenwart” feierte und zum unmittelba-
ren Vorbild fur sein eigenes d-Moll-
Klaviertrio op.63 wahlte. Auf der anderen
Seite ist es bezeichnenderweise der
Grubler Johannes Brahms, der von dem
spateren Werk so beeindruckt war, daf3
sich dessen Spuren noch in seinem
eigenen c-Moll-Trio op. 101 finden. Die



beiden Klaviertrios von Mendelssohn
ricken auf diese Weise in den Mittelpunkt
der Gattungsgeschichte im 19.Jahrhun-
dert, ja sie sind geradezu der Inbegriff
romantischer Klavierkammermusik.
Thomas Seedorf

Trio Opus 8

Michael Hauber, Piano
Eckhard Fischer, Violine
Mario de Secondi, Violoncello

Trio Opus 8

Die Interpreten, Michael Hauber, Eckhard
Fischer und Mario de Secondi wahlten
far ihr junges Ensemble den Namen Trio
Opus 8, weil sie sich beim Studium des
H-Dur-Trios von Johannes Brahms
zusammengefunden hatten. Gleichzeitig
weist der Name auch auf Kompositionen
der Klavier-Violine-Violoncello-Besetzung
von Frédéric Chopin, Hans Pfitzner und
Dimitri Schostakowitsch hin.

Nach Studien an der Stuttgarter
Musikhochschule und bei Meisterkursen
bedeutender Interpreten (Trio di Trieste,
Gyorgy Sebok, Leon Fleisher) trat das Trio
Opus 8 im Januar 1986 zum ersten Mal
vor die Offentlichkeit. Noch im Jahre
dieses erfolg- und folgenreichen Debuts
wurden die drei Kunstler, die zuvor
bereits solistische Preise errungen hatten,
als Ensemble Preistrager bei internationa-
len Kammermusikwettbewerben in
Colmar, Triest und Florenz; 1988 folgten
Berlin und der ,Felix Mendelssohn
Bartholdy Preis” der Stiftung Preul3ischer
Kulturbesitz und in Bordeaux die Gold-
medaille des ,Festival des Jeunes
Solistes”. Beim ,Concorso Internationale
Sergio Lorenzi* Triest, 1990, wurde das
Trio ebenso zum Sieger gekurt. Das Trio
konzertiert in den bedeutenden Musik-
zentren Europas und macht Rundfunk-,
Fernseh- und Schallplattenaufnahmen.



Zum Klang der Aufnahme

Kammermusik mit Klavier bietet dem

mit der Aufnahme betrauten Tonmeister
bisweilen hinterhaltige Tucken. Raume
mit viel Nachhall fiUhren dazu, da3 das
Klavier ,drohnt“ und die Signale der
anderen Mikrofone zudeckt. Schlecht
intonierte oder auf andere Weise unbe-
friedigende Flugel verleiten die Pianisten
dazu laut zu spielen, um z.B. eine hellere
Klangfarbe zu erzielen. Und selbst-
verstandlich mussen die Musiker um die
Probleme einer solchen Zusammenstel-
lung wissen und blendend aufeinander
eingespielt sein. Viel Geschick und
gegebenenfalls viel aufnahmetechnischer
Aufwand sind vonnéten, um bei widrigen
Verhaltnissen zu einem zufrieden-
stellenden Ergebnis zu kommen.

Bei dieser Aufnahme herrschten nicht
nur geradezu ideale Verhaltnisse, sondern
es kam noch ein besonderer Umstand
hinzu: die Musiker des Trio Opus 8 sitzen
bei ihren Konzerten gerne dicht beiein-
ander, Mario de Secondi gar mit seinem
Violoncello so nahe am Klavier, da3 sein
Bogen fast den Rand des Flugels beruhrt.
Durch das Zusammentreffen all dieser
glucklichen Umstande entstand also
bereits vor dem Beginn der Ubertra-
gungskette (also vor dem Marsch der
Musik durch die Leiterbahnen) ein
homogenes und ausgeglichenes Klang-

bild, und das ist das erklarte Ziel bei allen
unseren Produktionen. Der Leser bzw.
Horer, der schon Platten von TACET
besitzt, wird es ahnen: Auch diese CD
wurde mit nur zwei Mikrofonen aufgenom-
men. Die Hauptarbeit bei der Klang-
einstellung bestand darin, die richtige
Hohe fur die Mikrofone zu finden; so tief,
dal3 die Streicher noch warm klingen,

und so hoch, dal3 der Flugel noch keine
Brillanz verliert.

Das TLM50 geht auf das M50 derselben
Marke zuruck, ein alteres Réhren-
mikrofon, das 1950 entwickelt wurde.

Die Firma Neumann hat es gerade neu
aufgelegt und bei der Gelegenheit ein
paar Anderungen angebracht, u.a. einen
ubertragerlosen (TLM = transformerless)
Transistorverstarker eingebaut sowie eine
dinnere Membran, die aufgrund ihres
geringen Gewichtes den Anderungen des
Schalldruckes schneller folgen kann.

’ Mikrofone: 2 Neumann TLM50
Mischpult: Studer 961
A/D-Wandler:  Sony PCM 2000
Lautsprecher: Genelec 1022A
Kopfhorer: Stax Lambda Professional



Felix Mendelssohn Bartholdy -

Piano Trios op.49 and 66

Felix Mendelssohn Bartholdy is one of
those composers of whom one
automatically assumes that composing
came easily to them, and indeed even
today many of Mendelssohn’s early works
still astound us by showing us such
exceptional maturity from so young a
man, for example the Octet for Strings or
the Overture to “A Midsummer Night’s
Dream”.But a closer look at the composer
shows a very different picture, of one
who sometimes struggled intensely over
the final version of his works and quite
often completely rearranged or rewrote
whole movements in order to give the
whole work an adequate form. We

meet these convoluted forms of creation
most often in his chamber music,
particularly in that most ambitious form
of chamber music, the string quartet,

for which Beethoven set the standard in
the 19th century with his works: it was
Beethoven's last quartets in particular
which inspired young Mendelssohn in
such a remarkable way. And it was
Beethoven who gave the form of the
piano trio such a high status in the order
of his compositions and first brought it to
such full bloom; and in spite of the
outstanding trios op.99 and 100 by
Schubert, there is no doubt that the trios

by Beethoven were the ones which gave
Mendelssohn the most important link to
his own piano trios.

If one disregards the early Trio for
Piano, Violin and Viola, one can say that
Mendelssohn came to compose piano
trios relatively late in life. The countless
corrections, new versions and other
alterations which he made in particular te
the first and final movements of the
D Minor Piano Trio op.49, composed in
1839, demonstrate clearly how critical
Mendelssohn was of his own works if they
were to stand comparison with the works
of his great mentor. The result of this
hard work is one of the most outstanding
works of chamber music of the romantic
period; its lively pathos doubtless picks
up the tone of Beethoven’s music, but it
storms onward in a manner showing
genuine romanticism. Particularly in the
first movement, the forceful manner of
expression shows how Mendelssohn,
unlike Beethoven, composed smoothly
over formal turning points and thus
rendered a stringent uniformity to the
course of the movement, a uniformity
in which the flowing, cantabile nature of
the secondary theme seems quite
naturally to be suspended.

The second movement is a chamber
music “lied” or song, or, better put,

a “duet without words”, in which the



instrumental parts, which sound like
voices, “sing out” above a simple accom-
paniment. The rapid scherzo represents a
further area of Mendelssohn’s musical
language, that sparkling brilliance which is
so typical of his piano style. And the
finale, a mixture of sonata and rondo,
takes up the passionate tone of the first
movement, but is dominated by a
cantabile element.

Whereas composers like Beethoven,
Schumann or Brahms strove to create
new concepts and ideas in each work of
one kind or to compose contrasting pairs
of works, the Piano Trio in C Minor op. 66,
composed six years after the Trio in D
Minor, can be interpreted as an attempt
to recompose the older work with new
means and if possible to outdo it. The
first and last movements have been made
even more passionate, and particularly
in the final movement the cantabile
contrasts are even more strongly marked.
And even the middle movements betray
Mendelssohn’s endeavours to surpass the
composition of the D Minor Trio, and
particularly the scherzo in G Minor has a
manner of expression which reminds the
listener strongly of “A Midsummer Night's
Dream”.

The relationship of the instruments to
each other forms a final element of this
“outdoing”. The D Minor Trio is dominated

by the clear distinction between a
cantabile level, allocated to the strings,
and a brilliant and figurative level, the
domain of the piano. The C Minor Trio,
on the other hand, demonstrates a more
balanced distribution of roles within the
ensemble, in other words the strings more
often play an accompanying role and the
piano then often comes to the foreground,
such as at the beginning of the work.
Maybe the excess of ambition with

which Mendelssohn composed the
C Minor Trio is the reason why the work
does not appear so natural and
captivating as its older sister, which
Robert Schumann enthusiastically
pronounced to be the “Master trio of the
present”, and on which he directly
modelled his own D Minor Piano Trio
op.63. On the other hand it is interesting
that Brahms, the thinker, in particular
was the one who was so impressed by the
later work that traces of it can be found
in his own C Minor Trio op. 101.
Mendelssohn’s two piano trios thus step
to the fore of the 19th century history
of its genre, indeed they are the epitome
of romantic chamber music.

Thomas Seedorf



Trio Opus 8

Michael Hauber, piano
Eckhard Fischer, violin
Mario de Secondi, cello

Trio Opus 8

Michael Hauber, Eckhard Fischer and
Mario de Secondi chose the name

Trio Opus 8 for their new ensemble to
commemorate their meeting during

the study of the (B major) piano trio by
Johannes Brahms. The name also evokes
the compositions for piano, violin and
cello by Frédéric Chopin, Hans Pfitzner
and Dimitri Shostakovich.

Following studies at the Musikhoch-
schule Stuttgart and master classes by
well-known artists (Trio di Trieste, Gyorgy
Sebok, Leon Fleisher), the Trio Opus 8
made its first public appearance in
January 1986. In the same year as this
successful début, the three artists,
who had already won prices as soloists,
were awarded prizes as an ensemble at
international chamber-music competitions
in Colmar, Trieste and Florence, followed
in 1988 in Berlin by the “Felix Mendels-
sohn Bartholdy Prize” from the Stiftung
PreuBBischer Kulturbesitz and in Bordeaux
by the Gold Medal in the “Festival des
Jeunes Solistes”. The trio was also chosen
as the winner in the “Concorso Internatio-
nale Sergio Lorenzi” in Trieste in 1990.
The trio has played in all the leading
centres of music in Europe, has appeared
on radio and TV and has made a number
of records.



‘ Information about the sound quality

' of this recording

Chamber music which includes a piano
can occasionally harbour treacherous
pitfalls for the sound engineer in charge
of the recording. A room with resonant .
acoustics can cause the piano to “boom”
and thus mask the signals of the other
microphones. A badly tuned or otherwise
poor grand piano tends to make the
performer play more loudly, to achieve a
clearer sound for example. And naturally
the musicians have to be familiar with
the problems of such a constellation and
must harmonise perfectly with each
other. So a great deal of skill, hard work
and the correct use of good technical

equipment can be necessary in order that

In spite of unfavourable circumstances
the final recording is still excellent

For this recording not only were the
conditions excellent, but a further
favourable factor contributed to the
quality of the sound: the musicians of the
Trio Opus 8 prefer to perform sitting very
close together, so close that Mario de
Secondi almost touches the edge of the
piano with his cello bow. The combination
of all these fortunate circumstances
meant that at the input of the micro-
phones the sound was homogeneous and
harmonious; which is indeed the policy
with all TACET recordings. The reader or

listener who already owns discs by
TACET may by now have guessed that this
CD too was recorded with only two
microphones. The main bulk of the work
of recording consisted of finding the
correct height for the microphones:
low enough so that the strings still had a
warm sound but high enough that none
of the clarity of the piano was lost.

The TLM50 is a copy of the M50 of
the same make, an old tube microphone
developed in 1950. The manufacturer,
Neumann, has just brought out a new
version and used the opportunity to make
a few alterations, including a transformer-
less transistor amplifier (“TLM” means
“transformerless microphone”) and a
thinner membrane which due to its lighter
weight responds faster to variations in
sound pressure.

Microphones: 2 Neumann TLM50

Mixer: Studer 961

A/D Converter: Sony PCM 2000
Loudspeakers: Genelec 1022A
Headphones:  Stax Lambda Professional
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Felix Mendelssohn Bartholdy

Klaviertrio d-Moll op.49 27'39"
Molto allegro ed agitato 9'L7"
Andante con moto tranquillo 6'23"
Scherzo. Leggiero e vivace 3'41"
n Finale. Allegro assai appassionato 819"

Klaviertrio c-Moll op.66 26'58"
Allegro energico e con fuoco 9'39"
n Andante espressivo 6'21"
Scherzo. Molto allegro quasi presto 3'43"
n Finale. Allegro appassionato 715"

Trio Opus 8

Michael Hauber, Klavier

Eckhard Fischer, Violine

Mario de Secondi, Violoncello

TACET 26 54'37"
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