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Sehr geehrte Horerinnen und Horer,
haben Sie sich uber das Zustande-
kommen eines Schallplattentextes schon
einmal Gedanken gemacht? |[hnen als
Leser mulB3 ich Information anbieten.

Soll ich diese nun kurzweilig ,,aufziehen“?
Was erwarten Sie in Zusammenhang

mit unendlich wiedergekautem Repertoire
oder in aller Munde befindlichen
Interpreten-Namen?

Was aber, wenn man einen Text zu
Bratschen-Arrangements von Violin-
stucken mit einem praktisch unbekannten
Interpreten zu verfertigen hat? Eine
Gefalligkeitslaudatio auf das unbekannte
Genie? Unverbindiiches Uber abge-
droschene Schmonzetten? Und alles
moglichst vorgestern (denn das Erschei-
nen der Aufnahme ist in den Firmen-
prospekten bereits angekundigt). —

Also erst mal die Bitte um eine Kopie
der Aufnahme (ich will schlieBlich wissen,
wofur ich ,meinen Namen hergebe“...).

Die erbetene Kopie erreichte mich
mitten in einen Wohnungswechsel hinein.
Neben dem Ausraumen der unzahligen
Umzugskartons, dem Tapezieren,
Dubeln, Schrankeaufstellen und Lampen-
aufhangen schien mir das die willkom-
mene kurzweilige Unterhaltung zu sein.
Also Aufnahme eingelegt und das
frohliche Schaffen kann beginnen.

Denkste! Spatestens bei Paganinis
Campanella-Rondo lief3 ich Schlagbohrer

Schlagbohrer sein und horte inmitten des
hauslichen Chaos einem mir Unbekannten
mit zunehmendem Interesse zu. -

Bei unzahligen Rezensionen wetterte ich
uber Jahre hinweg gegen verlorengegan-
gene Gestaltungsphantasie an, verlangte
von Interpreten, zum Musizieren
zuruckzufinden. Da kommt ein Herr
Lindemann daher und vereinigt all diese
Forderungen auf eine Weise, daf3 ich

glatt vergesse, ,nur einer Bratsche*
zuzuhoéren. Doch gerade dieses Neben-
sachlichwerden der Realisierungsmittel
begegnet einem bei ,groBen” Interpreten
immer wieder. Gilels, Kremer, Callas,
Fischer-Dieskau, Pikaizen, Brain, Campoli,
Francescatti, Schnabel sind oder waren
neben der sportiven Seite in allererster
Linie Musiker. Ihnen hier einen Herrn
Lindemann gegenuber- oder gar zur Seite
stellen?? — Ich sehe Andreas Spreer, den
Herausgeber dieser Aufnahme, die Hande
uber dem Kopf zusammenschlagen,

und Hartmut Lindemann wird mich, der
es wagt, ihn in die Nahe der ,Giganten”
zu rucken, zum Teufel wunschen.

Beide mégen mir vergeben — hier
schreibe ich und kann nicht anders! -
Wer ist nun dieser Hartmut Lindemann,
warum gerade Schmonzetten? — Die
mageren Antworten |6sten Assoziations-
ketten zu Themen wie Interpretations-
wandel, ,Zauber der Violine" — auf einmal
auch der Bratsche — usw. usw. aus.



Hartmut Lindemann selbst hat sich
ausgiebig mit historischen Aufnahmen,
Insbesondere von Mischa Elman, beschaf-
tigt, hat deren Darstellungseigenarten
analysiert. Diese Hinwendung zu den
,Alten” scharfte offenbar das Bewuf3t-
werden des Verlustes eines fruher

selbstverstandlichen Umganges mit Musik.

Dabei haben wir es bei diesem so oft
beklagten Zustand in erster Linie mit der
Art und Weise der Darbietung von Musik
auf den Podien und per Massenmedien
zu tun. Spontaneitat, Gefuhlsregungen
und Risiken kann man sich nicht mehr
leisten. Technische Perfektion wurde zum
K.O.-Kriterium. Wo aber bleibt im Bereich
historisch getreuer AufflUhrungspraxis die
in den zeitgendssischen Quellen ebenfalls
geschilderte mentale Beteiligung der
Interpreten? Bringt man der genannten
Praxis verbundene Interpreten mit

der Aufforderung ,a la Nardini“ zu spielen
nicht gehorig in Verlegenheit?

,Die Zartlichkeit seines Vortrags laB3t sich
unmoglich beschreiben: jedes Komma
scheint eine Liebeserklarung zu seyn...

Man hat eiskalte Fursten und Hofdamen
weinen gesehen, wenn er ein Adagio spielte.
Ihm selbst tropften oft unter dem Spielen
Thranen auf die Geige... Sein Strich war
langsam und feierlich, doch ril3 er nicht,

wie Tartini, die Noten mit der Wurzel heraus,
sondern kuBte nur ihre Spitzen.

Er stackierte ganz langsam, und jede Note

schien ein Blutstropfen zu seyn, der aus
der gefihlvollsten Seele floB.*

Oder sollten sich heutige Interpreten
ahnlich Telemann auf ein Doppelkonzert
vorbereiten?

.Er sey, so oft er mit Hebenstreit ein
Doppelkonzert auf der Violine zu spielen
gehabt habe, gendthigt gewesen: um ihm
einigermalBen an Starke gleich zu kommen,
sich etliche Tage vorher, mit der Geige

in der Hand, mit aufgestreiftem Hemde am
linken Arm, und mit starkenden Beschmie-
rungen der Nerven, einzusperren und

sich auf diese Art zu diesen Kémpfen
vorzubereiten.” Zu Pisendels Vorspiel in
Leipzig ist uns durch Gerber Uberliefert:
,...eines unserer gegenwartigen Orchester-
mitglieder, der Violoncellist Gétze, konnte
sich nicht der halb spéttischen AuBerung
enthalten: ,Was will doch das Purschgen
hier? der wird uns was Rechtes vorgeigen!’
Kaum aber hatte Pisendel das erste Solo
angefangen, als Gotze sein Cello auf

die Seite setzte und ihn mit Verwunderung
ansah. Noch mehr wirkte das Adagio auf
ihn, er riB wahrend desselben die Perlicke
vom Kopf, warf sie auf die Erde und konnte
kaum das Ende erwarten, um ihn mit
Entzicken zu umarmen.“

Leopold Mozart, Verfasser einer
richtungweisenden Violinschule, war
Vertreter einer gediegenen musikalischen
Richtung und eines gesunden, natlrlichen
Geschmackes: ,Manche meynen, was sie



wunderschénes auf die Welt bringen, wenn
sie in einem Adagio Cantabile die Noten
rechtschaffen verkrauseln und aus einer
Note ein paar Dutzend machen. Solche
Notenwlrger legen dadurch ihre schlechte
Beurtheilungskraft zu Tage, und zittern,
wenn sie eine lange Note aushalten oder nur
ein paar Noten singbar abspielen sollen,
ohne ihr angewbhntes ungereimtes und
lacherliches Fickfack einzumischen...

Was kann wohl abgeschmackteres seyn, als
wenn man sich nicht getrauet die Geige
recht anzugreifen; sondern mit dem Bogen
die Seyten kaum beruhret und seine so
kunstliche Hinaufwispelung bis an den
Sattel der Violine vornimmt, dal3 man nur da
und dort eine Note zischen hért, folglich
nicht weil3, was es sagen will;, weil alles
lediglich einem Traume gleicht. Solche
Luftviolinisten sind so verwegen, daB3 sie die
schwersten Stiucke aus dem Stegreif weg zu
spielen keinen Anstand nehmen. Denn ihre
Wispeley, wenn sie gleich nichts treffen,
héret man nicht... Mussen sie laut und stark
spielen, alsdann ist die ganze Kunst auf
einmal weg... Der Bogenstrich soll bald eine
ganz modeste, bald eine freche, bald eine
ernsthafte, bald eine scherzhafte, jetzt eine
schmeichelnde, jetzt eine gesetzte und
erhabene, jetzt eine traurige, jetzt eine
lustige Melodie hervorbringen... man mufB
nicht nur alles angemerkte und vorgeschrie-
bene genau beachten, und nicht anders,

als wie es hingesetzt ist, abspielen: sondern

man mul3 auch mit einer gewissen
Empfindung spielen.” Unzahlige Berichte
uber die Musizierpraxis der letzten 250
Jahre zeigen, dal3 es — zumindest unter
den solistisch tatigen — Interpreten eine
so unglaubliche personengebundene
Vielfalt der Spielweisen gab, da3 man
kaum von - eng gehaltenen — ,Normen*
reden kann. Vieles, was wir heute als
unertraglichen Mif3brauch erleben
wurden, war an der Tagesordnung.
Ferdinand David an Mendelssohn:
,Gestern spielten wir ... das Tripelconcert
von Beethoven. Es hat sonderbarer Weise
ganz auBerordentlich gefallen; wir haben
aber auch das letzte Stuck mit allen
Chikanen herauscoquettirt!“ Erst mit
Joseph Joachim — und vielen anderen
neben ihm — bahnte sich unter den
Geigern die Abwendung vom , Virtuosen®
zum ,Musikalischen® hin an. Aber weder
er noch seine Nachfolger dachten je

an so etwas wie vom menschlichen
Erlebnisvermoégen unabhangiges oder
gar abgetrenntes Musizieren.

Artur Schnabel schlug vor, man solle
vor allem Stucke spielen, an denen man
sich hochziehen kébnne und die man
In der Interpretation nie erreiche.

Er verlangte damit vom Musiker nicht
weniger und nicht mehr, als zur Darstel-
lung von Musik all sein Kdnnen und
Wissen aufzubieten — und damit eine
Hochform des Subjektiven anzustreben.



Und wer sich auf ,die Wissenschaft“
berufen mochte, sollte bedenken, daf3
sowohl von der Natur- als auch den
Geisteswissenschaften heute so klar wie
kaum je zuvor erkannt wird, dal3 wir

zu objektivem Erkennen gar nicht fahig
sind, da unser Sensorium nur hochst
unvollkommene Informationen uber
unsere Wirklichkeit meldet. Wir sind damit
hochstens in der Lage, unsere jeweiligen
subjektgebundenen Anlagen zu schulen
und im Rahmen unserer Moéglichkeiten
weiterzubilden.

Schnabels Forderung zwingt fast zum
Polarisieren: es gibt Musik, die besser ist
als jede ihrer Interpretationen, und es
gibt Interpretationen, die besser sind als
die durch sie dargestellten Stucke!

Was aber kann Ehrenruhriges an der
zweiten Moglichkeit sein? Werden Musiker
nicht geradezu herausgefordert, Kénnen
und Wissen, Phantasie und Formsinn,
Ernst und Hetterkeit, Humor und
Sarkasmus nach den jeweiligen Erforder-
nissen in ihre Darbietungen einzubringen?
Sollte sich der homo ludens in ihnen
nicht gerade hier entfalten konnen? Um
einigen Intentionen von Konrad Lorenz
zu folgen, moéchte ich behaupten, Musiker
— und Musikliebhaber — bedurfen dieser
mentalen Spielwiese, um ihre intuitions-
gebundenen Fahigkeiten zu schulen.
Auch die Gabe der Improvisation nutzt
das angesammelte Arsenal an Einzel-

erfahrungen, setzt es blitzschnell, damit
wie im Wortsinne ,unvorhergesehen”,

zu anscheinend Neuem zusammen.

Hier wird das Werkzeug gebildet, das fur
die ,andere Seite“ wie selbstverstandlich
zur Verfugung stehen muf3.

Naturlich kann eine Grenze zwischen
den beiden bewul3t in Gegensatz
gebrachten Kategorien nicht gezogen
werden. Die Ubergange zwischen ihnen
sind flieBend — und werden es auch
bleiben. Jeder Einzelne aber ist durch
Arbeit an sich selbst in der Lage, diese
individuell verschieden gelagerten
Ubergangsgebiete ,nach oben* zu
verschieben. Aber auch hier gilt: wer nur
das ,Oben” kennt, kennt auch dieses
nicht. Hartmut Lindemann scheint seine
Spielwiese auf dem Wege uber Mischa
Elman und andere ,alte Strategen”
entdeckt zu haben.

lch aber beende meinen Text, noch
Immer zwischen Umzugkartons inmitten
eines erst bruchstuckhaft funktionieren-
den Haushaltes sitzend, froh daruber,
einen hoch mit Phantasie begabten
Bratscher zu horen, und inzwischen
einige meiner auf Tauchstation gegange-
nen Bucher wieder aufgestobert zu
haben, die ich fur die verwendeten Zitate
dringend bendtigte. lThnen aber wlinsche
ich, dal3 Sie Hartmut Lindemanns Kunst
unter gunstigeren auf3eren Verhaltnissen
fur sich erschlieBen konnen.

Wolfgang Wendel



Hartmut Lindemann
wurde am 4. Juli 1953 in Hannoversch-
Mlinden geboren. Er ist ein sogenannter
,edelbratscher” (= Bratscher, der nicht
zuvor Geige spielte): Mit 14 Jahren erhielt
er seinen ersten Unterricht bei Rolph -
Schroeder, der seinerseits Schuler von
Marteau war. Der EinfluB auf ihn durch
grof3e Geiger, die ihr Konnen jeweils
an ihre Schuler weiter vermittelten, |aBt
sich bei Hartmut Lindemann bis 1880
zuruckverfolgen. 1973 bis 1978 setzte er
seine Studien in Detmold bei Lukas David
und Rainer Moog fort. 1977 spielte er als
Solobratscher in der Nordwestdeutschen
Philharmonie in Herford. 1979 schlof3
er sein Studium in KéIn bei Rainer Moog
mit dem Konzertexamen ab. Es folgten
Kurse bei Max Rostal (1977) und Sandor
Végh (1978) sowie erste solistische
Auftritte bei Tibor Varga in Seon (1979).
Von 1980 bis zu seiner Auswanderung
nach Australien 1982 spielte er im
Orchester des Saarlandischen Rundfunks,
danach als Solobratscher im tasmani-
schen Sinfonieorchester. Seitdem er 1983
beim Adelaide-Festival aufgetreten war,
gastierte er als Solist bei allen australi-
schen Orchestern. Seine letzte Stelle als
Orchestermusiker (Sydney-Symphony
Orchestra, seit 1985) gab er 1989 auf,
um ab da nur noch als freier Solist tatig
zu sein. Auf einige Fernsehauftritte in
Australien und New York folgte 1991

die erste CD-Einspielung bei TACET:
diese hier!

Giinther Herzfeld
geboren am 11.Marz 1947 in Lemgo,
studierte in Dusseldorf und Berlin, zuletzt
bei Helmut Roloff, und wurde Preistrager
beim Pianistenwettbewerb der Berliner
Musikhochschule (1.Preis) und beim
Tschaikowsky-Wettbewerb in Moskau.
Konzerttatigkeit, Rundfunk- und Schall-
plattenaufnahmen flihrten ihn durch ganz
Europa und Amerika. Nach 10jahriger
Lehrtatigkeit (1979-1989) an der
Musikhochschule in Detmold ist er
freischaffender Kunstler. Neben dem
klassischen Konzertrepertoire beschaftigt
sich Gunther Herzfeld mit Musik-
improvisation, die noch im 19. Jahrhun-
dert selbstverstandlicher Bestandteil der
virtuosenKonzertpraxis war. Auf diesem
Gebiet erarbeitete er sich aus der
Begegnung mit verschiedenen Kultur-
kreisen, Jazz, Neuer Musik, modernem
Tanz, Theater und bildender Kunst seinen
persénlichen Improvisationsstil und tritt
damit haufig auf.



Zum Klang der Aufnahme
Hartmut Lindemann befindet sich auf der
Suche nach der romantischen Spielkultur
der grof3en Streichervirtuosen zu Beginn
dieses Jahrhunderts. Die Verwendung des
Rundbogens bei einigen Passagen des
Capriccio von Vieuxtemps und der Bach-
Bearbeitung von Kodaly zeigt das ebenso
wie viele Feinheiten der Spieltechnik, z.B.
das ,Fingernagelvibrato” in hohen Lagen
(u.a. am Schluf3 von Beau Soir), das er
auf historischen Aufnahmen des Geigers
Micha ElIman entdeckte.

Aus diesem Grunde spielt auch die
Aufnahmetechnik mit gewissen , histori-
schen” Elementen. Bei einigen Stucken
(z.B. ,Beau Soir*) erklingen die beiden
Instrumente nicht auf links und rechts
verteilt, sondern auf vorne und hinten -
genauer auf nah (Viola) und fern (Klavier)
—, was eine Art Monoeffekt ergibt. Das
schien auch zur Intimitat des Bratschen-
spiels zu passen und daher musikalisch
sinnvoll zu sein. Die Stucke wurden
teilweise recht schnell ausgeblendet
(z.B. ,Zephir®). Bei den historischen Auf-
nahmen hatte dies einen anderen Grund.
Man wollte dem Hoérer die Storgerausche
des Tontragers ersparen. Dennoch
sind harte Ausblenden im Laufe der Jahre
zu einer Art Stilmerkmal historischer
Aufnahmen geworden. Die grundsatzliche
Einstellung zur Aufnahmetechnik ist
indes nicht nur auf dieser, sondern auf

allen TACET-Produktionen , historisch®:
So wenig Technik wie moglich!

Die Soloaufnahmen (Vieuxtemps, Bach/
Kodaly) entstanden in einem besonderen
Raum mit mehr Nachhall, um klanglich
noch etwas mehr Abwechslung zu bieten.

Dal3 die Atemgerausche relativ deutlich
erscheinen, hangt mit derArt der Dar-
bietung zusammen. Hartmut Lindemann
verfugt Uber einen leisen, jedoch sehr
intensiven und intimen Ton. Dieses
Merkmal gehort zu seiner Spielweise und
kann und soll aufnahmetechnisch nicht
unterdruckt werden.

Hartmut Lindemann spielt zwei grof3e
Bratschen: eine ,45er"” des australischen
Geigenbauers A.E.Smith aus Sydney
von 1940 und eine Bratsche, deren
Corpus ebenfalls 45 cm lang ist, die er
im wesentlichen selber baute bzw.
nach seinen Planen von Lyn Hungerford
fertigen liel3.

[ Mikrofone:

2 Neumann M489
2 Neumann KM 264 |

(Vieuxtemps und Kodaly /Bach:)
2 Schoeps CMC5MK2

Mischpult: Studer 961
A/D-Wandler: Sony PCM 2000
Lautsprecher: Genelec 1022 A
Kopfhorer: Stax Lambda Profess.
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Dear listeners,

Have you ever thought about how the
notes on a record cover are created?

I, the writer of those notes, have the job
of offering information to you the readers.
Should | quickly “draw it out of a hat”?
What do you expect in connection with
repertoire repeated for the umpteenth
time or a musician who is a household
name?

What, on the other hand, if | have to
write the notes to arrangements of violin
music for viola about a virtually unknown
musician? A stream of praise as a favour
to an unknown genius? Non-committal
words about overplayed popular non-
sense? And preferably ready by yesterday,
as the release of the recording has
already been announced in the company’s
latest brochure... So first | would like
a copy of the recording, please, because
| really would at least like to know “who it
Is | am putting my name to”.

The copy | requested arrived just as
| was in the middle of moving house. As |
was busy emptying out countless boxes,
papering walls, drilling holes and putting
up cupboards and lights, it struck me it
would be a welcome brief source of
distraction. So, put on the disc and get
down to happy working.

That’s what you thought! By the time
Paganini’'s Campanella Rondo came round
| put down my hammer drill and listened

with increasing interest, heedless of the
domestic chaos surrounding me, to a
musician previously unknown to me.
In the course of countless music reviews
over the years | have ranted about the
demise of creative imagination and
demanded from musicians that they
should find the way back to making
music. And then along comes one
Mr Lindemann and combines all these
demands in such a way that | completely
forget | am listening to “just a viola”.
But it is just this irrelevance of the means
of realising an end that time and again
Is typical of the “great” musicians. Gilels,
Kremer, Callas, Fischer-Dieskau, Pikaizen,
Brain, Campoli, Francescatti, Schnabel
are or were in addition to their virtuoso
side first and foremost musicians. Should
| dare to confront them with a mere
Mr Lindemann — or even place him
alongside them? | can see Andreas
Spreer, the producer of this disc, folding
his arms over his head, and Hartmut
Lindemann will wish me, who dared to
place him near the “giants”, to the devil.
But both of them will have to forgive
me: | am the one who is writing — and |
cannot help myself. Who is this Hartmut
Lindemann, why popular nonsense of all
things? The scant answers set off trains
of thought on themes like shifting trends
In interpretation, “Magic of the Violin” —
or in this case the viola - and so on.



Hartmut Lindemann himself has paid
most thorough attention to historic
recordings, especially those by Mischa
Elman, and has analysed the peculiarities
of their performance. This favouring of
the “ancients” obviously sharpened his
consciousness of the demise of a way of
relating to music which used to be
common place. And yet, this much-
lamented state of affairs mainly applies to
performances of music on the stage and
In the mass media. Musicians can no
longer afford to be spontaneous or
emotional, or to take risks. Technical
perfection becomes the winner-takes-all
criterion. But, in this field of historically
accurate modes of performance, what
has happened to the mental identification
of the players so often also portrayed

in writings of former times? Does one not
severely embarrass a musician bound

to modern practice if one demands of him
that he play “a la Nardini"?

“The tenderness of his performance is
Impossible to describe: each very comma
seems like a declaration of love. Hardened
dukes and court ladies have been seen to
weep when he played an adagio. And he
himself often, when playing, shed tears onto
his violin. His stroke was slow and solemn;
and yet he did not, like Tartini, pull the
notes out by their roots, but merely kissed
their tips. He played quite a slow staccato,
and each note seemed like a drop of blood

flowing from the depths of his soul.”

Or should today’s musicians prepare for a
double concerto in the way Telemann did?
“He said, as oft as he had to play a double
concerto on the violin with Hebenstreit,

that in order to be at all equal to it, he was
obliged to lock himself away several days
before, with his violin in his hand, with

his left shirt sleeve rolled up, and at ever
greater pains to his nerves, in order to
prepare himself for the battle in this
manner.” On the subject of Pisendel’s
performance in Leipzig we can read

in Gerber: “One of our present members of
the orchestra, the violoncellist Goetze, could
not resist the half scornful remark: ‘What
does this young fellow here? | suppose he
wants to show us how to play the violin!’
But scarcely had Pisendel begun his first
solo than Goetze laid his cello aside and
looked at him with astonishment. The
adagio had an even greater effect on him:
whilst it was being played he tore the wig
from his head, threw it on the floor and
could hardly await the end to embrace him
Joyfully.”

Leopold Mozart, who wrote an
authoritative book of instruction on the
violin, was a campaigner for a pure
musical direction and a healthy, natural
taste: “Some people think they are creating
something beautiful in this world if in an
Adagio Cantabile they thoroughly shuffle up
the notes and turn one note into a couple



of dozen. Such throttlers of notes thus
demonstrate their bad sense of judgment
and tremble if they have to hold a long note
or play only a few notes so that they can

be sung, without butting in with their usual
unseemly and ridiculous tra-la-la. ... What
can be more tasteless than one who does
not dare to grasp the violin properly,

but who scarcely touches the strings with
his bow and takes up his artificial
whispering right up to the neck of the violin,
so that only now and again can one hear
the whispering of a note and therefore does
not know what he is saying, for everything
Is dream-like. Such airy violinists are so

out of place that they even presume to play

the most difficult pieces impromptu. For one

cannot hear their whispering as they do

not hit the notes. ... If they have to play loud

and strong, suddenly their whole art
disappears. ... The stroke of the bow should
play now quite a modest, now a cheeky, now
a serious, now a joking, now a flattering,
now a sedate and superior, now a sad, now
a merry tune. One must not merely pay
absolute attention to all the remarks and
comments that are written and play exactly
as Is stated, but one must play with a
certain amount of feeling.”

Countless reports of the playing of the
last 250 years indicate that — at least
amongst solo performers — there was
such an immense variety of personal
playing styles that there can scarcely be

a question of any closely adhered-to
“norms”. Much of what we today think of
as a hideous misuse of music was in
those days quite the done thing.
Ferdinand David wrote to Mendelssohn:
, Yesterday we played ... the triple concerto
by Beethoven. For some strange reason it
was extremely well received. But we teased
out the last piece with all that we had!”

It was not until the time of Joseph
Joachim — and many others with him -
that violinists turned away from the
“virtuoso” in favour of the “musical”. But
neither Joachim nor his successors would
ever have considered anything like a
musical performance which was
independent of, or even completely
separated from, the human capacity for
experience. Artur Schnabel suggested
that musicians should primarily play
pieces with which they could pull up their
own standard, and for which they could
never quite attain a perfect interpretation.
In other words, he demanded of
musicians no more and no less than that
they should put all their skill and
knowledge into their performance — and
thus strive towards the height of
subjectivity. And anyone wishing to quote
“science” should bear in mind that both
the sciences and the arts recognise that
we are incapable of objective judgement,
as our senses only provide us with utterly
iIncomplete information about our reality.



So if anything we are only able to train
our individual subjectivity and to develop
it as well we might.

Schnabel’s demand almost begs us
to polarise: there is music which is better
than any interpretation, and there are
interpretations which are better than the
pieces performed!

But what can be so disgraceful about
the second possibility? Are not musicians
truly spurred to combine in their
performances skill and knowledge, imagi-
nation and sense of form, seriousness
and merriment, humour and sarcasm,
according to what is required at the time?
Should not the homo ludens in them be
able to develop himself here of all places?
To follow some intentions of Konrad
Lorenz, | am so bold as to maintain that
musicians and lovers of music need
this mental playground in order to train
their intuitive capabilities. Even the gift of
Improvisation makes use of an
accumulated arsenal of individual
experiences and reconstructs them into
apparently new forms at such high speed
that they appear to be “unplanned”.
Here the tools are constructed which
have to be naturally available to the
“otherside”.

Of course one cannot draw a line
between the two categories which have
deliberately been over-contrasted. There
Is and always will be a flexible transition

between the two extremes. But each
individual person is able, by working on
him or herself, to push these areas

of transition, which are different for each
person, so to speak upwards. And here
the important point is: if you have only
ever been “up” then you do not know
what “up” means. Hartmut Lindemann
seems to have discovered his playground
on the way past Mischa Elman and other
“old strategists”.

But now | will finish these notes, still
sitting amidst boxes of household effects
In a home which is only partially
functioning, happy to have heard such a
highly gifted viola player and pleased
that | managed to unearth some of my
buried books which were essential
for some of these quotations. | hope that
you, the listener, will be able to enjoy
Hartmut Lindemann’s art in more
favourable surroundings than | did.

Wolfgang Wendel



Hartmut Lindemann

was born on 4th July 1953 in Hannoversch-

Muenden, West Germany. At the age

of 14 he was first given tuition by Rolph
Schroeder, who in turn had been a pupil
of Marteau. The influence on him

of great violinists who each passed their
skill on to their pupils can be traced right
back to 1880. From 1973 to 1978 he
continued his studies in Detmold under
Lukas David and Rainer Moog. In 1977
he played as a solo viola player in the
North-West German Philharmonic
Orchestra in Herford. In 1979 he com-
pleted his studies in Cologne under
Rainer Moog with a final examination
concert. He then took courses with

Max Rostal (in 1977) and Sandor Végh
(in 1978), and made his first solo
performances with Tibor Varga in Seon
(in 1979). From 1980 until 1982, when
he emigrated to Australia, he played in the
orchestra of the Saarland Broadcasting
Company, after which he worked as

a solo viola player in the Tasmanian
Symphony Orchestra. After appearing

In the Adelaide Festival in 1983, he
played as a soloist for all the Australian
orchestras. In 1989 he left his last
appointment as an orchestra musician in
the Sydney Symphony Orchestra (which
he had held from 1985) to resume work
as a freelance soloist. He has made a
number of TV appearances in Australia

and New York, followed by his first
recording for CD in 1991. Here it is.

l Guenther Herzfeld
was born on 11th March 1947 in Lemgo,
West Germany, studied in Dusseldorf
and Berlin, finally under Helmut Roloff,
and has won various awards: first prize at
the Pianists’ Contest of the Berlin School
of Music and an award at the Tchaikovsky
Competition in Moscow. Through his
concert appearances and recordings for
radio and record, he has travelled right
through Europe and America. After
lecturing for 10 years (1979-1989)
at Detmold Music College he has become
a freelance musician. In addition to the
classical concert repertoire he dedicates
a large part of his activities to musical
Improvisation, which in the 19th century
was a standard component of virtuoso
concert practice. In this field he has
used his encounters with different cultural
circles — jazz, new music, modern dance,
theatre and performing arts — to develop
his personal style of improvisation, of
which he makes frequent performances.



About the sound of this recording
Hartmut Lindemann is in search of that
romantic style of playing of the great
string virtuosos at the beginning of this
century. This is demonstrated by his use
of the “curved bow” in some passages
of the Capriccio by Vieuxtemps and in the
arrangement of Bach by Kodaly, in
addition to many details of his playing
technique, such as the “fingernail vibrato
in high registers (at the end of Beau Soir,
for example), which he discovered in
historic recordings of violinist Micha
Elman.

For this reason the sound engineering
also played with certain “historical”
elements. In some pieces (Beau Soir,
for example) the two instruments are not
divided into left and right, but into front
and back — to be more precise, into
close (viola) and further away (piano),
which gives a sort of mono effect.

This seemed in keeping with the intimacy
of the viola playing and therefore
musically justified. Some pieces were
faded out rather fast. (e.g. “Zephir”). In
the case of the historical recordings there
was another reason for this. The aim

was to spare the listener from hearing the
hiss of the recording. Regardless of this,
sharp fade-outs have over the years
become a sort of trade mark for historical
recordings. The basic attitude of the
recording technology is, for this and all

n

other TACET recordings, “historical”:
keep technology confined to a minimum!

The solo recordings (Vieuxtemps,

Bach /Kodaly) were conducted in a special
room with more echo, to provide more
variety of sound.

The fact that breathing can be heard
clearly is due to the style of performance.
Hartmut Lindemann has a quiet, yet
very intensive and intimate style. This is
part of his style of playing and should not
be suppressed in a recording.

Hartmut Lindemann plays two great
violas: a “45" by Australian violinmaker
A.E.Smith from Sydney, made in 1940,
and a viola which also has a sound box 45
cm long, which he partly built himself,
and partly had made by Lyn Hungerford
according to his design.

’ Microphones:

2 Neumann M49

2 Neumann KM264 i
(Vieuxtemps und Kodaly /Bach:)

2 Schoeps CMC5MK2

Mixer: Studer 961
A/D-converter: Sony PCM 2000
Loudspeaker: Genelec 1022 A
Headphone: Stax Lambda Profess.



Claude Debussy: n Zoltan Kodaly:
Beau Soir [2'47] Fantasia cromatica [8'49]

aus den funf Liedern nach fur Viola Solo

Texten von Bourget (nach der Chromatischen Fantasie
(Transkription fur Viola und Klavier: und Fuge d-Moll BWV 903 fur Cembalo
Alexandre Gretchaninoff /Hartmut Solo von Johann Sebastian Bach)

Lindemann)

Henri Vieuxtemps: Jend Hubay:
Capriccio fiir Viola Solo [3'15] Blumenleben. Der Zephir [3'33]
far Violine und Klavier
Op.30 Nr.5
(Transkription fur Viola:
Niccold Paganini: Hartmut Lindemann)
La Campanella [5'39]

(Transkription fur Viola und Klavier:
William Primrose /Hartmut Lindemann)

n Niccold Paganini:
Sonata per la Grand’

Viola e Orchestra [13'16]
n Frederick Delius: fur Viola und Klavier
Sonata No.2 [12'29] (Klavierauszug)

far Violine und Klavier
(Transkription fur Viola: Lionel Tertis)

n Maurice Ravel:
Pavane pour une

Fritz Kreisler: infante défunte [9'55]
Praeludium und Allegro [5'34] fur Klavier
far Violine und Klavier (Bearbeitung fur Viola und Klavier:
(Transkriptign fur Viola: Alan H.Arnold) Vladim Borissowsky)

TACET 21: (61'59]



TACET 21 WERKE VON
Debussy,
Delius,
Hubay,
Kodaly/Bach,
Kreisler,
Paganini,

Gesomispielzeit: 61'59
@& ® 1991 Tocet

Ravel
und Vieuxtemps

DER ZEPHIR

Eitle Blume. rasch verlassen
Hat dein Falter dich besehwingi
Raschier als du es kannst fassen

Raseher als vin kuli verklingt

\iddeer Blumen Lichesheben

! ; &
leh in's e thm leise raon - ]
— Ja. so geht es wer wird ehen : i
LT e Emem Schmetterhing vertraun N .
TACET

—— GROF ZICHY GEXA



