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THE END OF A ROMANCE

0 sweet false shape that once held all the trust
of one whose faith in you was infinite.
0 mirror radiant once with all the light
of Love’s fierce sky, now shivered into dust.
Now that | know my delicate dream is dead.
Though winds may wander round me sorrowing,
My lips shall cry of you no bitter thing,
Nor call down curses on your shining head.
But when your perfect little body lies
Withered and still some day beneath the snow,
And when the waves of Time begin to flow
over your grave in careless centuries
| pray that some soft song of mine may creep
Through the white doors of your dim lonely land
And melodies you could not understand
On earth may comfort you in your dark sleep.

Arnold Bax




BRATSCHENSONATEN

Lange Zeit stand die Viola im Schatten
der Violine, deren Solorepertoire seit
dem frihen 17.)Jahrhundert rasch ins
Uniberschaubare wuchs, wihrend fiir die
Viola nur hin und wieder Werke gehobenen
Ranges geschrieben wurden. Mozart etwa
hat das Instrument verschiedentlich bedacht,
an einigen exquisiten Stellen in seinen letzten
Opern zum Beispiel, oder im ,,Kegelstatt-
Trio* und vor allem natiirlich in der groB-
artigen Sinfonia concertante fiir Violine,
Viola und Orchester KV 364 (320d), deren
Bratschenpart Mozart fiir sich selbst kompo-
nierte. Ganz allein, so wie die Violine, hat
er die Viola aber nicht solistisch eingesetzt,
wohl aber sein Schiiler Johann Nepomuk
Hummel (1778-1837), der eine seiner
drei um 1798 erschienenen Sonaten op. 5 fiir
Viola und Klavier schrieb. Hummel, der wie
Mozart als Wunderkind durch Europa reiste
und in seiner Zeit zu den renommiertesten
Musikern Uberhaupt zihlte, lehnt sich in
diesem frithen Werk noch eng an den Stil
seines Lehrers an. Das virtuose Element, ein

Kennzeichen seiner spateren Werke, steht
dabei in einem ausgewogenen Verhiltnis zur
kantablen Entfaltung der Themen.

Obwohl sich im 19.)ahrhundert eine
Tendenz zur vielseitigeren Verwendung
der Viola abzeichnete, blieb die solistische
Bedeutung des Instruments doch weiterhin
eingeschrankt. Bezeichnend dafiir ist der
Umstand, daB die beiden Sonaten op.120 von
Johannes Brahms (1833-1897), die zwei-
fellos zu den Glanzlichtern der Violalitera-
tur gehdren, zunichst fiir ein anderes
Instrument, die Klarinette, bestimmt waren.
Brahms selbst arrangierte die originale Kla-
rinettenstimme fiir Viola (und auch fiir Vio-
line, doch hat sich die Violin-Version nicht
durchsetzten kénnen — ein Akt historischer
Wiedergutmachung!?). Oktavversetzungen
sowie weitere kleinere Veranderungen und
Erginzungen lieBen eine zweite Werkge-
stalt entstehen, die in keinem Augenblick als
bloBes Arrangement um der vielseitigeren
Verwendbarkeit wegen erscheint. (Anmer-
kung des Herausgebers: Hartmut Lindemann
hilt sich bei der vorliegenden Aufnahme im
wesentlichen an die Klarinetten-Version.)




Im Gegensatz zur teils disteren, teils dra-
matischen ersten Sonate in f-Moll ist die Es-
Dur-Sonate freundlich gestimmt, die Angabe
»Allegro amabile®, mit der der erste Satz
Uberschrieben ist, erweist sich geradezu als
Programm fiir das ganze Werk. Alle Sitze,
selbst die leidenschaftlichen Rahmenteile des
Scherzos, sind iiberaus gesanglich gehalten,
der letzte Satz beginnt gar wie ein ,,Lied
ohne Worte", eine — allerdings nur scheinbar
— schlichte Melodie exponierend, die dann
zur Grundlage von sechs Variationen wird.
Das 20.Jahrhundert brachte schlieBlich
eine Bliite origindrer Violaliteratur. Paul
Hindemith etwa, einer der zentralen Kom-
ponisten unseres Jahrhunderts, war selbst
Bratscher und schrieb viele Werke fiir sein
eigenes Konzertieren. Eine Fiille anderer
Kompositionen entstanden fiir herausra-
gende Solisten, deren Kénnen die schopfe-
rische Phantasie von Komponisten anregte.
Einer von ihnen war der englische Bratscher
Lionel Tertis (1876—1975), fiir den neben
Frank Bridge und anderen englischen Kom-
ponisten auch Arnold Bax (1883-1953),
der Tertis seit seiner Studienzeit an der

Royal Academy of Music kannte, mehrere
Kompositionen schuf. Bax ist einer jener
englischen Komponisten, die auf dem Konti-
nent kaum bekannt sind, wahrend sie sich in
ihrem Heimatland einer groBen Wertschit-
zung erfreuen — zu der die Musik von Bax
allerdings erst in der letzten Zeit gelangte.
Neben Vorbehalten seinem kompositori-
schen Werk gegenuiber mag dafiir auch Bax’
groBe Affinitdt zur irisch-keltischen Kultur
verantwortlich sein. Sie zeigt sich nicht nur in
der Text- und Stoffwahl seiner Vokalwerke,
sondern auch in zahlreichen eigenen Dich-
tungen, die unter dem Pseudonym Dermot
O’Byrne erschienen.

Die Sonata for Viola and Piano entstand
1922, in einer Schaffensperiode, die als frucht-
barste und wichtigste des Komponisten gilt.
Wie fast alle englischen Komponisten seiner
Generation verstand auch Bax sein Schaffen
als Weiterfiihrung und -entwicklung der Tra-
dition des 19.Jahrhunderts; ein Traditions-
bruch, wie ihn Schénberg oder Strawinsky,
jeder auf seine Weise, vollzogen, war fiir
ihn undenkbar, was indessen nicht bedeutet,
daf3 Bax den spatromantischen Stil epigonal




weitergepflegt habe. Verschiedenste Ele-
mente der modernen Musik wie Quarten-
akkorde, unaufgel6ste Dissonanzen oder
motorisch-aggressive Rhythmik fanden
— behutsam — Eingang in seine musikali-
sche Sprache, die sich in der Viola-Sonata
in einer Art von virtuosem, inspiriertem
Eklektizismus prasentiert.

Thomas Seedorf

HARTMUT LINDEMANN

wurde am 4. Juli 1953 in Hannoversch-Miin-
den geboren. Mit 14 Jahren erhielt er seinen
ersten Unterricht bei Rolph Schroeder, der
seinerseits Schiiler von Marteau war. Der
EinfluB auf ihn durch groBe Geiger, die ihr
Kénnen jeweils an ihre Schiiler weiter ver-
mittelten, |aBt sich bei Hartmut Lindemann
bis 1880 zuriickverfolgen. 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 schloB er sein
Studium in KoIn 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
Sion (1979). Von 1980 bis zu seiner Auswan-
derung nach Australien 1982 spielte er im
Orchester des Saarlindischen Rundfunks,
danach als Solobratscher im tasmanischen
Sinfonieorchester. Seitdem er 1983 beim
Adelaide-Festival aufgetreten war, gastierte
er als Solist bei allen australischen Orche-
stern. Seine letzte Stelle als Orchester-
musiker (Sydney-Symphony Orchestra, seit
1985) gab er 1989 auf, um ab da nur noch
als freier Solist tdtig zu sein. Haufig arbeitet
er mit dem Australian Chamber Orchestra
zusammen. Auf einige Fernsehauftritte in
Australien und New York folgte 1991 die
erste CD-Einspielung bei TACET: Beau Soir
— Die virtuose Viola (TACET 21).




BEN MARTIN

wurde am 14. April 1970 als Kind musikali-
scher Eltern in Melbourne/Australien gebo-
ren. Sein Vater ist Dirigent und Bratschist,
seine Mutter Cellistin. Ben’s GroBmutter,
eine Pianistin, ermutigte ihn, Klavier zu
lernen, nachdem er 8 Jahre alt geworden
war. Er machte rasche Fortschritte und
gehorte mit 11 Jahren zur Klavierklasse des
in RuBland geborenen Alexander Semetsky
(selbst Schiiler von Emil Gilels). Weitere
Studien mit Stephen Mclntyre (Schiiler von
Arturo Benedetti Michelangeli) folgten,
bevor Ben Martin an die Juilliard School in
New York zu dem amerikanischen Pianisten
John Browning wechselte. 1991 gewann Ben
Martin den Hephzibah Menuhin National
Competition.

ZUM KLANG DER AUFNAHME

Die auf TACET 21 (Beau Soir — Die virtuose
Viola) vorgestellte und auf TACET 20
(Evocacion — 2 Gitarren in 6 Riumen) zum
roten Faden gewordene Aufnahmekonzep-
tion — namlich fiir jedes Werk den eigenen,
passenden Klang zu erarbeiten — setzen wir
hier fort. Vier Aufnahmen entstanden auf
unterschiedliche Weise, wenn auch drei
von ihnen (auBer Bach) in demselben Raum.
Beim ersten Satz der Bax Sonate ertont das
Klavier aus groBer Ferne (aus der Apsis der
sakularisierten Klosterkirche), um bei den
folgenden Sitzen jeweils ein Stiick weiter
in den Konzertsaal zu riicken (Aufnahme
mit zwei Mikrofonen Neumann M49). Den
spielerischen, leichten Tonfall der Hummel
Sonate unterstiitzt die ,,Straus-Aufstellung®
(2 M49 als Hauptmikrofone, 2 U47 fiir die
Viola, 2 KM140 fiir das Klavier, alle von Neu-
mann). Sie verdankt ihren Namen dem Ton-
meister Volker Straus. Der leicht spielzeug-
hafte Charakter dieses heute sehr haufig
eingesetzten Verfahrens schien mir hier
besonders gut zu passen. Brahms dagegen




wieder so wie auf den meisten TACET Pro-
duktionen: Zwei Mikrofone (M49) fiir alles.
Der Klang sollte einen fest definierbaren
Kern haben, ohne jede Uberlagerung ver-
schiedener Raumlichkeiten. Bach ebenso,
allerdings spielte Hartmut Lindemann die
Chaconne im Kreuzgang des ehemaligen
Klosters. Die Monumentalitit dieses einsa-
men Werkes entfaltet sich vielleicht eher in
einem solchen Raum, dessen Begrenzungen
der Horer spiren kann, als in der Weite
eines riesigen Konzertsaales.

Klang entsteht jedoch nicht durch Auf-
nahmetechnik sondern durch die Musiker.
Der Rundbogen, den Hartmut Lindemann
bei Bachs Chaconne verwendet, moge dazu
nur als ein Beispiel von vielen dienen. — (Er
erbte ihn von seinem Lehrer Rolph Schroe-
der. Rolph Schroeder, seinerseits Schiiler
von Marteau, erfand und baute diesen
Bogen selber. Albert Schweitzer und andere
behaupteten spiter, Bach habe schon so
einen Bogen gekannt, was sich aber nicht
belegen laBt. ,,Historisch* ist dieser Vorgang
trotzdem: Hartmut Lindemann bemiiht sich

um die in Vergessenheit geratende Tradi-
tion seiner Lehrer und GroBlehrer.) — Lost
der Spieler die Arretierung am Frosch des
Rundbogens, so kann er mit dem Druck
seines Daumens die Spannung der Bogen-
haare verringern, um drei oder sogar vier
Saiten ohne die sonst unumginglichen
Akkordbrechungen gleichzeitig zu streichen.
Das erfordert noch mehr Sicherheit bei der
Intonation (Sauberkeit der Tonhohe) als die
Ubliche Spielweise, ein aberwitziges Unter-
fangen fiir die Bratsche, bei der die Griffe
ohnehin groBer sind als bei der Violine. —
Nicht dem Raum und nicht der Technik,
sondern diesem Umstand verdankt die Cha-
conne ihren dichten, aufsaugenden Klang.
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A SUMMER IN EXILE

| am weary of high-born people,

Of men with milky hands,

0f idle malignant women,

And a life none understands,

And the mountainless horizons

Of these burning alien lands.

1 will go back to my country

To live with Ireland’s poor,

To eat at a kitchen table.

And my friend lying drunk on the floor
While chickens and geese and turkeys
Are scratching about the floor.

There the dream-grey eyes of the humble
Will pour kind mist on my pain,

And the sea’s old sleepy rustle,

The soft sigh of the rain,

And the blessed scent of the turf-smoke
Will give me content again.

Arnold Bax




VIOLA SONATAS

For a long time the viola was overshadowed
by the violin. From the early 17th century
onwards, the range of repertoire for solo
violin soon reached overwhelming propor-
tions, whereas only occasionally was a work
of high standard written for the viola. Mozart,
for example, occasionally wrote for the viola,
such as some exquisite parts of his last operas,
or the “Skittleground Trio”, and of course
above all his great Sinfonia Concertante for
Violin, Viola and Orchestra K 364 (320d), the
viola part of which he composed for himself.
But he never composed any solo works purely
for the viola as he did for the violin, unlike
his pupil Johann Nepomuk Hummel
(1778-1837), who wrote one of his three
Sonatas op. 5 for viola and piano around 1798.
Hummel, who like Mozart toured Europe as
a child prodigy and in his time was one of the
most celebrated musicians of all, in this early
work adhered closely to his teacher’s style.
The virtuoso element, a characteristic of his
later works, is in balanced proportion to the
cantabile development of the themes.

Although in the 19th century there was a
tendency to a more varied use of the viola,
its role as a solo instrument was still very
limited. It is significant that both sonatas
op.120 by Johannes Brahms (1833-1897),
which doubtless rank among the most out-
standing works for viola, were originally
intended for another instrument, the clari-
net. Brahms himself arranged the original
clarinet part for the viola (and also for the
violin, although the violin version — perhaps
through a piece of historic justice — never
became popular). Octave transpositions
and other smaller alterations and additions
led to the creation of a second work, which
at no point gives the impression of being an
arrangement merely for the sake of greater
versatility. (Producer’s note: nevertheless,
for this recording Hartmut Lindemann
for the great part kept to the clarinet ver-
sion.) In contrast to the first Sonata in F
Minor, which is both dour and dramatic,
the E Flat Major Sonata is a cheerful work.
The instruction “allegro amabile”, for the
first movement, could equally apply to the
whole work. All the movements, even the




passionate beginning and end of the scherzo,
are exceedingly songlike; the last movement
even begins as a “song without words”, pre-
senting a tune which at least on the surface
is straightforward and which is then used as
the basis of six variations.

The twentieth century finally saw the
heyday of music written primarily for the
viola. Paul Hindemith, one of the central
composers of this century, was a violist him-
self and wrote many works for his own con-
cert performance. A wealth of other compo-
sitions were written for outstanding soloists
whose talent inspired the composers’ crea-
tive imagination. One of these was the Eng-
lish violist Lionel Tertis (1876—1975); along
with Frank Bridge and other English com-
posers, Arnold Bax (1882-1953), who had
known Tertis since studying with him at the
Royal Academy of Music, wrote a number of
works for him. Bax belonged to that group
of English composers who, although very
popular in their own country, are almost
unknown on the continent — although Bax’s
music only recently received acclaim even
in his own country. His delay in attaining

fame may have been due to doubts about
his musical composition or to his affinity
for Irish Celtic culture. This is apparent not
only in his choice of texts and themes for
his choral works, but also in his numerous
poems which appeared under the pseudo-
nym of Dermot O’Byrne. The Sonata for Viola
and Piano was written in 1922, in his most
creative and significant period. Like almost all
other English composers of his generation,
Bax understood his work as the continua-
tion and development of the tradition of the
nineteenth century: a break with tradition,
such as Schoenberg or Stravinsky each made
in their own way, would have been unthink-
able for him. This does not mean, however,
that Bax was merely an inferior imitator of
the late romantic style. He included in his
musical language — albeit very cautiously —a
wide range of different elements of modern
music, such as fourth chords, unresolved
dissonances or aggressive rhythmicality, and
presented them in the Viola Sonata in a form
of virtuoso, inspired eclecticism.

Thomas Seedorf




HARTMUT LINDEMANN

was born on 4th July 1953 in Hannoversch-
Muenden, West Germany. At the age of 14
he was first given tuition by Ralph 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 Det-
mold 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 completed
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
Sion (in 1979). From 1980 until 1982, when
he emigrated to Australia, he played in the
orchestra of the Saarland Broadcasting Com-
pany, after which he worked as a solo viola
player in the Tasmanian Symphony Orches-
tra. After appearing in the Adelaide Festi-
val 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 free-
lance soloist. He often works with the Aus-
tralian Chamber Orchestra. He has made a
number of TV appearances in Australia and
New York, followed by his first recording for
CD in 1991: Beau Soir — The Virtuoso Viola
(TACET 21).

BEN MARTIN

was born in Melbourne, Australia on April
14, 1970, of musical parents. His father is a
conductor and viola player, his mother is a
professional cellist. Ben’s grandmother, also
a fine pianist encouraged him to study the
piano at the rather late age of 8. Ben made
rapid progress and joined the piano class of
Russian born Alexander Semetsky (former
pupil of Emil Gilels) at the age of eleven.
Further studies with Stephen Mcintyre (for-
mer pupil of Arturo Benedetti Michelangeli)




followed before Ben went to the Juilliard
School in New York to study with American
pianist John Browning. In 1991 Ben won the
prestigious Hephzibah Menuhin National
Competition.

ABOUT THE SOUND QUALITY OF
THIS RECORDING

On this CD we continue the recording con-
cept which we introduced on TACET 21
(Beau Soir — The Virtuoso Viola) and which
became a central theme on TACET 20 (Evo-
cacion — Two Guitars in Six Locations), that
is, of finding for each work the appropri-
ate, individual sound. Four recordings were
each made in different way, although three
of them (other than Bach) were recorded
in the same setting. For the first movement
of the Bax sonata the piano is heard from a
great distance (from the apse of the secular-
ised abbey church) and in each movement
following it progresses further forward into
the concert hall (the recording was made
with two Neumann M49 microphones).
The “Straus constellation” (so called after
sound engineer Volker Straus and consist-
ing of two M49’s as main microphones,
two U47’s for the viola, two KM 140’s
for the piano, all Neumann microphones)
was chosen to underpin the playful, light-
hearted intonation of the Hummel sonata.




| felt that the slightly frivolous nature of
this recording method, nowadays in quite
common use, particularly suited this piece.
Brahms, on the other hand, was recorded
as most other TACET productions: with
two M49 microphones for everything. |
wanted the sound to have a clearly defined
core without any additional layers provided
by different settings. The same applied to
Bach, except that Hartmut Lindemann
played the Chaconne in the cloister of the
former abbey. The monumentality of this
solitary work can perhaps be developed at
its best in such surroundings, the limitations
of which the listener can feel, rather than in
the wide space of a huge concert hall.

However, the true sound is created not by
means of the recording technique but by the
musicians. The curved bow which Hartmut
Lindemann used for Bach’s Chaconne is one
example of many. (He inherited it from his
teacher Rolph Schroeder. Rolph Schroeder,
who himself was a pupil of Marteau,
invented and built this bow himself. Albert
Schweitzer and others later maintained that

Bach himself had known such a bow, but
there is no proof for this assumption. Nev-
ertheless its use here is “historical”: it is
Hartmut Lindemann’s aim to preserve the
forgotten traditions of his teacher and pre-
decessors. If the player loosens the locking
device at the frog nut of the curved bow,
(s)he can use thumb pressure to reduce the
tension of the bow hairs and thus stroke
three or even all four strings at once with-
out the usual unavoidable chord breaking.
This requires more sureness of intonation
(purity of notes) than the usual method of
playing, a most bizarre undertaking for the
viola, where the fingering is no more widely
spaced than on the violin. It was this tech-
nique and not the setting or the recording
method that endowed the Chaconne with
such a full, dense sound.




IN AN OLD FOREST

We are the memories old forests keep
Hoarded within their immemorial sleep.

We are their dusky voice that fainting strays
About their dim impenetrable ways.

Listen to that our fearful mother says.

Here once some skin-clad poet of this land
With hot grey visionary eyes and harp in hand
Stole through my hoary roots in the old time
And tamed his fierce love with a fiercer rhyme
And died and was white dust among dead leaves
Sprinkled upon with powdered ruin of flowers

Even so you too through some few careless hours,
Woven about with sunlight and swift showers ...

J

Arnold Bax




SONATAS POUR ALTO

Pendant longtemps l'alto est resté dans
'ombre du violon dont le répertoire solo
s’est développé de fagon prodigieuse a
partir du début du 17°™ siécle, tandis que
pour lalto des ceuvres d’un rang plus élevé
n’étaient composées que de temps a autre.
Mozart par exemple a tenu compte de cet
instrument a maintes reprises, ainsi dans
quelques passages choisis de ses derniers
opéras ou dans le trio «des Quilles» et
avant tout naturellement dans la magnifique
Sinfonia concertante pour violon, alto et
orchestre K.364 (320d) dont Mozart avait
écrit la partie alto pour lui-méme. Toutefois
il n’a pas utilisé I'alto de facon soliste tout
seul comme le violon a la différence de son
disciple Johann Nepomuk Hummel
(1778-1837) qui a composé I'une de ses
trois Sonates op. 5, parues vers 1798, pour
alto et piano. Hummel qui a voyagé a travers
I’Europe en tant qu’enfant prodige comme
Mozart et qui comptait a son époque parmi
les musiciens par surcroit les plus renommés,
prend dans cette ceuvre précoce encore

pour modéle le style de son maitre. L'élé-
ment virtuose, caractéristique de ses ceuvres
plus tardives, se trouve dans des relations
bien équilibrées avec le développement
mélodieux des themes.

Bien que durant le 19" siécle la tendance
a une utilisation plus variée de I'alto se des-
sine, 'importance soliste de I'instrument
restait quand méme restreinte. Significatif
en est le fait que les deux sonates op.120
de Johannes Brahms (1833-1897), fai-
sant sans aucun doute partie des sommets
de la littérature pour alto, étaient a l'origine
destinées a un autre instrument, a savoir
la clarinette. Brahms lui-méme a arrangé
la partie originale de clarinette pour alto
(et également pour violon, mais la version
pour violon n’a pas réussi a s'imposer — un
acte de compensation historique!?). Des
transpositions dans les octaves ainsi que
d’autres petites modifications et complé-
ments ont fait naitre une seconde forme de
cette ceuvre qui n‘apparait a aucun moment
comme simple arrangement dans I'intérét
d’un emploi plus varié. (Note de I'éditeur:
Hartmut Lindemann s’oriente dans l'enregi-




strement présent néanmoins essentiellement
a la version pour clarinette.) Contrairement
a la premiére sonate en fa mineur en partie
sombre, en partie dramatique, la Sonate en
mi bémol majeur présente une atmosphére
aimable, I'indication «Allegro amabile» dont
le premier mouvement est intitulé se trouve
vraiment étre programme pour I'ceuvre
entiére. Tous les mouvements, méme les élé-
ments de structure passionnés du Scherzo
sont trés mélodiques, le dernier mouvement
commence méme a la maniére d’un «lied
sans parolesy», exposant une mélodie simple
toutefois seulement en apparence et devient
par la suite la base pour six variations.

Le 20%me siécle enfin a apporté 'apogée de
la littérature originale pour alto. Paul Hin-
demith par exemple, I'un des compositeurs
centraux de notre siécle, était lui-méme
altiste et a composé un grand nombre
d’ceuvres pour sa propre activité de con-
certiste. Une richesse d’autres compositions
a pris naissance pour des solistes éminents
dont l'art a inspiré la fantaisie créatrice de
compositeurs. Lun de ces solistes a été l'al-
tiste anglais Lionel Tertis (1876—1975) pour

lequel outre Frank Bridge et d’autres com-
positeurs anglais Arnold Bax (1883-1953)
qui avait fait la connaissance de Tertis dés
ses études a la Royal Academy of Music, a
également écrit plusieurs compositions. Bax
compte parmi ces compositeurs anglais qui
sont peu connus sur le continent tandis
qu’ils jouissent d’une grande considération
dans leur patrie — toutefois la musique de
Bax n’a gagné cette considération que ces
derniers temps. Sauf réserves quant a son
ceuvre compositoire, la grande affinité de
Bax pour la culture irlandaise-celtique en
est peut-étre responsable. Cette affinité
se manifeste non seulement dans le choix
des textes et thémes de ses ceuvres vocales
mais également dans de nombreuses
ceuvres poétiques parues sous le pseudo-
nyme Dermot O’Byrne.

La Sonate pour alto et piano a été com-
posée en 1922 durant la période créatrice
considérée comme la plus féconde et plus
importante du compositeur. De méme que
presque tous les compositeurs anglais de sa
génération, Bax a congu ses ceuvres en tant
que continuation et développement de la tra-




dition du 19°™ siécle; une rupture avec les
traditions, comme Schoénberg et Stravinski
I'ont effectué chacun a sa maniére, était
impensable pour lui ce qui ne signifie néan-
moins pas que Bax aurait entretenu de fagon
épigonale le style de la fin du Romantisme.
Différents éléments de la musique moderne
tels que des accords de quartes, dissonances
non résolues ou une rythmique motrice-
agressive ont été introduits avec précaution
dans son langage musical qui se présente
dans la sonate pour alto dans une sorte
d’éclectisme virtuose, inspiré.

Thomas Seedorf

HARTMUT LINDEMANN

est né le 4 juillet 1953 a Hannoversch-
Miinden. A I'age de 14 ans il a regu sa pre-
miere formation chez Rolph Schroeder,
lui-méme disciple de Marteau. Linfluence
de grands violonistes qui transmettent
chaque fois leurs facultés a leurs disciples,
peut &tre poursuivie jusqu’a I'année 1880.
De 1973 a 1978 il a continué ses études a
Detmold chez Lukas David et Rainer Moog.
En 1977, il a joué en tant qu’alto solo dans la
Philharmonie d’Allemagne du Nord-Ouest
a Herford. En 1979 il a achevé ses études
chez Rainer Moog a Cologne par I'examen
de concert. Suivaient des cours chez Max
Rostal (1977) et Sandor Végh (1978) ainsi
que les premiers concerts en tant que
soliste chez Tibor Varga a Sion (1979). De
1980 jusqu’a son émigration en Australie
en 1982, il a joué dans I'orchestre de la
Radio Sarroise, aprés en tant qu’alto solo
dans l'orchestre symphonique de Tasma-
nie. Aprés s’étre produit en 1983 au Festi-
val Adelaide, il a joué au cours de tournées
en tant que soliste avec tous les orchestres




australiens. En 1989 il a quitté son dernier
emploi en tant musicien d’orchestre (Syd-
ney-Symphony Orchestra, depuis 1985)
pour n’étre actif qu’en tant que soliste
indépendant. Il travaille fréquemment avec
I’Australian Chamber Orchestra. Quelques
productions télévisées en Australie et
a New York ont été suivies en 1991 par
le premier enregistrement de CD chez
TACET: TACET 21 — Beau Soir — I'alto
virtuose.

BEN MARTIN

est né le 14 avril 1970 a Melborne, Austra-
lie, de parents musicaux. Son pére était chef
d’orchestre et altiste, sa mére violoncelle
professionnelle. La grand-mére de Ben,
également bonne pianiste, I'a encouragé
a commencer des études de piano a I'age
relativement avancé de 8 ans. Ben a fait
rapidement des progres et dés I'dge de
onze ans il a fréquenté la classe de piano
d’Alexander Semetsky, originaire de Russie
(ancien disciple d’Emil Gilels). Suivaient
des études supplémentaires chez Ste-
phen MclIntyre (ancien disciple d’Arturo
Benedetti Michelangeli) avant que Ben n’ait
étudié a la Juilliard School de New York
chez le pianiste américain John Browning.
En 1991, Ben a gagné le Concours National
Hephzibah Menuhin renommé.




QUANT AU SON DE
L ENREGISTREMENT

La conception d’enregistrement présentée
avec TACET 21 (Beau Soir — Lalto virtuose)
et devenue le fil conducteur sur TACET 20
(Evocacion — 2 guitares dans 6 salles) —a
savoir d’élaborer pour chaque ceuvre son
propre son adéquat — est poursuivie ici.
Quatre enregistrements ont pris naissance
d’une fagon en partie totalement différente,
méme si trois de ces enregistrements (sauf
Bach) ont été effectués dans la méme salle.
Dans le premier mouvement de la sonate
de Bax, le piano se fait entendre de trés
loin (de I'abside de I'église sécularisée du
couvent) pour se rapprocher dans les
mouvements suivants chaque fois un peu
plus de la salle de concert (enregistre-
ment avec deux microphones Neumann
M49). La cadence enjouée et légére de la
sonate de Hummel doit étre soutenue par
le «placement Straus» (2 M49 en tant que
microphones principaux, 2 U47 pour l'alto,
2 KM 140 pour le piano, tous de Neumann).
Ce placement tient son nom de I'ingénieur

de son Volker Straus. Le caractére un peu
de jouet de ce procédé trés souvent utilisé
de nos jours m’a semblé étre particulie-
rement approprié dans ce cas-la. Brahms
par contre de la méme maniere que la plu-
part des enregistrements de TACET: deux
microphones (M49) pour tous les instru-
ments. Le son devait disposer d’'un noyau
concrétement définissable sans aucune
interférence de différents locaux. De méme
pour Bach, toutefois Hartmut Lindemann a
joué la Chaconne dans le cloitre de 'ancien
couvent. Le caractére monumental de cette
ceuvre solitaire se déploie peut-étre plus
facilement dans un tel lieu dont I'auditeur
peut saisir les limites que dans I'ampleur
d’une immense salle de concert.
Ceterum censeo:

Au juste le son n’est pas produit par la
technique d’enregistrement mais par les
artistes. Que I'archet convexe utilisé par
Hartmut Lindemann pour la Chaconne de
Bach veuille bien servir d’exemple parmi
tant d’autres. — (Il I'a hérité de son pro-
fesseur Rolph Schroeder. Rolph Schroe-
der, de son coté disciple de Marteau, a




inventé et construit lui-méme cet archet.
Albert Schweitzer et d’autres ont affirmé
plus tard que Bach avait déja connu un tel
archet ce qui ne peut cependant pas étre
documenté. C’est néanmoins un événement
«historique» : Hartmut Lindemann fait des
efforts pour réactiver la tradition de ses
professeurs et leurs professeurs tombée
dans l'oubli). Lorsque le musicien desserre
I'arrétage au niveau de la hausse de l'archet
convexe, il peut diminuer par la pression
de son pouce la tension des crins de l'ar-
chet pour jouer simultanément sur trois
ou méme sur quatre cordes sans devoir
effectuer les arpéges sinon inévitables. Cela
exige encore plus de sdreté de I'intonation
(pureté de la hauteur des sons) que la
maniere habituelle de jouer, une entreprise
absurde avec I'alto ou les doigtés sont sans
cela plus écartés que sur le violon. — Ce
n’est ni a la salle ni a la technique d’enre-
gistrement mais a cette circonstance que la
Chaconne doit le son dense et absorbant.
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TACET 35

HARTMUT LINDEMANN, Viola
BEN MARTIN, Klavier

ARNOLD BAX

Sonata for Viola and Piano 25'43
n Molto moderato — Allegro 10'31
n Allegro energico '

ma non troppo presto 6'58
[E] Molto lento 8'26

JOHANN NEPOMUK HUMMEL

Sonate Es-Dur op. 5 Nr. 3 18'54
n Allegro moderato 7'05
B Adagio cantabile 5'54

n Rondo. Allegro con moto 5'56

JOHANNES BRAHMS

Sonate Es-Dur op. 1220 Nr.2 2119

Allegro amabile 8'29
ﬂ Allegro appassionato — Sostenuto ~ 5'45
n Andante con moto 7'05

JOHANN SEBASTIAN BACH
Partita d-Moll BWV 1004

m Ciaconna

12'45

Gesamtspielzeit: 79'13



