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Gesanges Erwachen

Könnt’ ich einmal wieder singen,
Wär’ ich wiederum gesund,
Aber noch will’s Herz zerspringen,
Und in Trauern schweigt der Mund.

Kaum, daß die so leise Klage
Aus dem vollen Busen drang,
Wie an einem Wintertage
Oft schon halb ein Vogel sang.

Wie aus Wolken eng verschlossen
Halb oft dringt ein Sonnenblick,
Bald von Regen übergossen,
Wiederkehrt in sich zurück,

Also hellte mein Gemüte
Ach nur kurz ein lichter Traum,
Und vom aufgeweckten Liede
Hallten diese Töne kaum.

Justinus Kerner

Song’s awakening

I could sing once more
If I were well again,
But my heart is still breaking
And my lips are mute with grief.

These soft laments have barely
Burst forth from my full heart,
As if on a wintry day a bird
Often tried to break into song.

As from tightly gathered clouds
A ray of sunlight often half breaks through,
But soon, doused with rain
Withdraws again into itself,

So a bright dream, ah so briefly,
Brightened my spirits
And just roused these sounds
Of awakened song.

Justinus Kerner
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Joseph Joachim (1831–1907)

 1 Ich habe im Traum geweint 2'34

(Heinrich Heine) aus: Album-Blätter.

Acht Lieder mit Pianoforte-Begleitung

(Göttingen 1854)

Albert Dietrich (1829 –1908)

 2 Still weht die Nacht 2'16

(Wolfgang Müller von Königswinter)

op.10, Nr.5 (erschienen 1855)

Felix Mendelssohn Bartholdy (1809–47)

 3 Das Waldschloß 1'53

(Joseph von Eichendorff)

Zulage zur „Neuen Zeitschrift für Musik“,

Heft 1, Januar 1838

Ferdinand David (1810 –1873)

 4 Tanz 2'03

aus: „Bunte Reihe“ 24 Stücke für Violine

und Pianoforte op.30, Nr.4 (erschienen 1851)

Felix Mendelssohn Bartholdy

 5 Pagenlied 2'17

(Joseph von Eichendorff) – Zulage zur „Neuen

Zeitschrift für Musik“, Heft 2, Mai 1838

FREI ABER EINSAM Vol. II · Ein geheimes Bündnis verwandter Geister

 6 Gondellied  A-Dur für Klavier 2'08

Zulage zur „Neuen Zeitschrift für Musik“,

Heft 14, Juli 1841

 7 Frage 1'26

(Johann Gustav Droysen)

op.9, Nr.1  (erschienen 1830)

 8 Ferne 2'09

(Johann Gustav Droysen)

op.9, Nr.9  (erschienen 1830)

Fanny Hensel (1805–1847)

 9 O Traum der Jugend, o goldner Stern 3'29

für Klavier (16.Mai 1846, erschienen 1986)

10 Warum sind denn die Rosen so blaß? 2'14

(Heinrich Heine)

op.1, Nr.3 (26. Januar 1837, erschienen 1846)

11 Ach, die Augen sind es wieder 1'45

(Heinrich Heine)

(20.Dezember 1837, erschienen 1993)

12 Fichtenbaum und Palme 2'37

(Heinrich Heine) (31.März 1838, ersch.1993)
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Vertonungen von Gedichten

Johann Wolfgang von Goethes

Julie Baroni-Cavalcabò (1813–1887)

13 Schäfers Klagelied 2'53

Beilage zur „Wiener Zeitschrift“, Nr.143, 1829

Theodor Kirchner (1823–1903)

14 Erster Verlust 2'22

op.1, Nr. 5 (erschienen 1842)

Ferdinand Hiller (1811–1885)

15 Nähe des Geliebten 2'27

op.129, Nr.1 (erschienen um 1865)

Stephen Heller (1813–1888)

16 Nähe des Geliebten 2'12

(erschienen 1835)

Ferdinand Hiller (1811–1885)

17 Wanderers Nachtlied 1'33

op.129, Nr.11 (erschienen um 1865)

Wilhelm Taubert (1811–1891)

18 Heidenröslein 2'29

op.5, Nr. 2 (erschienen 1833)

Louis Spohr (1784 –1859)

19 Mignons Lied 2'49

op.37, Nr.1 (1815, „für die Guitarre

eingerichtet“, erschienen 1816)

Ferdinand Hiller (1811–1885)

20 Mignon 1'09

op.129, Nr.3 (erschienen um 1865)

Ludwig Schuncke (1810 –1834)

21 Gretchen am Spinnrad 2'25

Zulage zur „Neuen Zeitschrift für Musik“,

Heft 12, Dezember 1840

Louis Spohr (1784 –1859)

22 An Mignon 3'50

op.41, Nr.2 (1815, „für die Guitarre

eingerichtet“, erschienen 1817)

Oswald Lorenz (1806 –1889)

23 Mignons Lied 3'49

für Singstimme und Gitarre

Zulage zur „Neuen Zeitschrift für Musik“,

Heft 2, Mai 1838
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Frühlingslieder

Niels Wilhelm Gade (1817–1890)

24 Andantino con moto  B-Dur 2'56

aus: „Frühlingsblumen“ Drei Stücke für das

Pianoforte op.2 B, Nr. 2

(1840/41, erschienen 1842, Neuausgabe 1873)

Theodor Kirchner (1823–1903)

25 Frühlingslied 1'41

„Leise zieht durch mein Gemüt“

(Heinrich Heine) op.1, Nr.2 (erschienen 1842)

26 Frühlingslied 1'11

„Die schönen Augen der Frühlingsnacht“

(Heinrich Heine) op.1, Nr.10

(erschienen 1842)

27 Frühlingslied 1'38

„Die blauen Frühlingsaugen“

(Heinrich Heine) op.1, Nr.6 (erschienen 1842)

Albert Dietrich (1829–1903)

28 Mit dem blauen Federhute 1'28

(Wolfgang Müller von Königswinter)

op.10, Nr.1 (erschienen 1855)

Robert Schumann (1810 –1856)

29 Sängers Trost 1'53

(Justinus Kerner) op.127, Nr.1

(erschienen 1854)

30 Gesanges Erwachen 2'35

(Justinus Kerner)

(10. Juli 1828, erschienen 1933)

31 Trost im Gesang 2'31

(Justinus Kerner) op.142, Nr.1

(20./21.November 1840, erschienen 1858)

32 Abendlied 2'50

aus: 12 vierhändige Clavier-Stücke für kleine

und grosse Kinder op.85, Nr.12

(1849, für Violine und Klavier bearbeitet

von Joseph Joachim, erschienen 1862)

Gesamtspielzeit: 73'49
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“In every time there is a secret alliance of kindred

spirits. You who are in it together, close the circle

tighter, that the truth of art shine more clearly,

spreading joy and blessing everywhere!” These

were the emphatic closing words of Robert

Schumann’s famous essay “Neue Bahnen” (New

Paths), published on 28th October 1853, with

which he once again made a contribution to the

“Neue Zeitschrift für Musik” (New Journal of Mu-

sic), which he had founded in 1834 and edited up

until 1844. In this essay he introduced the

twenty-year-old, hitherto entirely unknown pia-

nist and composer Johannes Brahms to the mu-

sic world. These final words were taken as the

motto of this CD with lieder, piano pieces and

two violin intermezzi from the wide-ranging

circle of friends of Schumann, Mendelssohn and

Joseph Joachim. In his prophetic essay, in which

he described Brahms as “a young man at whose

cradle graces and heroes kept watch”, as a “chosen

one” and “strong warrior”, Schumann rated, out

of the composers included in this disc, Joseph

Joachim, Albert Dietrich and Theodor

Kirchner as the “up and coming artists of recent

times”; Niels Wilhelm Gade and Stephen

Heller he described as “sprightly striding fore-

runners”. All the composers featured in this CD

were friends or good acquaintances of either

Schumann or Mendelssohn, often of both (and

in the case of one, related), were discovered

and sponsored by one or both of them and

owed a great deal of their artistic and human in-

spiration to them. The fact that all these musi-

cians dedicated compositions to each other or

arranged each other’s works, vied with each

other by writing music to the same poems by

Goethe, Heine or Eichendorff – or even made

bold enough to write music to famous poems

such as “Heidenröslein” (Little Rose on the

Heath) which Schubert had already set to music

– and inspired their friends to new works, truly

suggests a “secret alliance of kindred spirits”, the

almost unknown ramifications and cross-con-

nections of which we are about to investigate,

using little-known works, most of which have

never before been released on disc or tape.

Joseph Joachim (1831–1907) the violinist,

conductor and composer from Kittsee near

Bratislava, was a musical child prodigy whom

Mendelssohn’s sister Fanny Hensel described as

being “a most dear twelve-year-old Hungarian boy,

who is such a skilful violinist that Mr. David has

nothing more to teach him, and such a sensible lad

A Secret Alliance of Kindred Spirits
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that he travelled here alone by train”. In 1844

Mendelssohn took the thirteen-year-old Jo-

achim, who was a violin pupil of Joseph Böhm

and had received composition instruction from

Moritz Hauptmann, the cantor of St.Thomas’s

Church in Leipzig, on a triumphal concert tour

of England, where he played Beethoven’s Violin

Concerto for the first time along with other

works. Schumann wrote for him – in addition to

the two movements of the FAE Sonata (see

page 8) – the Fantasy op.131 for violin and or-

chestra, which was first performed on 27th Oc-

tober 1853 at the last Düsseldorf symphony

concert he conducted, and his violin concerto in

D minor, which, however, Joachim only played

at a rehearsal in Hanover in 1854 and for rea-

sons of misplaced piety never played again in

public after Schumann’s death. Apart from

Brahms there was no other young musician

whom Schumann revered as highly as Joachim,

who in addition to and following his work as

concertmaster in Weimar (under Franz Liszt,

the court music director), as director of music

in Hanover, and finally as founder and long-term

head of the Berlin College of Music, became one

of the most influential musicians of the 19th cen-

tury. He was a trendsetting virtuoso, leader of a

string quartet and conductor, and as the latter

he made works by Bach, Mozart, Beethoven,

Mendelssohn, Schumann and Brahms popular at

last, or for the first time, as concert repertoire;

he also inspired the violin concerti by Brahms

and Dvořák, advised the composers about their

work and initiated them; as a teacher he influ-

enced a whole generation of violinists. He was

an innovative composer, in particular for his

own instrument but also for the viola, which he

played just as expertly. He was excessively self-

critical, however, and as a result gave up too

early, although Schumann and Brahms valued

him highly and tried to encourage him. Of his

few songs, the most outstanding is “Ich habe im

Traum geweint” (of which Schumann composed

such an anguished version in “Poet’s Love”)

which was published in 1854 in a collection

called “Album Pages” (by eight different compos-

ers, including Brahms (“Mondnacht”), Spohr,

Moritz Hauptmann, Carl Reinecke and Hans

von Bülow); by virtue of its burning intensity and

its wealth of harmony it well deserves to stand

alongside Schumann.

Albert Dietrich (1829 –1908) gained his cru-

cial musical influence through his friendly rela-

tionship with Schumann between 1851 and 1854

in Düsseldorf. Here he also struck up a lifelong
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friendship with Brahms, who was four years his

younger, as is shown in his “Memories of

Johannes Brahms” published in 1898. The “FAE

Sonata” for violin and piano, composed for their

mutual friend Joseph Joachim, of which Dietrich

wrote the first movement, is a delightful docu-

ment of mutual inspiration in that circle; for a

long time, however, it remained the sole me-

mento of the composer. From 1861 to 1890 he

was court music director in Oldenburg; his

compositions (including two operas, works for

orchestra and choir, chamber music, lieder and

piano pieces) were for a long time entirely for-

gotten and have only in recent years been redis-

covered, as new editions and recordings show.

Due to Dietrich’s skilful sumptuousness and

wealth of ideas we cannot merely class him as an

inferior imitator of Schumann or Brahms, as the

two songs from his op.10 prove, the harmoni-

ous and rhythmically bewitching vocal notturno

“Still weht die Nacht” (Still is the Night) and the

graceful spring song “Mit dem blauen Federhute”

(With the Blue Feathered Hat).

Schumann’s friendship with Felix Mendels-

sohn is often looked down upon as having been

merely one-sided, with the musicologist Schu-

mann worshipping Mendelssohn; it was inter-

fered with during their lifetime by ill-meaning

jealous onlookers and later during the Nazi pe-

riod its existence was even denied by opportun-

istic music researchers. But the fact is that in

addition to the intensive and warm artistic part-

nership and high esteem between Mendelssohn

and Clara Wieck or Clara Schumann, there was

an intimate friendship and intensive exchange of

ideas about questions of art (some in writing)

between the two men from their first meeting

in 1835 until Mendelssohn’s untimely death in

1847, which deeply shattered Schumann (he

was a pall-bearer at the funeral). At their last

meeting in March 1847, Mendelssohn would

appear to have offered first-name terms to

Schumann, something he seldom did. He was

godfather to Schumann’s first child, daughter

Marie. Schumann’s youngest son was christened

Felix (at the request of his father who was then

living in Endenich). After his friend’s death

Schumann planned a publication in his memory,

notes and material of which (“Memories of F.

Mendelssohn from 1835 to his Death”) have been

preserved and were published as a facsimile of

the original handwriting in 1947. Mendelssohn

conducted the first performances of the “Spring

Symphony” (in 1841) and the 2nd symphony in C

major op. 61 (1846) with particular enthusiasm,
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and he thought highly of Schumann’s works,

particularly the string quartets op.41 (dedicated

to him as “his friend”) and the oratorio “Paradise

and the Peri” op. 43: this is just as significant as

the countless praises which Schumann heaped

on Mendelssohn in his reviews and letters, as

Mendelssohn was by nature not given to such

verbose enthusiasm. In 1840 Schumann wrote

in a letter about Mendelssohn: “Amongst artists I

know none who could compare with him. I have told

him so and he is therefore fond of me and of some

of my music. In Berlin we spent some hours at the

piano which will remain unforgettable to me. Re-

cently, however, I have written many works for sing-

ing. He sang all of them, accompanied on the piano

by my fiancée (who plays we l l , as you might know),

so that my heart was truly warmed. I know other

things about him too. Before his marriage we saw

each other almost every day.”

In the “Collection of Music Pieces of Ancient and

Modern Times, Appendix to the New Journal of

Music”, which appeared between January 1838

and December 1841, in which Schumann pre-

sented mainly piano pieces and songs by his

friends and musical contemporaries, together

with previews of his own compositions and a

few brilliantly edited organ works by Bach,

some for the first time, there were also three

pieces by Mendelssohn: two versed settings for

Eichendorff poems, full of restrained melan-

choly and a truly artificial simplicity, together

with a “Gondola song” in A major for piano, a

graceful and cheerful counterpart to the famous

and more mournful “Venetian Gondoliers’ Songs”

in G minor op. 19, no. 6 and in F sharp minor,

op. 30 no. 6. The two early songs based on lyrics

by Johann Gustav Droysen (1808 –1884), the

famous ancient historian and Aristophanes

translater, who was also Mendelssohn’s teacher

and close friend, fully embodied the type of

Biedermeier song in the tradition of the Berlin

Song School of his teacher Carl Friedrich

Zelter, but were already filled with romantic

sensitivity. Of the twelve songs op. 9, which

were published by Schlesinger in Berlin in 1830,

three were written by his sister Fanny Hensel,

although her name was not mentioned; this was

not done against her will, however, but with her

express agreement: Fanny Hensel supervised

the publication of her absent brother’s songs.

When he became director of music of the

Gewandhaus in Leipzig in 1835, Mendelssohn

appointed his friend Ferdinand David (1810 –

1873), one of the greatest violinists of the 19th

century and author of a course of violin instruc-
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tion, to the concertmaster’s stand. Here David

worked up until his death. In 1843 Mendelssohn

also appointed him teacher of the Leipzig Con-

servatory which he had founded, where for a

short time he also taught Joseph Joachim.

Ferdinand David inspired and supported Men-

delssohn in writing his violin concerto in E Mi-

nor op.64, gave him valuable ideas for the solo

part and arranged for the work to be performed

for the first time on 13th March 1845 in the

Leipzig Gewandhaus conducted by the young

Niels Wilhelm Gade. According to the report

by his biographer Wasielewski, Schumann, who

was also a close friend of Ferdinand David, dedi-

cated his second violin sonata in D minor

op. 121 to him. After the first performance he is

reported to have said in jest: “Do you see, dear

David, that is a concerto such as you always wanted

to compose.” Indeed David also had designs on

being a composer and wrote five violin concerti

and other works; however Schumann’s remark

to him, whom he valued highly as a musician,

was not at all ill-meant, but hit the nail on the

head. David was a gifted but not very original

composer, following in the footsteps of his

friend Mendelssohn, as is shown by his “Twenty-

Four Pieces for Violin and Pianoforte” op. 30, which

were published in 1851 under the title “Varied

Series”, with the dedication “to Joseph Joachim by

his friend Ferdinand David” and at the time were

so popular that Franz Liszt adapted them for the

piano.

“Madame Hensel, Mendelssohn’s sister, out of

whose eyes spirit and depths speak.” This note in

Robert Schumann’s diary in June 1843 gives us a

precise but fitting portrait of Fanny Hensel,

who was probably the most important female

composer of the 19th century. Felix Mendels-

sohn Bartholdy’s eldest sister, granddaughter of

Moses Mendelssohn the philosopher, was born

in 1805 in Hamburg and in 1829 married the

Prussian court painter and occasional poet

Wilhelm Hensel (1794 –1861). When she died

unexpectedly on 14th May 1847 in Berlin follow-

ing a stroke, the musical writer Ludwig Rellstab

coined the delightful phrase that she “shared the

sisterhood of talent with her famous brother”. Her

untimely death was also a heavy blow to Robert

and Clara Schumann, who had been so im-

pressed by her personality that they had consid-

ered moving to Berlin because of her. Fanny

Hensel had enjoyed the same broad musical

education as her gifted brother, including in-

struction in composition with Carl Friedrich

Zelter, a friend of Goethe. The two siblings
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were not only deeply fond of each other, but

also maintained a steady, mutually beneficial ex-

change of musical ideas. But it was not until

1846 that Mendelssohn finally gave up his oppo-

sition to the publication of his sister’s works, so

that shortly before her death she was able to

publish a carefully made selection of her many

songs, choral works and piano pieces. In 1846

she wrote the emotive character piece “O

Dream of Youth, o Golden Star” and later trans-

posed it herself in a slightly altered form into F

sharp major as “Andante cantabile” and without a

schedule heading title as no. 3 of “Four Songs for

the Pianoforte” op. 6, a fact which the publisher

of the original version in 1986 unfortunately did

not know. Fanny Hensel was a highly prolific

song composer – she wrote more than three

times as many lieder as her brother, something

over three hundred – and both in “Why are the

Roses so Pale?” op.1, no. 3, which she published

herself, and in two other Heine songs, which

were not published until 1993, she found her

own style, which was marked by a wealth of har-

mony and particularly melodious piano accom-

paniment such as is met in only a few songs by

her brother.

The Viennese pianist and composer Julie

Baroni-Cavalcabò (1813 – 87) was a scholar

of Mozart’s son Franz Xaver Mozart (1791–

1844) (with whom Schumann made friends in

Vienna in 1838 and who was unfortunately then

as now much underrated as a composer).

Schumann held Julie Baroni-Cavalcabò in high

esteem, as is shown both in his reviews and

particularly in his dedication to her of the “Hu-

moresque” op. 20 in 1839, to which she re-

sponded by dedicating to him “L’adieu et le

retour” (“Morceaux de Fantaisie”) op.25 in 1840.

In 1840 in the review of these works, Schumann

wrote: “She has particularly asserted her fortu-

nate musical abilities in many songs, almost the

best with which the Imperial City has recently sup-

plied us.” Further proof of this is her composi-

tion to Goethe’s “Shepherd’s Lament”, which

was published as an appendix to the “Viennese

Journal” in 1829 and was anything but a weak re-

flex of Schubert’s setting.

Theodor Kirchner (1823 –1903) aroused Schu-

mann’s interest as a child genius on the organ

and piano. In 1843, at the age of 19, he was the

first pupil to be admitted to the Leipzig Con-

servatory which Mendelssohn had founded,

probably to gain it a good name. At Mendels-
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sohn’s recommendation he went to Winterthur

that same year as an organist. He was subse-

quently a conductor in Zurich, during which

time he became a friend of Johannes Brahms,

who later discreetly supported him when, due

to his shifting life-style, he got into financial dif-

ficulties. Besides a few lieder and works of

chamber music, Kirchner wrote more than a

thousand lyrical characteristic pieces for the pi-

ano, mainly of small stature; in these he demon-

strated his astounding talent for expressing in-

tense emotions and also his love of experimen-

ting with harmony, rhythm and technique within

a very small space. He began his career as a

composer, however, with “Ten Lieder” op. 1,

which were published by Whistling in Leipzig in

1842, and about which Robert Schumann in

1843 in his “Neue Zeitschrift für Musik” wrote:

“In the recent forest of German singers, let us hope

that these blossoms of a still very young composer

may be among the most characteristic. And if we

are not given quite particular music, yet everything

seems to flow from such an inner fullness that we

trust in our hope that spring will last a long time and

be followed by a fruitful summer... The predominant

character of the songs is of enthusiasm, admiration

and longing; it is well suited to the choice of poems

(by Heine, K. Beck and J. Mosen). The sweet wallow-

ing in spring thoughts, the longing feeling of wishing

to move on over hill and valley, as our poets have so

often penned – that is what this young composer

loves most to express, for these poems are his most

successful. We consider the most significant pieces

to be those by Heine: they have chiefly been com-

posed with passion and love.”

Ferdinand Hiller (1811– 85), the pianist, con-

ductor and composer from Frankfurt am Main,

was one of the most varied, influential and inter-

esting musical personalities of the 19th century.

Together with his teacher Johann Nepomuk

Hummel, this child prodigy sat at Beethoven’s

deathbed. At Hector Berlioz’ wedding he and

Liszt were witnesses; he was a close friend of

Mendelssohn but later fell out with him. Schu-

mann dedicated his piano concerto in A minor

op. 54 to him, the first performance of which

Hiller conducted in 1845, and became his suc-

cessor as the town music director in Düssel-

dorf. He was also an erudite musical author,

writing a moving obituary about Schumann in

1856, a book about Mendelssohn in 1874,

“Goethes’s Musical Life” in 1883, to mention but

some, and he kept up an extensive correspond-

ence with almost all the important musicians of

his time. After his Paris debut in 1831 Heinrich
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Heine wrote: “The characteristic thing about Hil-

ler’s music is just that, that it has character: the

completely free, open, truthful, diligent, seriously

youthful character of the composer himself. Here is

no falsehood nor concealment, no slipping and no

hypocritical adoption of strange ways, no diplomati-

cally tuneful dishonesty, no fictitious harmony of

feeling: there is almost a stubborn good behaviour

which cannot vary from the way it is. Whatever

Hiller gives, pleasant or not so pleasing, of every-

thing which he gives it must be said: it is something.”

Schumann later expressed his disappointment

because the all too prolific Hiller did not de-

velop any further. Of his countless songs only

one became famous, the “Prayer” op. 46, no. 1,

whilst his fine music to poems by Goethe, which

used simple means to great effect, were com-

pletely forgotten.

Stephen Heller (1813 – 88) and Schumann

never met personally, but for some time they

kept up a lively correspondence. Schumann had

a very high regard for the original piano works

of the Hungarian pianist who was only three

years his junior, and enrolled him to work for

his “Neue Zeitschrift für Musik”, but was then

disappointed that in his opinion Heller, after

moving in 1838 to Paris, the Mecca of piano vir-

tuosi, began to embrace the fashionable, shallow

Paris salon style. In addition to a number of pi-

ano works, which Claude Debussy played and

which have unjustly been forgotten today, Hel-

ler only once turned his attention to another

genre of music: in his time in Augsburg, inspired

by the song composer Josephine Lang, whom

Mendelssohn and Schumann also admired, he

wrote seven “German Lieder” based on poems

by Heine and Goethe. These were printed in

1835, but this fact was so little known that Jean-

Jacques Eigeldinger, after years of researching

Heller’s life and works, believed in 1975 that he

had been the first to publish the songs using a

copy which the author had corrected.

The Berlin composer and conductor Wilhelm

Taubert (1811–91) was one of Mendelssohn’s

youthtime friends. From 1842 until 1883 he

worked in Berlin as conductor, amongst other

things as leader of the symphony concerts of the

court orchestra. His extensive works included

operas, music for plays, four symphonies, con-

certi, piano music, choral works and numerous

songs, including a series of once very popular

children’s songs; today, however, he is all but

forgotten. With his “Minnesongs” for piano,

which Robert Schumann applauded, he influ-
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enced Mendelssohn’s “Songs without Words”,

but on the other hand as an “educated conserva-

tive”, as Schumann aptly entitled him, he was

stylistically dependent on Mendelssohn, which

did not hinder him from developing a graceful

melodiousness and a range of harmony, as

proved by his music to “Heidenröslein”, in com-

petition with Schubert’s version.

“...He was a person, an artist, an unrivalled friend,”

wrote Robert Schumann on 6th February 1835

to his friend Töpken about Ludwig Schuncke

(1810 –34), the brilliant pianist and composer

almost the same age as Schumann, the son of an

extensive musical family from Thuringia and fel-

low founder of the “Neue Zeitschrift für Musik”,

who died of consumption when he was not

quite 24. As a side-note to the biography of his

famous friend and as the person to whom

Schumann dedicated his lunatic virtuoso toccata

op. 7, which Schuncke is said to have sight-read,

he has never been quite forgotten. His lean be-

quest of compositions (brilliant piano works, in-

cluding the grandiose “Grande Sonate” in G mi-

nor op.3 dedicated to Schumann, chamber mu-

sic and a few songs) has been successfully redis-

covered in the last ten years. Of his few songs

only one was printed, “Gretchen at the Spinning

Wheel”, one of the most remarkable settings of

Goethe’s works to music of the high romantic

period in spite of Schubert’s overpowering ver-

sion; as a belated acknowledgment Schumann

published it in a musical appendix to his “Neue

Zeitschrift für Musik” six years after Schuncke’s

death.

Louis Spohr (1784 –1859) was not only the

second most prominent and successful violin

virtuoso of his day after Paganini, and a trend-

setting conductor always open to new ideas: he

was also for a long time after Beethoven’s death

considered to be Germany’s greatest com-

poser. From 1822 onwards, on the recommen-

dation of Carl Maria von Weber, he worked as

court music director in Kassel. His high musical

authority is reflected in the fact that in 1835

Clara Wieck at the age of sixteen dedicated her

piano concerto in A minor op. 7 to him, as did

the thirty-seven-year-old Mendelssohn in 1846

with his second piano trio in C minor op. 66,

and that Schumann was utterly delighted and

proud that Spohr had performed and praised his

“Spring Symphony”. The wealth of different

works by Spohr were soon forgotten after his

death, but in the last forty years they have been

increasingly rediscovered and have gained
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popularity: they include operas (“Faust” or “Jes-

sonda”), which are some of the most pioneering

masterpieces of the early romantic era, orato-

rios, symphonies, violin concerti and chamber

music. His many songs which were highly popu-

lar in his day are also worthy of note. In them

Spohr showed himself to be a romantic classi-

cist, who based his work on Mozart, whom he

admired the most; with the rich means of his

sensitive, colourfully spiced musical language he

subtly set the texts to music. Another sign of

their great popularity is the fact that most of his

songs (as incidentally many songs by Beethoven

and Schubert and almost all those by Weber)

were published not only with a piano accompa-

niment but also with an alternative guitar ac-

companiment.

The organist, music teacher and writer Oswald

Lorenz (1806 – 89) was one of Schumann’s

closest friends; in 1838/39 he was his vice-edi-

tor of the “Neue Zeitschrift für Musik” and in

1844 he became his successor, albeit for only a

short time. He then went from Leipzig to

Winterthur, where he worked as a singing

teacher and organist. He barely made his mark

as a composer: his atmospherically dense set-

ting to music of the very often composed

“Kennst du das Land?” (Do you know the land?),

which appeared in 1838 as a musical appendix to

the “Neue Zeitschrift für Musik”, was a late

afterbloom of the guitar song, of which in par-

ticular Carl Maria von Weber and Mauro Giu-

liani were exponents; it gives the impression of

a folk music-like improvisation.

“Rarely have I harmonised in my views so well with

anyone as with Gade” wrote Schumann in his di-

ary in April 1846. In his letters he acknowledged

the Danish composer, violinist and conductor

Niels Wilhelm Gade (1817–90) who was

seven years his junior, as a “fine fellow and musi-

cian”, “the most brilliant of the younger musicians”

and even as a “complete maestro” and “an excel-

lent person”. His “Nordic Song” from the “Album

for Youth” op. 68 formed a tune based on the

notes G-A-D-E, a particularly touching dedi-

cation to his Danish friend, who dedicated his

second violin sonate (in D Minor op. 21) dated

1850 to Schumann, to which Schumann re-

sponded with the dedication of his piano trio in

G minor op.110. Gade, the first Scandinavi-

an composer to achieve international fame,

showed his gratitude to Schumann for his

friendship and support by means of a lifelong ap-

plication of his works. Gade was also admired
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by Mendelssohn, stood in for him and in 1847/

48 even took over his position as director of

music of the Gewandhaus. As a prolific and

many-faceted composer, he wrote, for exam-

ple, eight great symphonies, choral works

(“Comala”, “Erlking’s Daughter” etc.), chamber

music, lieder, organ and piano works, whose

value as independent creations and not – as has

many times been maintained in the 20th century

– pale replicas of models by Mendelssohn or

Schumann, was finally established when a com-

plete edition of his works was recently pub-

lished. About his “Spring Flowers” op. 2 B, pub-

lished in 1842, Schumann said aptly: “If he ap-

pears to be in his true element in the orchestra, yet

this first composition for piano which we have here

bearing his name, reveals the knowledgeable musi-

cian and certainly a passionate poetic-musical na-

ture; it is called ‘Spring Flowers’ and consists of

three small pieces, which fully deserve to bear this

title. They are quiet modest little children of his

imagination, here and there reminiscent of similar

works by Mendelssohn or Henselt, but enthralling

because of their nordic colouring, which was no-

ticeable right at the beginning, in the overture

‘Ossian’. What is all virtuoso tinkling next to such

straightforward, demure music!”

“Kerner’s poems, which attracted me most be-

cause of their secret superterrestrial power, which

is often found in Goethe’s and Jean Paul’s poems,

first gave me the idea of attempting my weak pow-

ers, because in them every word is a spherical note

only waiting to be defined by the music.” These

words were written by the eighteen-year-old

law student Robert Schumann on 15th July

1828 to the Brunswick director of music Gott-

lob Wiedebein, a composer who has today been

completely forgotten, whose only printed book

of songs had made a deep impression on him,

not least for the original music to Jean Paul’s

poems. Wiedebein pronounced a positive judg-

ment on Schumann’s own compositions which

the latter had enclosed, but not without a warn-

ing mention of the young composer’s lack of

technical training. Amongst the thirteen songs

which Schumann wrote as a youth in 1827/28,

some of which were fragments, no fewer than

five were based on lyrics by Justinus Kerner

(1786–1862), the Swabian poet and doctor with

a leaning towards strange experiments with the

“World of Spirits”: “Brief Awakening”, “Sung

Awakening”, “To Anna I and II” and “In Autumn”.

Twelve years later Schumann felt inspired once

more by Kerner’s enthusiastic lyrics about na-

ture and love; after his marriage to Clara on
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12th September 1840 his love of lieder had by

no means died. As before with Heine, Chamisso

and Eichendorff, he concentrated his energy for

a short time on one poet, so that between 20th

November and 29th December 1840 he wrote

a total of fourteen Kerner songs. Whereas

“Singer’s Consolation” and “Consolation in Song”

did not appear until 1854 and 1858 as op. 127

no.1 and op.142 no. 1 respectively, he gathered

the other twelve songs into a “Series of Songs”,

which were published in May 1841 by C. A.

Klemm in Leipzig. A comparison between the

early Kerner lieder and the two settings written

in 1840 shows the fascinating development of

Schumann the composer from a gifted unprac-

tised natural talent to a master of German

lieder, quite aware of what he was composing.

In the 19th century it was not “Rêverie” but

“Abendlied” (Evening Song) op. 85 no.12, set for

three hands, the last of the “Twelve Four-Handed

Piano Pieces for Small and Large Children” which

was far and away Schumann’s most famous

work. At times there were more than thirty dif-

ferent arrangements on the market, including

versions for cornet, male voice choir or string

quartet. Theodor Kirchner once said that he

would give all his works for that one piece; it

was played at his funeral. In July 1861 for the

fifth anniversary of Schumann’s death, Joseph

Joachim arranged it for violin and orchestra; it

was this version which was recorded for this

production; it suggestively closes the circle be-

tween the beginning and the end of our CD: the

violin part written by Joseph Joachim, which

with the right hand corresponds to the primo, is

combined with the unchanged secondo of the

original version for three hands.

     Joachim Draheim
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Iwona Salling. He is internationally known as a

member of the Folkwang Guitar Duo and a song

accompanist of various singers. In 1992 he re-

ceived the Culture Award of the city of Essen in

recognition of his artistic and educational
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„Es waltet in jeder Zeit ein geheimes Bündnis ver-

wandter Geister. Schließt, die ihr zusammengehört,

den Kreis fester, daß die Wahrheit der Kunst immer

klarer leuchte, überall Freude und Segen verbrei-

tend!“ Die emphatischen Schlußworte von Ro-

bert Schumanns berühmtem Aufsatz „Neue Bah-

nen“, mit dem er am 28. Oktober 1853 in der

1834 von ihm selbst gegründeten, bis 1844 gelei-

teten „Neuen Zeitschrift für Musik“ sich noch ein-

mal zu Wort meldete, um den 20jährigen, noch

vollkommen unbekannten Pianisten und Kom-

ponisten Johannes Brahms in die Musikwelt ein-

zuführen, enthalten das Motto zu dieser CD mit

Liedern, Klavierstücken und zwei geigerischen

Intermezzi aus dem weitverzweigten Freundes-

kreis von Schumann, Mendelssohn und Joseph

Joachim. In seinem prophetischen Essay, in dem

Brahms als „ein junges Blut, an dessen Wiege Gra-

zien und Helden Wache hielten“, als „Berufener“

und „starker Streiter“ bezeichnet wird, zählt

Schumann von den hier vertretenen Komponi-

sten Joseph Joachim, Albert Dietrich und

Theodor Kirchner zu den „hochaufstrebenden

Künstlern der jüngsten Zeit“, während er Niels

Wilhelm Gade und Stephen Heller als „rü-

stig schreitende Vorboten“ bezeichnet. Alle Kom-

ponisten und die zwei Komponistinnen dieser

CD waren entweder mit Schumann oder mit

Mendelssohn, oft auch mit beiden befreundet

oder gut bekannt (in einem Fall sogar ver-

wandt!), wurden von einem der beiden, manch-

mal auch von beiden entdeckt und gefördert und

verdanken ihnen wesentliche künstlerische und

menschliche Impulse. Daß diese Musiker sich ge-

genseitig Kompositionen widmeten oder bear-

beiteten, in der Vertonung derselben Gedichte

von Goethe, Heine oder Eichendorff wetteifer-

ten (oder sich gar an berühmte, von Schubert be-

reits exemplarisch vertonte Gedichte wie das

„Heidenröslein“ wagten) und ihre Freunde zu neu-

en Werken anregten, läßt tatsächlich an ein „ge-

heimes Bündnis verwandter Geister“ denken, des-

sen z.T. kaum bekannte Verästelungen und Quer-

verbindungen wir anhand von wenig bekannten,

zum größten Teil bisher nicht auf Tonträgern

erschienenen Stücken nachspüren wollen.

Der aus Kittsee bei Preßburg stammende Gei-

ger, Dirigent und Komponist Joseph Joachim

(1831–1907) war ein musikalisches Wunder-

kind, nach der Beschreibung von Mendelssohns

Schwester Fanny Hensel „ein allerliebster zwölf-

jähriger Ungar, der ein so geschickter Violinspieler ist,

daß ihn David nichts mehr zu lehren weiß, und ein so

Ein geheimes Bündnis verwandter Geister
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vernünftiger Junge, daß er allein auf der Eisenbahn

herreist…“. Mendelssohn nahm den 13jährigen,

der als Geiger Schüler von Joseph Böhm war,

Kompositionsunterricht bei dem Thomaskantor

Moritz Hauptmann hatte, 1844 auf eine trium-

phale Konzertreise nach England mit, wo er u. a.

Beethovens Violinkonzert erstmals spielte. Schu-

mann schrieb für ihn – neben den zwei Sätzen

der FAE-Sonate (siehe S.22) – die Phantasie

op.131 für Violine und Orchester, die am

27.Oktober 1853 im letzten von ihm geleiteten

Düsseldorfer Sinfoniekonzert uraufgeführt wur-

de, und sein Violinkonzert d-molI, das allerdings

von Joachim nur bei einer Probe in Hannover

1854 gespielt und nach Schumanns Tod aus

falsch verstandener Pietät zurückgehalten wur-

de. Außer Brahms hat Schumann keinen jungen

Musiker so hoch geschätzt wie Joachim, der nach

und neben seinen Tätigkeiten als Konzertmeister

in Weimar (unter dem Hofkapellmeister Franz

Liszt !) und Kapellmeister in Hannover, schließ-

lich als Gründer und langjähriger Direktor der

Berliner Hochschule für Musik zu einem der ein-

flußreichsten Musiker des 19. Jahrhunderts wur-

de. Als stilbildender Virtuose, als Primarius eines

Streichquartetts und als Dirigent half er, Werke

von Bach, Mozart, Beethoven, Mendelssohn,

Schumann und Brahms endgültig oder erstmals

im Konzertleben durchzusetzen, er inspirierte

die Violinkonzerte von Brahms und Dvořák, be-

riet die Komponisten bei der Arbeit und hob die

Werke aus der Taufe, als Lehrer prägte er eine

ganze Generation von Geigern. Als origineller

Komponist, vor allem für sein Instrument, aber

auch für Bratsche, die er gleichfalls meisterhaft

spielte, resiginierte er aus übergroßer Selbstkri-

tik früh, obwohl Schumann und Brahms ihn

hochschätzten und zu ermuntern versuchten.

Unter seinen wenigen Liedern ragt die Verto-

nung des von Schumann in der „Dichterliebe“ so

beklemmend musikalisch gestalteten „Ich habe

im Traum geweint“, die 1854 in einer Sammlung

„Album-Blätter“ (von acht verschiedenen Kom-

ponisten, unter ihnen Brahms („Mondnacht“),

Spohr, Moritz Hauptmann, Carl Reinecke und

Hans von Bülow) erschien, durch ihre brennen-

de Intensität und ihren harmonischen Reichtum

hervor, so daß sie neben Schumann durchaus

bestehen kann.

Albert Dietrich (1829–1908) empfing im

freundschaftlichen Umgang mit Schumann in den

Jahren 1851–1854 in Düsseldorf die entschei-

dende musikalische Prägung. Hier schloß er auch

eine lebenslange Freundschaft mit dem vier Jahre

jüngeren Brahms, von der seine 1898 erschiene-
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nen „Erinnerungen an Johannes Brahms“ zeugen.

Die für den gemeinsamen Freund Joseph Joa-

chim zusammen mit Schumann und Brahms 1853

komponierte „FAE-Sonate“ für Violine und Kla-

vier, zu der Dietrich den ersten Satz beisteuerte,

ist ein schönes Dokument wechselseitiger Inspi-

ration in diesem Kreis, blieb aber lange die ein-

zige Erinnerung an den Komponisten. Er wirkte

1861–1890 als Hofkapellmeister in Oldenburg;

sein Schaffen (u. a. zwei Opern, Orchester- und

Chorwerke, Kammermusik, Lieder und Klavier-

stücke) war bis vor kurzer Zeit vollkommen ver-

gessen und wird erst in den letzten Jahren wie-

der entdeckt, wie Neudrucke und Plattenauf-

nahmen beweisen. Dietrichs handwerkliche Ge-

diegenheit und Einfallsreichtum lassen eine pau-

schale Abqualifizierung als bloßen Schumann-

oder Brahms-Epigonen nicht mehr gerechtfer-

tigt erscheinen, wie auch die beiden Lieder aus

seinem op. 10 beweisen, das harmonisch und

rhythmisch zauberhafte vokale Notturno „Still

weht die Nacht“ und das anmutige Frühlingslied

„Mit dem blauen Federhute“.

Die Freundschaft Schumanns mit Mendelssohn

ist oft als einseitig, nur von der Seite des für den

Musiker Mendelssohn schwärmenden Musik-

schriftstellers Schumann bestehend, belächelt,

von böswilligen Neidern schon zu Lebzeiten der

beiden gestört und später von opportunisti-

schen Musikforschern während der Nazizeit so-

gar geleugnet worden. Tatsache ist aber, daß ne-

ben der intensiven und herzlichen künstleri-

schen Partnerschaft und Wertschätzung zwi-

schen Mendelssohn und Clara Wieck bzw. Clara

Schumann von der ersten Begegnung 1835 bis

zum frühen Tode Mendelssohns 1847, der Schu-

mann tief erschütterte (er nahm an der Beiset-

zung als Träger des Bahrtuches teil), eine ver-

trauensvolle Freundschaft und ein intensiver

(auch brieflicher) Gedankenaustausch über Fra-

gen der Kunst bestanden. Bei der letzten Begeg-

nung im März 1847 scheint Mendelssohn Schu-

mann das „Du“ angeboten zu haben, was er sel-

ten tat, er war Pate von dessen erstem Kind, der

Tochter Marie; Schumanns jüngster Sohn wurde

auf Bitte des bereits in Endenich lebenden Vaters

„Felix“ genannt. Schumann plante nach dem

Tode des Freundes eine Gedenkschrift, von der

Notizen und Materialien („Erinnerungen an F.

Mendelssohn vom Jahre 1835 an bis zu s. Tode“)

erhalten und als Faksimile der Handschrift 1947

veröffentlicht wurden. Daß Mendelssohn die Ur-

aufführung der „Frühlings-Sinfonie“ (1841) und

der 2. Sinfonie C-Dur op. 61 (1846) mit beson-

derem Engagement dirigierte und von Schu-
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manns Werken nachweislich besonders die (ihm

als „seinem Freunde“ gewidmeten) Streichquar-

tette op. 41 und das Oratorium „Das Paradies

und die Peri“ op. 43 schätzte, wiegt sicher ebenso

schwer wie die zahllosen Lobeshymnen Schu-

manns auf Mendelssohn in seinen Kritiken und

Briefen – Mendelssohns Naturell neigte nicht zu

wortreichem Enthusiasmus. Schumann schrieb

in einem Brief 1840 über Mendelssohn: „Unter

den Künstlern kenne ich keinen, der ihm zu verglei-

chen wäre. Er weiß dies auch von mir und hat mich

darum lieb, auch manches meiner Musik. In Berlin

verlebten wir einige Stunden am Clavier, die mir un-

vergeßlich sind. Ich habe neuerdings viel für Gesang

geschrieben. Das sang er denn alles mit der Clavier-

begleitung meiner Braut (die g u t  spielt, wie Sie viel-

leicht wissen), daß mir’s ganz selig dabei zu Muthe

war. Auch sonst weiß ich manches von ihm. Wir wa-

ren vor seiner Verheirathung fast täglich mitsammen.“

In der zwischen Januar 1838 und Dezember

1841 erschienenen „Sammlung von Musik-Stük-

ken alter und neuer Zeit als Zulage zur neuen Zeit-

schrift für Musik“, in der Schumann neben Vorab-

drucken eigener Kompositionen und einigen,

z.T. erstmals, musterhaft edierten Orgelwerken

von Bach meist Klavierstücke und Lieder seiner

Freunde und musikalischen Weggefährten prä-

sentieren konnte, finden sich auch drei Stücke

von Mendelssohn: zwei Strophenlieder nach

Eichendorff-Gedichten, voll verhaltener Melan-

cholie und von einer geradezu artifiziellen

Schlichtheit, sowie ein „Gondellied“ A-Dur für

Klavier, ein anmutig-heiteres Pendant zu den be-

rühmten, eher trauerumflorten „Venezianischen

Gondelliedern“ g-Moll op.19, Nr.6 und fis-Moll

op.30, Nr.6. Die beiden frühen Lieder nach Tex-

ten des bekannten Althistorikers und Aristo-

phanes-Übersetzers Johann Gustav Droysen

(1808 –1884), der Hauslehrer und enger Freund

Mendelssohns war, verkörpern ganz den Typus

des biedermeierlichen Liedes in der Tradition

der Berliner Liederschule seines Lehrers Carl

Friedrich Zelter, sind aber bereits von romanti-

scher Empfindsamkeit erfüllt. Von den zwölf Lie-

dern op. 9, die 1830 bei Schlesinger in Berlin er-

schienen, stammen drei von seiner Schwester

Fanny Hensel, ohne daß ihr Name genannt wird,

was aber keineswegs gegen ihren Willen, sondern

mit ihrer ausdrücklichen Zustimmung geschah.

Fanny Hensel überwachte nämlich für ihren ab-

wesenden Bruder die Herausgabe dieser Lieder.

Seinen Freund Ferdinand David (1810–1873),

einen der bedeutendsten Geiger des 19. Jahr-

hunderts, der auch eine Violinschule schrieb,

holte Mendelssohn 1835 bei seinem Antritt als
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Gewandhauskapellmeister in Leipzig als Kon-

zertmeister ans erste Pult, wo er bis zu seinem

Tode wirkte, und berief ihn auch 1843 als Lehrer

an das von ihm gegründete Leipziger Konserva-

torium, wo er kurze Zeit auch Joseph Joachim

unterrichtete. Sein Violinkonzert e-Moll op.64

schrieb er auf Anregung und mit Unterstützung

Davids, der wertvolle Anregungen für die Ge-

staltung der Solostimme gab und das Werk am

13. März 1845 im Leipziger Gewandhaus unter

der Leitung des jungen Niels Wilhelm Gade zur

Uraufführung brachte. Schumann soll nach dem

Zeugnis seines Biographen Wasielewski zu dem

mit ihm gleichfalls eng befreundeten David, dem

er 1853 seine zweite Violinsonate d-Moll op.121

widmete, nach der Uraufführung im Scherz ge-

sagt haben: „Siehst Du, lieber David, das ist so ein

Konzert, wie Du immer komponieren wolltest.“ Tat-

sächlich hatte David auch kompositorischen

Ehrgeiz und hat u. a. fünf Violinkonzerte ge-

schrieben; doch war die Bemerkung Schumanns

gegenüber diesem, den er als Musiker sehr

schätzte, keineswegs böse gemeint, traf aber den

Nagel auf den Kopf. Daß David ein begabter,

wenn auch nicht besonders origineller Kompo-

nist auf den Spuren seines Freundes Mendels-

sohn war, beweisen auch die „24 Stücke für Violi-

ne und Pianoforte“ op.30, die 1851 unter dem Ti-

tel „Bunte Reihe“ mit dem Zusatz „ Joseph Jo-

achim gewidmet von seinem Freunde Ferdinand

David“ erschienen und damals immerhin so be-

liebt waren, daß Franz Liszt sie für Klavier be-

arbeitete.

„Madame Hensel, Mendelssohns Schwester, der

Geist und Tiefe aus den Augen spricht.“ Diese

Tagebuchnotiz Robert Schumanns vom Juni

1843 bietet ein knappes, aber treffendes Porträt

von Fanny Hensel, der wohl bedeutendsten

Komponistin des 19. Jahrhunderts. Die 1805 in

Hamburg geborene älteste Schwester Felix Men-

delssohn Bartholdys und Enkelin des Philoso-

phen Moses Mendelssohn heiratete 1829 den

preußischen Hofmaler und Gelegenheitsdichter

Wilhelm Hensel (1794–1861). Als sie am 14. Mai

1847 in Berlin unerwartet an den Folgen eines

Gehirnschlages starb, prägte der Musikschrift-

steller Ludwig Rellstab das schöne Wort, sie

habe „auch die Schwesterschaft des Talents mit

dem berühmten Bruder“ geteilt. Ihr früher Tod

traf auch Robert und Clara Schumann tief, die

von ihrer Persönlichkeit so beeindruckt waren,

daß sie mit dem Gedanken spielten, nach Berlin

zu übersiedeln.

Fanny Hensel hatte die gleiche umfassende

musikalische Ausbildung genossen wie ihr früh-
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reifer Bruder, u. a. den Kompositionsunterricht

des Goethe-Freundes Carl Friedrich Zelter. Die

Geschwister waren einander nicht nur liebevoll

zugetan, sondern standen auch zeitlebens in ei-

nem für beide Seiten fruchtbaren musikalischen

Gedankenaustausch. Aber erst 1846 gab Men-

delssohn seinen Widerstand gegen eine Veröf-

fentlichung von Werken der Schwester auf, so

daß sie kurz vor ihrem Tode eine sorgfältig ge-

troffene Auswahl ihrer zahlreichen Lieder, Chö-

re und Klavierstücke publizieren konnte. Das

1846 entstandene stimmungsvolle Charakter-

stück „O Traum der Jugend, o goldner Stern“ hat

die Komponistin noch selbst in etwas veränder-

ter und nach Fis-Dur transponierter Fassung als

„Andante cantabile“ und ohne programmatische

Überschrift als Nr.3 in den „Vier Liedern für das

Pianoforte“ op. 6 veröffentlicht. Als überaus

fruchtbare Liederkomponistin – sie schrieb mehr

als dreimal so viel Lieder wie ihr Bruder, wohl

über 300 – fand sie sowohl in dem noch von ihr

selbst publizierten „Warum sind denn die Rosen so

blaß?“ op.1, Nr.3 als auch in zwei weiteren Hei-

ne-Liedern, die erst 1993 veröffentlicht wurden,

ihren eigenen Ton, der sich durch harmonischen

Reichtum und besonders klangvolle Klavierbe-

gleitungen auszeichnet, wie er nur in wenigen

Liedern ihres Bruders begegnet.

Die Wiener Pianistin und Komponistin Julie

Baroni-Cavalcabò (1813–1887) war Schülerin

von Mozarts Sohn Franz Xaver (1791–1844), ei-

nem leider heute immer noch unterschätzten

Komponisten, mit dem sich Schumann in Wien

1838 anfreundete. Wie sehr Schumann diese

Musikerin schätzte, zeigen nicht nur seine Re-

zensionen, sondern vor allem die Widmung der

„Humoreske“ op. 20 im Jahre 1839, wofür sich

diese 1840, durch die Zueignung von „L’Adieu et

le Retour“ („Morceaux de Fantaisie“) op. 25 an

ihn revanchierte. In der Rezension dieser Stücke

schrieb Schumann 1840: „Ihre glücklichen musi-

kalischen Anlagen hat sie namentlich in vielen Lie-

dern geltend gemacht, beinahe den besten, die uns

neuerer Zeit die Kaiserstadt geliefert…“ Einen Be-

weis hierfür gibt ihre 1829 als Beilage zur „Wie-

ner Zeitschrift“ erschienene Komposition von

Goethes „Schäfers Klagelied“, die keineswegs nur

ein schwacher Reflex der Schubertschen Ver-

tonung ist.

Theodor Kirchner (1823–1903) erregte be-

reits als Orgel und Klavier spielendes Wunder-

kind das Interesse Schumanns. 1843 wurde er

19jährig und wohl mehr aus Gründen der Wer-

bung als erster Schüler in das von Mendelssohn

gegründete Leipziger Konservatorium aufge-
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nommen. Auf dessen Empfehlung ging er noch

im gleichen Jahr als Organist nach Winterthur.

Während seiner sich anschließenden Tätigkeit

als Dirigent in Zürich schloß er Freundschaft mit

Johannes Brahms, der ihn später diskret unter-

stützte, als er durch seinen unsteten Lebenswan-

del in finanzielle Bedrängnis geriet. Neben weni-

gen Liedern und Kammermusikwerken schrieb

Kirchner mehr als tausend meist kleinformatige

Iyrische Charakterstücke für Klavier, in denen

sich seine erstaunliche Fähigkeit zu atmosphäri-

scher Verdichtung, aber auch seine Freude an

harmonischen, rhythmischen und satztechni-

schen Experimenten auf engstem Raum offenba-

ren. Seine Laufbahn als Komponist begann

Kirchner jedoch mit den „Zehn Liedern“ op.1, die

1842 bei Whistling in Leipzig erschienen und

über die Robert Schumann 1843 in der „Neuen

Zeitschrift für Musik“ u. a. schrieb: „Im jüngsten

deutschen Sängerwald möchten diese ersten Blüthen

eines noch sehr jugendlichen Kompositionstalents

mit zu den charakteristischsten gehören. Und er-

halten wir nicht lauter Eigenes, so scheint doch alles

aus so innerer Fülle geflossen, daß wir der Hoffnung

vertrauen, der Frühling halte noch lange an und es

werde ihm ein fruchtbringender Sommer nachfolgen

… Der vorherrschende Charakter der Lieder ist der

des Schwärmerischen, Sehnsüchtigen, die Wahl der

Gedichte (von Heine, K. Beck, J. Mosen) eine dem-

entsprechende. Das süße Wühlen in Frühlingsge-

danken, das sehnende Gefühl des Weiterschweifen-

wollens über Berg und Tal, wie es unsere Dichter so

oft, so schön ausgesprochen – darin ergeht sich auch

der junge Musiker am liebsten; solche Gedichte ge-

lingen ihm am besten … Für die bedeutendsten

Stücke halten wir die Heine’schen; sie sind vorzugs-

weise schwärmerisch und mit Liebe komponiert …“

Der aus Frankfurt am Main stammende Pianist,

Dirigent und Komponist Ferdinand Hiller

(1811–1885) war eine der vielseitigsten, einfluß-

reichsten und interessantesten Musikerpersön-

lichkeiten des 19. Jahrhunderts. Mit seinem Leh-

rer Johann Nepomuk Hummel saß der frühreife

Wunderknabe am Sterbelager Beethovens, bei

der Hochzeit von Hector Berlioz fungierte er

(neben Liszt) als Trauzeuge, er war mit Mendels-

sohn eng befreundet, mit dem er sich dann über-

warf. Schumann widmete ihm sein Klavierkon-

zert a-Moll op.54, dessen Uraufführung er 1845

dirigierte, und wurde sein Nachfolger als Städti-

scher Musikdirektor in Düsseldorf. Er trat auch

als geistreicher Musikschriftsteller auf, u. a. mit

einem Buch über Mendelssohn (1874) und über

„Goethe’s musicalisches Leben“ (1883), schrieb

1856 einen ergreifenden Nachruf auf Schumann
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und führte eine umfangreiche Korrespondenz

mit fast allen bedeutenden Musikern seiner Zeit.

Heinrich Heine schrieb 1831 nach seinem Pari-

ser Debut: „Das Charakteristische der Hillerschen

Musik ist eben, daß sie Charakter hat, und zwar

ganz den freien, offenen, wahrheitlichen, tüchtigen,

ernsthaft jugendlichen Charakter des Komponisten

selbst. Hier ist weder Falsch noch Hehl, kein Er-

gleisen, kein Erheucheln fremder Tonweise, keine di-

plomatisch melodiöse Unehrlichkeit, keine erlogene

Gemütsharmonie, ja eine fast starre Bravheit, die

nicht anders sein kann, als sie eben ist. Hiller mag

geben, was er will, Gefälliges oder Mißfallendes: von

allem, was er gibt, wird man sagen müssen: es ist et-

was.“ Schumann zeigte sich später enttäuscht,

weil der allzu fruchtbare Hiller sich nicht weiter-

entwickelt hatte. Von seinen zahlreichen Liedern

wurde nur eines sehr bekannt, das „Gebet“

op.46, Nr. 1, während seine keineswegs unbe-

deutenden Goethe-Vertonungen, die mit einfa-

chen Mitteln große Wirkungen erzielen, voll-

kommen vergessen wurden.

Stephen Heller (1813–1888) und Robert

Schumann sind sich nie persönlich begegnet,

führten aber eine Zeitlang einen lebhaften Brief-

wechsel. Schumann schätzte die originellen Kla-

vierwerke des nur drei Jahre jüngeren ungari-

schen Pianisten sehr hoch und gewann ihn als

Mitarbeiter seiner „Neuen Zeitschrift für Musik“,

war dann aber enttäuscht, daß sich Heller seit

seiner 1838 erfolgten Übersiedlung nach Paris,

dem Mekka der Klaviervirtuosen, seiner Mei-

nung nach dem modisch-flachen Salonstil zu hul-

digen begann. Neben zahlreichen, heute sehr zu

Unrecht vergessenen Klavierwerken, die noch

von Claude Debussy gespielt wurden, hat sich

Heller nur einmal einem anderen Genre zuge-

wandt. In seiner Augsburger Zeit schrieb er, an-

geregt durch die auch von Mendelssohn und

Schumann bewunderte Liederkomponistin Jo-

sephine Lang, sieben „Deutsche Lieder“ nach

Texten von Heine und Goethe, die 1835 auch im

Druck erschienen.

Der Berliner Komponist und Dirigent Wilhelm

Taubert (1811–1891) zählte zu den Jugend-

freunden Mendelssohns und wirkte von 1842 bis

1883 in seiner Heimatstadt als Dirigent, u. a. als

Leiter der Sinfoniekonzerte der Hofkapelle. Sein

umfangreiches Schaffen umfaßt u. a. Opern, Schau-

spielmusiken, vier Sinfonien, Konzerte, Klavier-

musik, Chorwerke und zahlreiche Lieder, darun-

ter auch eine Reihe einst sehr beliebter Kinder-

lieder, ist aber heute so gut wie vergessen. Mit

seinen „Minneliedern“ für Klavier, die den Beifall
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Robert Schumanns fanden, beeinflußte er Men-

delssohns „Lieder ohne Worte“, ist aber seiner-

seits als ein „gebildeter Konservativer“, wie ihn

Schumann treffend nannte, stilistisch von diesem

abhängig, was sich keineswegs als Hindernis für

die Entfaltung melodischer Anmut und harmoni-

scher Spannweite erweist, wie seine mit Schu-

bert konkurrierende Vertonung des „Heiden-

röslein“ beweist.

„ … das war ein Mensch, ein Künstler, ein Freund

sonder Gleichen“ schrieb Robert Schumann am

6. Februar 1835 an seinen Freund Töpken über

Ludwig Schuncke (1810–1834), den fast

gleichaltrigen genialen Pianisten und Komponi-

sten, Sproß einer weitverzweigten Thüringer

Musikerfamilie und Mitbegründer der „Neuen

Zeitschrift für Musik“, der noch nicht ganz 24jäh-

rig an der Schwindsucht gestorben war. Als eine

Marginalie zur Biographie seines berühmten

Freundes, als Widmungsträger von dessen aber-

witzig virtuoser Toccata op. 7, die Schuncke

nach dem Gehör vom Blatt gespielt haben soll,

ist er niemals ganz vergessen worden. Seine

schmale kompositorische Hinterlassenschaft

(brillante Klavierwerke, darunter die grandiose,

Schumann gewidmete „Grande Sonate“ g-Moll

op.3, Kammermusik und einige Lieder) ist in den

letzten zehn Jahren mit Erfolg wiederentdeckt

worden. Von seinen wenigen Liedern ist nur ei-

nes im Druck erschienen, „Gretchen am Spinn-

rad“, (trotz des übermächtigen Schubertschen

Vorbilds) eine der bemerkenswertesten Goe-

the-Vertonungen der Hochromantik, die Schu-

mann als späte Huldigung noch 6 Jahre nach dem

Tode des Komponisten als Musikbeilage in seiner

„Neuen Zeitschrift für Musik“ veröffentlichte.

Louis Spohr (1784 –1859) war nicht nur der

neben Paganini prominenteste und erfolgreich-

ste Geigenvirtuose seiner Epoche und ein stil-

bildender, allem Neuen aufgeschlossener Diri-

gent, sondern galt nach Beethovens Tod lange

Zeit als der bedeutendste Komponist Deutsch-

lands. Seit 1822 wirkte er, von Carl Maria von

Weber empfohlen, als Hofkapellmeister in Kas-

sel. Seine hohe musikalische Autorität spiegelt

sich auch darin wider, daß die 16jährige Clara

Wieck ihm 1835 ihr Klavierkonzert a-Moll op.7

und der 37jährige Mendelssohn 1846 sein zwei-

tes Klaviertrio c-Moll op. 66 widmeten, daß

Schumann überglücklich und stolz war, daß

Spohr seine „Frühlings-Sinfonie“ aufführte und

lobte. Im vielgestaltigen Schaffen dieses Kompo-

nisten, das nach seinem Tode rasch vergessen

wurde, aber in den letzten 40 Jahren immer



29

T A C E T

mehr wiederentdeckt und geschätzt wird, finden

sich Opern („Faust“, „ Jessonda“ ), die zu den

bahnbrechenden Meisterwerken der frühen Ro-

mantik zählen, Oratorien, Sinfonien, Violinkon-

zerte und Kammermusik. Auch die bei den Zeit-

genossen beliebten zahlreichen Lieder spielen

eine wichtige Rolle. In ihnen zeigt sich Spohr als

ein romantischer Klassizist, der von Mozart, sei-

nem großen Vorbild, geprägt ist und mit den

reichen Mitteln seiner sensitiven, chromatisch

gewürzten Tonsprache sensibel mit den Texten

umgeht. Zeichen ihrer großen Popularität ist

auch die Tatsache, daß die meisten seiner Lieder

(wie übrigens auch viele Lieder Beethovens und

Schuberts und fast alle Webers) außer mit Kla-

vier auch gleich mit einer alternativen Gitarren-

begleitung erschienen.

Der Organist, Musiklehrer und Musikschrift-

steller Oswald Lorenz (1806–1889) gehörte

zu den engsten Freunden Schumanns, vertrat ihn

1838/39 als Chefredakteur der „Neuen Zeitschrift

für Musik“ und wurde 1844 sein Nachfolger in

dieser Position, wenn auch nur für kurze Zeit. Er

ging dann von Leipzig nach Winterthur, wo er als

Gesangslehrer und Organist wirkte. Als Kompo-

nist ist er kaum hervorgetreten; seine atmosphä-

risch dichte Vertonung des sehr häufig kompo-

nierten „Kennst du das Land“, die als Musikbeilage

1838 in der „Neuen Zeitschrift für Musik“ er-

schien, ist eine späte Nachblüte des vor allem

von Carl Maria von Weber und Mauro Giuliani

gepflegten Gitarrenliedes; sie wirkt wie eine

volksliednahe Improvisation.

„Ich habe in meinen Ansichten selten mit Jemanden

so harmonirt als mit Gade.“ schrieb Schumann im

April 1846 in sein Tagebuch. Den nur sieben Jah-

re jüngeren dänischen Komponisten, Geiger und

Dirigenten Niels Wilhelm Gade (1817–1890)

hat er in Briefen als „prächtigen Kerl und Musiker“,

als den „genialsten unter den jüngeren Musikern“

und sogar als „vollständigen Meister“ und „excel-

lenten Menschen“ bezeichnet. Sein „Nordisches

Lied“ aus dem „Album für die Jugend“ op. 68 bildet

mit der Buchstabenspielerei über die Töne G-A-

D-E eine besonders hübsche Huldigung an den

dänischen Freund, der ihm 1850 seine zweite

Violinsonate (d-Moll, op. 21) widmete, wofür

sich Schumann mit der Dedikation der Klavier-

trios g-Moll op.110 revanchierte. Gade, der er-

ste Komponist Skandinaviens, der internationale

Anerkennung fand, dankte Schumann für seine

Freundschaft und Förderung durch lebenslangen

Einsatz für dessen Werke. Gade wurde auch von

Mendelssohn hoch geschätzt, war u. a. sein Stell-
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vertreter und 1847/48 sogar sein Nachfolger als

Gewandhauskapellmeister. Als fruchtbarer und

vielseitiger Komponist schrieb er u. a. acht be-

deutende Sinfonien, Chorwerke („Comala“, „Erl-

königs Tochter“ u. a.), Kammermusik, Lieder, Or-

gel- und Klavierwerke, deren Bedeutung als

eigenständige Schöpfungen und nicht – wie im

20. Jahrhundert immer wieder behauptet – blas-

se Repliken Mendelssohnscher und Schumann-

scher Modelle durch eine vor kurzem ins Leben

gerufene Gesamtausgabe endlich gewürdigt wird.

Über die 1842 erschienenen „Frühlingsblumen“

op.2B urteilte Schumann treffend: „Scheint er

auch im Orchester in seinem eigentlichen Elemente,

so verrät doch auch die erste Klavierkomposition, die

mit seinem Namen vor uns liegt, den kenntnisrei-

chen Musiker und jedenfalls ein inniges poetisch-mu-

sikalisches Gemüt; sie heißt «Frühlingsblumen» und

besteht aus drei kleinen Stücken, die diesen Titel zu

tragen vollkommen verdienen. Es sind eben stille be-

scheidene Kinder seiner Phantasie, hier und da an

ähnliche Mendelssohns, auch Henselts erinnernd,

doch auch fesselnd durch die eigene nordische Fär-

bung, die schon in der Ouvertüre «Ossian» zu be-

merken war. Was ist doch alles Virtuosengeklimper

gegen solch anspruchslose sittige Musik!“

„Kerner’s Gedichte, die mich durch jene geheim-

nißvolle überirdische Kraft, die man oft in den Dich-

tungen Goethe’s und Jean Paul’s findet, am meisten

anzogen, brachten mich zuerst auf den Gedanken,

meine schwachen Kräfte zu versuchen, weil in diesen

schon jedes Wort ein Sphärenton ist, der erst durch

die Note bestimmt werden muß.“ Diese Worte

schrieb der 18jährige Jurastudent Robert Schu-

mann am 15. Juli 1828 an den Braunschweiger

Kapellmeister Gottlob Wiedebein, einen heute

völlig vergessenen Komponisten, dessen einziges

gedrucktes Liederheft ihn nicht zuletzt wegen

der darin enthaltenen originellen Jean-Paul-Ver-

tonungen sehr beeindruckt hatte. Über die mit-

geschickten eigenen Lieder gab Wiedebein ein

wohlwollendes Urteil ab, nicht ohne den mah-

nenden Hinweis auf die noch mangelhafte tech-

nische Ausbildung des jungen Komponisten. Un-

ter Schumanns 13 z. T. fragmentarischen Jugend-

liedern der Jahre 1827/28 sind nicht weniger als

fünf auf Texte von Justinus Kerner (1786–1862),

dem schwäbischen Dichter und Arzt mit der

Neigung zu absonderlichen Experimenten mit

der „Geisterwelt“, komponiert: „Kurzes Erwa-

chen“, „Gesanges Erwachen“, „An Anna I und II“

und „Im Herbste“. 12 Jahre später fühlte sich

Schumann wieder durch Kerners schwärmeri-

sche Natur- und Liebeslyrik inspiriert: Auch
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nach der Heirat mit Clara am 12. September

1840 war seine Begeisterung für das Lied ja kei-

neswegs erloschen. Wie schon bei Heine, Cha-

misso und Eichendorff konzentrierte sich seine

Energie innerhalb einer kurzen Zeit wieder auf

einen Dichter, so daß zwischen dem 20.Novem-

ber und dem 29. Dezember 1840 insgesamt 14

Kerner-Lieder entstanden. Während „Sängers

Trost“ und „Trost im Gesang“ erst 1854 bzw. 1858

als op. 127, Nr.1 bzw. op.142, Nr.1 erschienen,

faßte Schumann die übrigen zwölf Lieder zu ei-

ner „Liederreihe“ zusammen, die als op.35 im Mai

1841 bei C.A.Klemm in Leipzig erschien. Ein

Vergleich der frühen Kerner-Lieder mit den bei-

den Vertonungen aus dem Liederjahr 1840 of-

fenbart die faszinierende Entwicklung des Kom-

ponisten Schumann vom genialen Naturtalent

ohne Routine zum bewußt gestaltenden Meister

des deutschen Liedes.

Nicht die „Träumerei“, sondern das „Abend-

lied“ op. 85, Nr. 12, die für 3 Hände gesetzte

Schlußnummer der 1849 entstandenen „12 vier-

händigen Clavier-Stücke für kleine und grosse Kin-

der“, war im 19. Jahrhundert das mit Abstand be-

kannteste Werk Schumanns. Zeitweise waren

mehr als 30 verschiedene Arrangements, u. a. für

Cornet à Piston, für Männerchor oder für

Streichquartett, im Handel. Theodor Kirchner

sagte einmal, daß er für dieses eine Stück alle sei-

ne Werke hergeben würde – es wurde dann bei

seiner Beerdigung gespielt. Joseph Joachim be-

arbeitete es im Juli 1861 im Gedenken an Schu-

manns fünften Todestag für Violine und Orche-

ster. In der hier eingespielten Fassung für Violine

und Klavier, mit der, beziehungsreich den Bogen

zum Anfang schlagend, unsere Aufnahme schließt,

wird die von Joachim eingerichtete Violinstim-

me, die der rechten Hand des Primo entspricht,

mit dem unveränderten Secondo der dreihändi-

gen Originalfassung kombiniert.

     Joachim Draheim
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Scot Weir singt seit 1980 in allen großen

Opern- und Konzerthäusern Europas und der

USA, Kanadas und Süd-Ost-Asiens. Als Iyrischer

Tenor ist er in Zürich, Paris, Brüssel, bei den

Salzburger Festspielen und in etlichen deutschen

Opernhäusern gefragt. Er hat Oratorien bei vie-

len großen Festspielen in der ganzen Welt ge-

sungen; vornehmlich als Evangelist in Bachschen

Oratorien machte er sich einen Namen. Scot

Weir gestaltete Liederabende u. a. in der Wig-

more Hall und der Queen Elizabeth Hall in Lon-

don, in der Alten Oper, Frankfurt und in La

Monnaie, Brüssel. Seit Oktober 1995 wirkt er als

Professor für Gesang an der Hochschule für Mu-

sik „Hanns Eisler“ in Berlin.

Heidrun Kordes, in Saarbrücken geboren, war

mit 16 Jahren erste Preisträgerin im Bundes-

wettbewerb Gesang. Nach ihrem Examen an der

Musikhochschule Freiburg wurde sie am „Musik-

theater im Revier“ in Gelsenkirchen engagiert.

Seit 1986 singt sie am Hessischen Staatstheater

Wiesbaden und ist als Konzert- und Lied-

sängerin in zahlreichen Konzerten im In- und

Ausland zu hören.

Gitti Pirner gab ihren ersten Klavierabend mit

7 Jahren; im Alter von 8 Jahren debütierte sie mit

Mozarts Klavierkonzert A-Dur. Später errang

sie beim „Internationalen Musikwettbewerb“ in

Genf den ersten Preis. Sie spielte u. a. unter

Celibidache (München), Welser-Möst (Stock-

holm), Kempe (London) und Rilling (Stuttgart).

Von ihr liegen zahlreiche Einspielungen für Rund-

funk und Schallplatte vor. Gitti Pirner leitet eine

Meisterklasse an der Musikhochschule München.

Matthias Lingenfelder, Violine, wurde in

Künzelsau geboren. Er studierte bei Max Rostal

in Köln und bei Gerard Poulet in Paris. Er war

Mitglied des Kölner Rundfunksinfonieorchesters

und des Chamber Orchestra of Europe, in wel-

chem er als Konzertmeister fungierte. Matthias

Lingenfelder ist vor allem als Primarius des

Auryn-Quartetts bekannt.

Volker Niehusmann, Gitarre, erhielt seine

Ausbildung an der Folkwang-Hochschule in Es-

sen bei Hans Gräf und Iwona Salling. Er ist als

Mitglied des Folkwang-Gitarrenduos und Lied-

begleiter verschiedener Sänger international be-

kannt. 1992 bekam er den Kulturpreis der Stadt

Essen für seine künstlerischen und pädagogi-

schen Leistungen zuerkannt.



33

T A C E T

Wir danken Frau Ursula Henkell für die Unterstützung der Reihe „Frei Aber Einsam“, insbesondere

dafür, daß sie uns ihren eigens zu diesem Anlaß restaurierten Bechstein Flügel aus dem Jahre 1929 zur

Verfügung stellte.

I wept while I was sleeping

I wept while I was sleeping,
I dreamed you were in your grave;
I woke, and yet the tears
Still flowed down my cheeks.

I wept while I was sleeping,
I dreamed you were leaving me,
I woke, and went on weeping
Long and bitterly.

I wept while I was sleeping,
I dreamed that you loved me still.
I woke, and still continued
My flood of bitter tears.

Heinrich Heine

Ich habe im Traum geweint

Ich habe im Traum geweint,
Mir träumte, du lägest im Grab.
Ich wachte auf, und die Träne
Floß noch von der Wange herab.

Ich habe im Traum geweint,
Mir träumte, du verließest mich.
Ich wachte auf und ich weinte
Noch lange bitterlich.

Ich habe im Traum geweint,
Mir träumte, du bliebest mir gut.
Ich wachte auf, und noch immer
Strömt meine Tränenflut.

Heinrich Heine



34

T A C E T

IMPRESSUM

Microphones: 2 Neumann M 49,
2 Brüel & Kjaer 4003, 2 Neumann KM 140
A/D-converter: dCS 900 B
Recorded at Christophorus-Kirche
Wiesbaden-Schierstein
Piano: Bechstein (1929)
Tuning and Maintenance of the piano:
Matthias Fiebig
Technical equipment: TACET
Translations: Jenny Poole-Hardt
Booklet layout: Toms Spogis
Cover design: Julia Zancker
Recorded and produced by Andreas Spreer
c / p 1995 TACET
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“The microphone hears the right thing.”

The decisive aspect is the quality of the

sound in front of the microphone mem-

brane, the point where the sound leaves the

acoustic world. Only very few surroundings

and excellent instruments fulfil these criteria.

“The recording technique does not distort.”

For the recording we use only selected appa-

ratus which does not distort the sound, and

use it as economically as possible.

“The musical breath is unbroken.”

The editing – the selection of the best mo-

ments from the recording sessions – pre-

serves the course and the excitement of the

music and the original performance.

And above all: outstanding musicians!

Only truly great musicians are able to create

unique musical documents.

FOUR REASONS FOR GOOD SOUND

„Das Mikrofon hört das Richtige.“

Entscheidend ist die Qualität des Klanges vor

der Mikrofonmembran, also dort, wo der

Schall die akustische Welt verläßt. Nur weni-

ge Räume und ausgezeichnete Instrumente

bieten dafür die Voraussetzung.

„Die Technik verfälscht nicht.“

Es kommen für die Aufnahme nur erlesene

Geräte in Frage, die den Klang nicht verän-

dern. Sie werden so sparsam wie möglich

eingesetzt.

„Der musikalische Atem bleibt erhalten.“

Der Schnitt – also die Montage der besten

Momente aus den Aufnahmesitzungen –

erhält den musikalischen Verlauf und den

Spannungsbogen der ursprünglichen Musik-

darbietung.

Und vor allem: außergewöhnliche Musiker!

Nur wahrhaft große Künstler sind in der

Lage, einmalige Tondokumente zu schaffen.

VIER GRÜNDE FÜR GUTEN KLANG
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Consolation in song

The traveller bereft of the light
Of both sun and moon
Sings a song in the darkness
And grieves no more.
Confidently he strides on
Along his deserted way,
Many bright pictures in song
Helping him along.

Night has fallen on me too;
My friends are far away;
Every last star has vanished
From my heaven;
But I go forward confidently
On my deserted way,
Pictures in song brightly
Helping me along also.

Justinus Kerner

Trost im Gesang

Der Wandrer, dem verschwunden
So Sonn’ als Mondenlicht,
Der singt ein Lied ins Dunkel
Und härmt sich länger nicht.
Er schreitet mutig weiter
Die menschenleere Bahn,
Viel lichte Sangesbilder,
Die ziehen ihm voran.

Nacht ist’s auch mir geworden,
Die Freunde stehen fern,
Von meinem Himmel schwindet
Der allerletzte Stern;
Doch geh’ ich mutig weiter
Die menschenleere Bahn,
Noch ziehen Sangesbilder
Ja mir auch licht voran.

Justinus Kerner
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