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SIR WILLIAM PRIMROSE · Biography

23.08.1903 born Glasgow
studied violin in Glasgow, at the Guildhall School of Music and Drama,
London and

1925–27 in Belgium with Eugène Ysaye. On Ysaye’s advice changed to viola
1930–35 played in London String Quartet
1937 settled in USA
1939 founded William Primrose String Quartet with Oskar Shumsky,

Joseph Gingold and Harvey Shapiro
1938–42 co-principle viola in National Broadcasting Company Symphony Orchestra

with Carlton Cooley, conducted by Arturo Toscanini
Many appearances as soloist

1949 commissioned viola concerto by Béla Bartók and gave first performance
with Minneapolis Symphony Orchestra

1954–62 Violist in Festival Quartet
1953 awarded CBE (Commander of the British Empire)
1955 took American citizenship
1965–72 taught at Indiana University School of Music, Bloomington
1979–82 taught at Brigham Young University, Provo

major publications:
Technique is Memory. A Method for Violin and Viola Players
(with David Dalton): Playing the Viola: Conversations with Primrose
autobiography 1974: Walk on the North Side
spent several later years in Australia due to failing health

1982 died Provo, Utah
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Most of my fellow violists and I admire
William Primrose, born on 23rd August 1903
in Scotland, the most outstanding repre-
sentative in the history of the instrument.
Before him Lionel Tertis, 28 years his elder,
had made an admirable achievement in his
endeavour to acquaint a wider audience with
the musical and expressive potential of the
viola as a solo instrument. Tertis possessed a
very strong character and a very individual
expression; he succeeded in persuading
some of his contemporary English compos-
ers to write suitable repertoire for the viola.

In my personal estimation of the qualities
of previous violists (judged on the basis of
old 78 shellac records), it was mainly Tertis,
Vadim Borisovsky and the lesser-known
American musician Herman Kolodkin who –
before and with Primrose – prepared the
way for the viola as a song-like instrument. It
seems quite clear to me (also judging from
historic recordings) that other celebrated
violists of that epoch, namely Oskar Nedbal,
Maurice Vieux, Paul Hindemith and Ladislav

Cerny, failed to a greater or lesser degree in
their playing to demonstrate the “vocal ex-
pression” of the viola in its best light. In other
words, they lacked the major characteristic
which makes for “unforgettable” playing. I
object to the thoughtlessness with which in
the most influential literature, particularly
the most recent, they are wrongly classified
as great instrumentalists. These diligent mu-
sicians adhered to instrumental “rules of
play” which we today think of as primitive
and archaic. As their posthumous fame
shows, they must have lived up to the expec-
tations of their day, but today, using historic
recordings, we have the means of pointing
out misjudgments. This is particularly valu-
able when checking the critical judgment
made by Carl Flesch of his fellow-violinists
Szigeti, Hubermann and Thibaud! Doubtless
we owe our thanks to Hindemith the com-
poser, who bequeathed to us the finest
works, and the Vieux Etudes are an enrich-
ment to any repertoire.

What I think of as a great violist who de-
serves to go down in history is one who
achieves the hitherto “unheard-of” and over-

steps what was previously considered the
limit of the attainable, and one whom the lis-
tener can instantly identify. Primrose occu-
pies this place of honour in the history of the
performance of our instrument. It was not
only granted to him to coax out all the musi-
cal qualities inherent to the viola, but he also
possessed a technical precision unsurpas-
sable to this day. The most notable features
of Primrose’s playing were a previously un-
heard crystal clarity of articulation in his pas-
sage work, the direct response of his bow
when performing the most difficult strokes,
the astounding speed of his reflexes, his abil-
ity when playing cantabile to connect vibrato
across all the strings and in all positions, and
an incomparable control in his use of the
most varied timbres. You have surely no-
ticed that I have thus far drawn up a standard
list of instrumental virtues. His elegant phras-
ing, the warm tone of his unmistakeable into-
nation and his musical, poetic, imaginative
and personal statement play an equally im-
portant part in the overall picture. In recent
years the Biddulph and Pearl companies have
re-released a few recordings from his best

period (1935–1945), so anyone interested
can make their own picture of the character-
istics I have just described. A truly great in-
strumentalist is one who achieves the ex-
tremely rare combination of all these virtues!

Basically Primrose’s playing defies com-
parison with that of any other violist, and this
is good to the extent that judgment of his im-
portance is not a matter of taste but a techni-
cal fact. In the choice and application of his
methods he can be compared only with
those violinists who were “great tonalists”
(to quote Henry Roth, the famous American
writer of specialist violin literature) such as
Kreisler, Heifetz and Elman, or Feuermann
the cellist. Even from Primrose’s earliest re-
cordings from the 1920s with such violin
works as the Rondo Capricioso by Saint Saëns
or the andante from the A minor solo sonata
by Bach, we can recognise a violin virtuoso
with outstanding qualities. But what they yet
lacked was the stamp of his uniqueness
which was later to distinguish his viola play-
ing. The speed and the breadth of resonance
of Primrose’s vibrato turned out to be ideal
for the viola, and it is a well-known fact that
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vibrato is one of the major factors which
forms a personal string sound. We are grate-
ful to the wisdom and forethought of his
master Eugene Ysaye for the fact that Prim-
rose switched to the viola. Ysaye, whom
Primrose revered all his life, had the greatest
and most lasting influence on his pupil’s style
of playing and performance. Like Tertis be-
fore him, Primrose found further inspiration
in Fritz Kreisler’s violin playing, with whom,
by the way, he performed his string quartet.

Without doubt, in later life Primrose’s
style of playing was influenced by the work
he did with Yasha Heifetz, and the recordings
of Mozart’s Divertimento and the Dohnanyi
Serenade with Feuermann on cello are excel-
lent examples of this harmonious duet.
Other artistic high points in Primrose’s career
were his work with Toscanini in the NBC
Symphony Orchestra and the founding of the
Primrose Quartet with Oskar Shumsky, Joseph
Gingold and Harvey Shapiro. In the course of
his career Primrose used various different in-
struments, out of which the Amati brothers
viola (my personal favourite) and an Andrea
Guarnieri were particularly important.

What prompted me to record this “Hom-
mage à Primrose” CD? My main motive was
to recall Primrose’s guiding influence, and an-
other was of course my interest in arrange-
ments of virtuoso repertoire. In addition, he
and I concur in following similar fingering,
portamento and other principles of perform-
ance and that has gradually become clear to
me as I have studied his earlier recordings
and read his teachings. Finally it is the selec-
tion of recorded works which could form a
typical Primrose recital. I do not know, by
the way, whether Primrose played the Vitali
Chaconne on the viola, but by transposing this
arrangement into C minor all the musical
strong points of the viola are brought out to
best effect. It seems to me that when Prim-
rose chose a programme his main aim was
not to teach but to entertain. It is rare to
meet this attitude in the choice of pieces for
a normal viola evening. The repertoire on
this CD was chosen using the following crite-
ria: It should certainly not tire the listener
through lack of variety and should offer a bal-
anced mixture of the “introvert” and the
more entertaining “extrovert”, with a “rain-

bow of variety” stretching between the two
extremes. I personally do not care for the
reasoning behind recording “complete works”
and think that the choice and order of works
on a CD should correspond to the live situa-
tion of a concert hall. Finally, when making
music the aim should not be to draw up a
complete catalogue of audible music history.

In his old age William Primrose spent sev-
eral years in Australia for the sake of his
health and lived in Wollongong near Sydney.
Some of my friends were fortunate enough
to be taught and influenced by him. During
his time in Australia he was the victim of ig-
norant policy on the part of musical colleges
and, like Maurice Ravel before him, not given
due credit for his achievements. The dedica-
tion of this CD to him should therefore be
seen as a fitting gesture by a naturalised Aus-
tralian. My greatest wish, however, would
have been to play to him personally.

Hartmut Lindemann

was born on 4th July 1953 in Hannoversch-
Muenden, West Germany. He is a so-called
“true violist”, a violist who did not start off
playing the violin. At the age of 14 he was first
given tuition by Rolph Schroeder, who in turn
had been a pupil of Marteau. The influence
on him of great violinists who each passed
their skill on to their pupils can be traced
right back to 1880. From 1973 to 1978 he
continued his studies in Detmold under
Lukas David and Rainer Moog. In 1977 he
played as a solo viola player in the North-
West German Philharmonic Orchestra in
Herford. In 1979 he completed his studies in
Cologne under Rainer Moog with a final ex-
amination concert. He then took courses
with Max Rostal (in 1977) and Sandor Végh
(in 1978), and made his first solo perform-
ances 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 Company, after which
he worked as a solo viola player in the Tas-
manian Symphony Orchestra. After appear-
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ing in the Adelaide Festival in 1983, he played
as a soloist for all the Australian orchestras.
In 1989 he left his last appointment as an or-
chestra musician in the Sydney Symphony
Orchestra (which he had held from 1985) to
resume work as a freelance soloist. He often
works with the Australian Chamber Orches-
tra. He has made a number of TV appear-
ances in Australia and New York, followed
by his first recording for CD in 1991. Further
releases: TACET 21 – Beau Soir – Die virtuose
Viola. Works by Debussy, Vieuxtemp, Paga-
nini, Delius, Kreisler, Kodály, Hubay and
Ravel. (Günther Herzfeld, piano) and TACET
35 – Sonatas by A.Bax, J. N.Hummel, J.
Brahms; Chaconne by J. S.Bach (Ben Martin,
piano).

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 pi-
ano 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. Fur-
ther studies with Stephen McIntyre (former
pupil of Arturo Benedetti Michelangeli) fol-
lowed 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. Ben Martin works as a free-
lance pianist and composer in Sydney.

“Martin is one of the most gifted young pi-
anists I have encountered in my years of
teaching at the Juilliard School… His public
playing is magnetic – he has a virtuoso tech-
nique as well as a poetic talent … ” David
Dubal (Faculty Juilliard School, author of
“The Art of The Piano”)

With this CD, in accordance with TACET
practice, we experimented with recording
techniques. Hartmut Lindemann, as the title
“Hommage à Primrose” indicates, closely
studies the art of famous virtuosi of the first
half of the twentieth century. So what was
more natural than to integrate the recording
techniques of the old days?

When the first recordings were made at
the beginning of this century, only one mi-
crophone was used. The soloist played di-
rectly into it and the accompanying piano had
to remain in the background. That method
was out of the question, as all the recordings
on this CD are of course in stereo. How-
ever, as with the old mono recordings, both
imstruments appear to be situated in the
middle, the viola close up and the piano fur-
ther away. The stereo effect only arises be-
cause the piano can be heard across the
whole breadth between the two speakers.

For track 9 (Rachmaninoff) we tried out
something else. Two microphones were placed

very close to the viola and likewise with the
piano. Thus the surrounding room virtually
disappeared from the sound pattern and the
result was almost “historically” intimate,
heightened by the historical performance.

Needless to say we did not want to be
without our beloved historical valve micro-
phones; in this case among others we used
two Neumann U47 (developed in 1947).

ABOUT THE SOUND OF THIS RECORDINGBEN MARTIN
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Ich und die Mehrzahl meiner Bratschisten-
Kollegen verehren in dem Schotten William
Primrose, geboren am 23.August 1903, den
hervorragendsten Repräsentanten in der Ge-
schichte unseres Instrumentes. Vor ihm hatte
sich bereits der um 28 Jahre ältere Lionel
Tertis bemüht, ein weiteres Publikum mit den
klanglich-expressiven Möglichkeiten der Vio-
la als Soloinstrument vertraut zu machen, und
damit Bewunderungswürdiges geleistet. Tertis
besaß eine stark entwickelte Persönlichkeit
und Drang zu individuellem Ausdruck. Es ge-
lang ihm, einige zeitgenössische englische
Komponisten zum Schreiben geeigneten Vio-
la-Repertoires zu bewegen.

In meiner persönlichen Einschätzung der
Qualitäten früherer Bratschisten (durch Ton-
dokumente in Form von 78-er Schellack-
aufnahmen beurteilbar) waren es vor allem
Tertis, Vadim Borisovsky und der weniger
bekannte Amerikaner Herman Kolodkin, die
vor und mit Primrose der Viola den Weg als
gesangliches Instrument vorbereiteten. Dem
Spiel weiterer celebrierter Bratschisten die-

ser Epochen wie Oskar Nedbal, Maurice
Vieux, Paul Hindemith und Ladislav Cerny er-
mangelte es, wie mir aus diesen historischen
Aufnahmen eindeutig ersichtlich wird, in
verschiedenen Graden an der Fähigkeit, die
vocalen Ausdrucksmöglichkeiten der Viola im
besten Licht erscheinen zu lassen. In anderen
Worten, ihnen fehlte die Hauptcharakteristik,
die ›unvergeßliches‹ Spiel ausmacht! Mich
stört die gedankenlose Unrichtigkeit, sie in
der einschlägigen Literatur, vor allen Dingen
in Werken jüngeren Ursprungs immer wie-
der als große Instrumentalisten aufgeführt zu
finden. Diese tüchtigen Musiker hielten sich
im instrumentalen Bereich an uns heute pri-
mitiv, archaisch anmutende ›Spielregeln‹.
Wie ihr Nachruhm beweist, müssen sie darin
den Ansprüchen ihrer Zeit genügt haben, je-
doch haben wir anhand von historischen Ton-
dokumenten heute die Möglichkeit, auf Fehl-
einschätzungen hinzuweisen. Das ist vor allen
Dingen zur Überprüfung des ablehnenden
Urteils, welches Carl Flesch über seine Kolle-
gen Szigeti, Hubermann und Thibaud fällte,
segensreich! Zweifellos sind wir dem Kom-
ponisten Hindemith, der uns mit den schön-

sten Werken versehen hat, für immer zu
Dank verpflichtet, und auch die Vieux-Etüden
sind eine Repertoire-Bereicherung.

Unter einem großen Bratscher, würdig in
die Geschichte einzugehen, verstehe ich ei-
nen Repräsentanten, der bis dahin ›Unerhör-
tes‹ leistet, die Grenze des zuvor für möglich
gehaltenen überschreitet und beim Anhören
sofort identifizierbar wird. Primrose nimmt in
der Geschichte der Ausführung unseres In-
strumentes diesen Ehrenplatz ein. Ihm war es
nicht nur gegeben, die der Viola innewohnen-
den tonlichen Qualitäten zu erschöpfen, son-
dern er besaß ebenfalls eine noch bis heute
für unser Instrument unübertroffene techni-
sche Präzision. Hervorzuheben sind in Prim-
roses Ausführung eine zuvor ungehörte, ge-
stochene Klarheit der Artikulation im Passa-
genwerk, die unmittelbare Ansprache seines
Bogens bei der Ausführung auch der schwie-
rigsten Stricharten, die verblüffende Ge-
schwindigkeit seiner Reflexe, die Fähigkeit im
cantabile-Spiel zu bruchloser Vibrato-Verbin-
dung über alle Saiten und durch alle Lagen,
unvergleichbare Kontrolle bei der Anwen-
dung unterschiedlichster Klangfarben. Es ist

sicherlich nicht unbemerkt geblieben, daß es
sich bisher lediglich um eine Aufzählung in-
strumentaler Tugenden handelt. Die Eleganz
seiner Phrasierung, der Schmelz seiner un-
verkennbaren Tongebung und seine musika-
lisch poetische, phantasievolle und persönli-
che Aussage nehmen einen ebenso großen
Stellenwert im Gesamtbild ein. Da in den
letzten Jahren durch die Firmen Biddulph und
Pearl einige Aufnahmen aus seiner besten Pe-
riode (ca.1935–1945) wieder erhältlich sind,
kann der hieran Interessierte selbst eine
Vorstellung der zuvor beschriebenen Eigen-
schaften erlangen. Nur durch die äußerst
seltene Vereinigung aller dieser Vorzüge in
einer Person entsteht ein wirklich großer In-
strumentalist!

Im Grunde genommen entzieht sich Prim-
roses Spiel aus dieser Zeit einem Vergleich
mit den Bratschisten, und das ist insofern gut,
als die Einschätzung seiner Bedeutung keine
Geschmacksfrage ist sondern eine technische
Tatsache. Er kann in der Wahl und Anwen-
dung seiner Mittel lediglich mit den von Henry
Roth (bekannter amerikanischer Schriftsteller
von geigerischer Fachliteratur) als ›großen

WILLIAM PRIMROSE
ˇˇ
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Tonalisten‹ bezeichneten Geigern wie Kreis-
ler, Heifetz und Elman und mit dem Cellisten
Feuermann verglichen werden. Bereits Prim-
roses früheste Einspielungen, als Geiger aus
den 20er Jahren, wie die des Rondo Capriccioso
von Saint Saëns oder des Andante aus der a-
Moll Solosonate von Bach, lassen einen Violin-
Virtuosen mit hervorragenden Fähigkeiten
erkennen. Was ihnen jedoch noch fehlt, ist
der Stempel der Einmaligkeit, welcher später
sein Bratschespiel auszeichnen sollte! Die
Geschwindigkeit und die Weite der Schwin-
gungen des Primrosevibratos stellten sich als
ideal für die Bratsche heraus, und es ist eine
bekannte Tatsache, daß das Vibrato einen der
Hauptfaktoren bei der Formung eines per-
sönlichen Streichertons bildet. Wir verdan-
ken es der Voraussicht und dem Vorschlag
seines Meisters Eugene Ysaye, daß Primrose
den Wechsel zur Bratsche vornahm. Der von
Primrose zeitlebens verehrte Ysaye nahm
überhaupt größten und anhaltenden Einfluß
auf Spielweise und Vortrag seines Schülers.

Weitere Inspiration fand Primrose, wie
schon zuvor Tertis, in dem Geigenspiel Fritz
Kreislers, mit welchem er übrigens dessen

Streichquartett einspielte. Ohne Frage wurde
Primroses Spielweise im späteren Leben eben-
falls durch die Zusammenarbeit mit Jascha
Heifetz geprägt, und die Aufnahmen des Mo-
zart-Divertimento und der Dohnanyi-Serenade
mit dem Cellisten Feuermann sind großartige
Beispiele dieses Zusammenwirkens. Weitere
künstlerische Höhepunkte in Primroses Lauf-
bahn stellten seine Zusammenarbeit mit Tos-
canini im NBC Symphonieorchester und die
Gründung des Primrose Quartetts mit Oskar
Shumsky, Joseph Gingold und Harvey Shapiro
dar. Primrose verwendete im Verlauf seiner
Karriere unterschiedliche Instrumente, wo-
von die Gebrüder Amati Viola (mein persön-
licher Favorit) und eine Andrea Guarneri be-
sondere Bedeutung hatten.

Was hat mich zur Aufnahme dieser ›Hom-
mage à Primrose‹ CD bewegt? Vorrangig ist
es meine Absicht, das Richtungweisende von
Primsoses Wirken ins Gedächtnis zu rufen,
und natürlich ist ohne Zweifel mein Interesse
an Bearbeitungen virtuosen Repertoires eben-
falls ausschlaggebend. Des weiteren sind es
unsere Übereinstimmungen im Verfolgen ähn-
licher Fingersatz-, Portamento- und anderer

Vortrags-Prinzipien, welche sich für mich
durch das Beispiel seiner frühen Aufnahmen
und die Lektüre seiner Lehrwerke herauskri-
stallisierten. Letztlich ist es auch die Wahl der
aufgenommenen Werke, die in ihrer Zusam-
menstellung und durch ihren Charakter ein
für Primrose typisches Recital ausmachen
könnten. Mir ist übrigens unbekannt, ob
Primrose die Vitali-Chaconne auf der Viola
spielte, aber durch die Transposition dieser
Bearbeitung nach c-Moll kommen alle klangli-
chen Vorzüge der Bratsche bestens zur Gel-
tung. Es scheint mir so, als wäre es Primroses
Anliegen gewesen, durch seine Programm-
wahl weniger zu ›belehren‹ als im besten Sin-
ne zu ›unterhalten‹. Auf diese Einstellung
stößt man jedoch bei der Programmauswahl
eines herkömmlichen Bratschenabends sel-
ten. Das Repertoire auf dieser CD ist nach
dem folgenden Gesichtspunkt gewählt: Es soll
den Hörer auf keinen Fall durch Mangel an
Abwechslung ermüden und eine ausgegliche-
ne Mischung von ›Innerlichem‹ und unter-
haltsameren ›Äußerlichem‹ und dazwischen
einen ›Regenbogen der Vielfalt‹ zwischen
diesen Extremen anbieten. Ich persönlich hal-

te nichts von dem Konzept, worauf sich Ein-
spielungen von ›Gesamtwerken‹ begründen,
und finde, die Wahl und Zusammenstellung
von CD-Repertoire sollte der ›life‹-Situation
des Konzertsaals entsprechen. Letztlich han-
delt es sich beim Musizieren ja nicht um das
›Katalogisieren hörbarer Musikgeschichte‹,
bei welchem Vollständigkeit zu berücksichti-
gen wäre!

Im Alter verbrachte Primrose aus gesund-
heitlichen Gründen einige Jahre in Austra-
lien und lebte in Wollongong in der Nähe
von Sydney. Einige meiner Freunde waren so
glücklich, seinen Unterricht und Einfluß zu
genießen. Während seines Australienaufent-
haltes wurde Primrose zum Opfer ignoran-
ter Politik musikalischer Ausbildungsstätten
und, wie vor ihm bereits Maurice Ravel,
nicht seiner Bedeutung und seinen Verdien-
sten entsprechend gewürdigt. Es sollte des-
halb als eine Geste angesehen werden, wenn
ihm ein Wahlaustralier seine Aufnahme wid-
met. Mein größter Wunsch wäre allerdings
gewesen ihm persönlich vorzuspielen.

Hartmut Lindemann
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er als Solist bei allen australischen Orche-
stern. Seine letzte Stelle als Orchestermusi-
ker (Sydney-Symphony Orchestra, seit 1985)
gab er 1989 auf, um ab da nur noch als freier
Solist tätig zu sein. Häufig arbeitet er mit dem
Australian Chamber Orchestra zusammen.
Neben Rundfunk-und Fernsehaufnahmen er-
schienen bisher zwei CDs bei TACET:
TACET 21 – Beau Soir – Die virtuose Viola.
Werke von Debussy, Vieuxtemp, Paganini,
Delius, Kreisler, Kodály, Hubay and Ravel.
(Günther Herzfeld, Klavier) und TACET 35 –
Sonaten von A. Bax, J. N. Hummel, J. Brahms,
Chaconne von J. S. Bach (mit Ben Martin, Kla-
vier).

wurde am 14. April 1970 als Kind musikali-
scher Eltern in Melbourne /Australien gebo-
ren. Sein Vater ist Dirigent und Bratschist,
seine Mutter Cellistin. Bens Großmutter,
eine Pianistin, ermutigte ihn, Klavier zu ler-
nen, nachdem er 8 Jahre alt geworden war.
Er machte rasche Fortschritte und gehörte

mit 11 Jahren zur Klavierklasse des in Ruß-
land geborenen Alexander Semetsky (selbst
Schüler von Emil Gilels). Weitere Studien
mit Stephen McIntyre (Schüler von Arturo
Benedetti Michelangeli ) folgten, bevor Ben
Martin an die Juilliard School in New York zu
dem amerikanischen Pianisten John Brow-
ning wechselte. 1991 gewann Ben Martin den
Hephzibah Menuhin National Competition.
Heute lebt Ben Martin als freischaffender Pia-
nist und Komponist in Sydney/Australien.

wurde am 4. Juli 1953 in Hannoversch-Mün-
den geboren. Er ist ein sogenannter ›Edel-
bratscher‹ (= Bratscher, der nicht zuvor Gei-
ge spielte): Mit 14 Jahren erhielt er seinen er-
sten Unterricht bei Rolph Schroeder, der
seinerseits Schüler von Marteau war. Der
Einfluß auf ihn durch große Geiger, die ihr
Können jeweils an ihre Schüler weiter ver-
mittelten, läßt sich bei Hartmut Lindemann
bis 1880 zurückverfolgen. 1973 bis 1978 setz-
te er seine Studien in Detmold bei Lukas Da-
vid und Rainer Moog fort. 1977 spielte er als
Solobratscher in der Nordwestdeutschen
Philharmonie in Herford. 1979 schloß er sein
Studium in Köln 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 Saarländischen Rundfunks,
danach als Solobratscher im tasmanischen
Sinfonieorchester. Seitdem er 1983 beim
Adelaide-Festival aufgetreten war, gastierte

HARTMUT LINDEMANN

Auch bei dieser CD wurde – wie bei TACET
üblich – mit der Aufnahmetechnik experi-
mentiert. Hartmut Lindemann beschäftigt
sich intensiv, wie u. a. der Titel ›Hommage à
Primrose‹ verdeutlicht, mit der Kunst be-
rühmter Virtuosen aus der ersten Jahrhun-
derthälfte. Was lag da näher, als auch auf-
nahmetechnisch die alten Zeiten zu inte-
grieren?

Bei den ersten Aufnahmen zu Beginn die-
ses Jahrhunderts gab es nur ein Mikrofon.

Der Solist spielte direkt hinein und das be-
gleitende Klavier mußte ›im Hintergrund‹
bleiben. Das geht heute nicht mehr: Natür-
lich erklingen alle Aufnahmen auf dieser CD
in Stereo. Indes erscheinen wie bei alten
Monoaufnahmen beide Instrumente in der
Mitte, die Viola nah und das Klavier weiter
entfernt. Der Stereoeffekt entsteht nur da-
durch, daß das Klavier auf der ganzen Breite
zwischen den Lautsprechern erklingt.

Bei Track 9 (Rachmaninoff) probierten
wir noch etwas anderes. Jeweils zwei Mikro-
fone befanden sich sehr nah an der Viola und
am Klavier. So verschwindet der Raum weit-
gehend aus dem Klangbild und es entsteht
eine – neben der Interpretation – ebenfalls
schon fast ›historisch‹ anmutende Intimität.

Unsere geliebten historischen Röhren-
mikrofone dürfen dabei natürlich nicht feh-
len, diesmal waren es zwei Neumann U47
(Entwicklungsjahr 1947).

BEN MARTIN

ZUM KLANG DER AUFNAHME
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BEN MARTIN
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Comme la plupart de mes collègues altistes,
j’honore la mémoire de l’Écossais William
Primrose (né le 23 août 1903) le plus émi-
nent serviteur de l’histoire de notre instru-
ment. Avant lui, Lionel Tertis, son aîné de 28
ans, s’était attaché avec succès à élargir le
public de l’alto solo et à le sensibiliser à sa
large palette expressive et sonore. Il mérite
d’être admiré pour cela. La personnalité af-
firmée et l’expressivité de Tertis avaient
convaincu les compositeurs anglais contem-
porains de consacrer, à travers lui, certaines
de leurs compositions à l’alto.

A mon sens (à en juger par les documents
sonores préservés par le 78 tours) Tertis,
Vadim Borisovski et le méconnu Américain
Herman Kolodkin ont été, avant et avec
Primrose, des pionniers parvenant à imposer
la vocalité de l’alto. D’autres altistes célèbres
de l’époque, tels qu’Oscar Nedbal, Maurice
Vieux, Paul Hindemith et Ladislav Czerny, ne
parvenaient pas (les enregistrements en té-
moignent) à exploiter l’ensemble des facet-
tes de l’instrument, notamment cette apti-

tude au chant. En d’autres termes, il leur
manquait la caractéristique essentielle de ce
qui rend un jeu d’alto « inoubliable » ! Il
m’apparaît injuste et irréfléchi de voir sem-
piternellement, dans les ouvrages spécialisés,
citer ces noms en référence, notamment
dans l’exécution de la musique de leur temps.
L’approche instrumentale de ces musiciens,
assez primaire en regard de notre concep-
tion actuelle, ne s’attachait de fait qu’à des
«règles d’exécution» archaïques. Comme en
témoigne leur réputation, ils satisfaisaient en
cela aux exigences de leur temps, mais les
vieilles cires nous permettent aujourd’hui de
cerner leurs évidentes limites, réévaluation
qu’il est intéressant de mettre en regard avec
le dédain affiché par Carl Flesch à l’égard de
ces collègues violonistes Szigeti, Huberman
et Thibaud ! Par contre, et sans aucun doute,
le compositeur Hindemith, qui nous a légué
des œuvres admirables, mérite notre recon-
naissance éternelle, tout comme Vieux, dont
les Études représentent un enrichissement
certain du répertoire.

Pour moi, un grand altiste, digne d’entrer
dans l’Histoire, est un instrumentiste qui a

offert de l’inouï, qui a transcendé les fron-
tières communément admises de l’instru-
ment et dont la personnalité est identifiable
d’emblée à l’écoute. Primrose occupe ce
rang dans l’histoire de notre instrument. Il
n’était pas seulement apte à scruter l’inté-
gralité des potentialités sonores de l’alto,
mais faisait également montre d’une préci-
sion technique aujourd’hui encore insurpas-
sée. Il convient de mettre en exergue les
particularités, alors inouïes, de son jeu : la
clarté absolu de l’articulation, la réactivité
impériale de son archet (même dans les traits
des plus complexes), la sidérante prompti-
tude de ses réflexes, sa capacité d’allier
cantabile et vibrato sur toutes les cordes et
dans toutes les positions, ainsi que le con-
trôle incomparable dans le rendu de cou-
leurs kaléidoscopiques. Il ne vous a pas é-
chappé que je n’ai évoqué là que des qualités
purement instrumentales. Il convient donc
également de considérer dans cet éventail
l’élégance de sa précision, la douceur in-
comparable de sa sonorité, son éloquence
musicale inventive, poétique et très person-
nelle. Ces dernières années les éditeurs Bid-

dulph et Pearl ayant réédité certains enregi-
strements de sa période la plus glorieuse
(1935–1945), chaque discophile intéressé
pourra se faire sa propre idée de l’étendue
de ces qualités. En tous cas, seule la con-
jonction rarissime de toutes ces aptitudes
fait l’étoffe des grands instrumentistes.

Au fond, le jeu du Primrose de cette
époque est absolument incomparable avec
celui d’autres altistes. Ainsi la perception de
son importance dans l’histoire de l’interpré-
tation musicale est avant tout un état de fait,
pas une question de goût. Par l’éventail de
ses capacités et leur mobilisation au service
de la musique il peut être rangé parmi ceux
qu’Henry Roth (fameux écrivain américain
des choses du violon) nomma les «grands
sonoristes » : les violonistes Kreisler, Heifetz
et Elman et le violoncelliste Feuermann. Ses
premiers enregistrements (au violon !) des
années vingt – Rondo Capriccioso de Saint-
Saëns, Andante de la Sonate en la mineur de
Bach – témoignent de ses aptitudes de vir-
tuose du violon, mais sans la «patte» qui en
fera ultérieurement un «grand» de l’alto. La
rapidité et la largeur du vibrato de Primrose

WILLIAM PRIMROSE
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s’avéreront idéalement adaptés à l’alto et il
est de notoriété publique que la nature du
vibrato est un élément déterminant dans la
personnalité sonore d’un instrument à cor-
des. Nous devons à l’intuition et à l’incitation
de son Maître Eugène Ysaÿe que Primrose
s’adonna à l’alto. Ysaÿe, vénéré par Primrose,
eut une influence déterminante et durable
sur le jeu et la personnalité de son élève.
Comme précédemment Lionel Tertis, Prim-
rose trouva également en Fritz Kreisler une
source d’inspiration. Il enregistra d’ailleurs
avec Kreisler le Quatuor de ce dernier.

Évidemment, la manière ultérieure de
Primrose doit également à sa collaboration
avec Jascha Heifetz. Les enregistrements du
Divertimento K. 564 de Mozart et de la Séré-
nade de Dohnanyi avec également le violon-
celliste Emanuel Feuermann, sont archéty-
piques de cette synergie. La collaboration
avec Toscanini et l’Orchestre de la NBC
ainsi que la création du Quatuor Primrose,
avec Oskar Shumsky, Joseph Gingold et
Harvey Shapiro, sont également à placer au
firmament de la carrière artistique de Prim-
rose.

Il a joué sur différents instruments, parmi
lesquels un alto des frères Amati (mon pré-
féré) et d’Andrea Guarnerius.

Pourquoi cet «Hommage à Primrose» ? Il
s’agit avant tout à mes yeux de remettre en
mémoire les enseignements de Primrose,
entreprise facilitée par mon intérêt pour le
répertoire virtuose. Sont aussi déterminants;
une vision commune en ce qui concerne les
doigtés, portamenti et autres caractéristiques
techniques, qui se cristallisent à partir de ses
enregistrements précoces et ses écrits théo-
riques. Il y a également le choix du réper-
toire, formant un récital à mes yeux ty-
piquement primrosien dans sa composition et
son caractère général. Je ne sais si Primrose
jouait à l’alto la Chaconne de Vitali, mais cette
transposition en ut mineur permet de mettre
particulièrement en valeur les qualités sono-
res de cet instrument. Il me semble qu’il
aurait été dans l’idée de Primrose de com-
poser un récital plus divertissant que didac-
tique, chose pourtant assez rare dans la pro-
grammation de récitals pour alto solo. Le
répertoire présenté a été choisi assez divers
pour ne pas lasser l’auditeur, alternant de

manière équilibrée pièces intériorisées et
extraverties, tout en proposant entre ces
extrêmes un éventail très large. Je ne fais que
peu de cas des « enregistrements intégraux »
et désire par mon programme refléter au
disque l’ambiance d’une soirée de concert.
D’ailleurs l’exécution musicale n’a pas à mon
sens à viser l’établissement d’un catalogue
sonore de l’Histoire de la Musique guidé par
un seul souci d’intégralité.

À la fin de sa vie, Primrose s’était établi en
Australie, à Wollongong dans la région de
Sydney. Certains de mes amis ont eu la
chance de suivre son enseignement et de
subir son influence. Pendant son séjour
australien, Primrose connut l’affront de
l’ignorance des politiques de formation mu-
sicale et, comme Ravel avant lui, ne fut pas
considéré à sa juste valeur. Il faut donc per-
cevoir comme un geste symbolique qu’un
Australien d’adoption lui dédie un enregi-
strement… mon plus grand bonheur aurait
été de le lui présenter en personne.

Hartmut Lindemann

Né le 4 juillet 1953 à Hannoversch-Münden,
Hartmut Lindemann suit dès l’âge de 14 ans
les cours de Rolph Schroeder, un élève de
Marteau. Hartmut Lindemann remonte ainsi
à 1880 pour se reconnaître l’influence, par
élèves successifs interposés, de grands Maî-
tres du violon. De 1973 à 1978 il poursuit sa
formation à Detmold auprès de Lucas David
et Rainer Moog. En 1977 il devient altiste
solo de la Nordwestdeutsche Philharmonie
et achève ses études avec Rainer Moog en
1979. Il se forme également au contact de
Max Rostal (1977) et Sandor Vegh (1978) et
apparaît en soliste pour la première fois en
1979 chez Tibor Varga à Sion. De 1980 à son
émigration en Australie (1982) il est membre
de l’Orchestre de la Radio Sarroise, puis alto
solo de l’Orchestre de Tasmanie. Depuis sa
prestation en 1983 au festival d’Adélaïde il se
produit en soliste avec tous les orchestres
australiens. A compter de son départ, en
1989, de l’Orchestre Symphonique de Syd-
ney, il se consacre à sa carrière de soliste et
collabore fréquemment avec l’Orchestre de
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chambre d’Australie. Aux côtés d’enregistre-
ments radiophoniques et télévisés, il est la
vedette de deux disques parus précédem-
ment chez Tacet : TACET 21 – Beau Soir –
Die virtuose Viola. (Œuvres de Debussy, Vieux-
temp, Paganini, Delius, Kreisler, Kodály,
Hubay et Ravel). TACET 35 – Sonates de
A.Bax, J. N. Hummel, J. Brahms ; Chaconne
de J. S. Bach.

Né de parents musiciens (son père est chef
et altiste, sa mère violoncelliste, sa grand
mère pianiste) à Melbourne en Australie le
14 avril 1970, Ben Martin étudie le piano dès
l’âge de huit ans. Après des progrès fulgu-
rants, il intègre à onze ans la classe du Russe
Alexander Semetski, un élève d’Emil Guilels,
avant de poursuivre ses études auprès de
Stephen McIntyre, disciple d’Arturo Bene-
detti Michelangeli, puis d’intégrer la Juilliard
School de New York dans la classe de John
Browning. Lauréat en 1991 du Concours Na-
tional Hephzibah Menuhin, Ben Martin se

derrière. L’effet stéréophonique n’est pas lié
au placement lui même, mais au fait que le
piano sonne dans la plénitude de son ambitus
entre les deux enceintes.

Sur la plage 9 (Rachmaninov), nous avons
expérimenté autre chose : chaque instrument
est capté par deux microphones très rap-
prochés. L’espace sonore se réduit ainsi d’au-
tant et il en résulte, en parallèle avec l’inter-
prétation, une intimité qui, elle aussi, ap-
partient à l’histoire.

Évidemment nos bien-aimés microphones
à lampes étaient de la fête. Il s’agit ici de deux
Neumann U 47, conçus en 1947.

BEN MARTIN

Comme de coutume chez TACET, cet en-
registrement a fait l’objet d’un soin parti-
culier et d’expérimentations sur le plan
technique. Hartmut Lindemann se référant
(comme l’indique le titre « Hommage à Prim-
rose ») à l’empreinte artistique des grands
virtuoses de la première moitié du siècle, il
était fort tentant d’intégrer cette dimension
temporelle à la prise de son.

Dans les sessions d’enregistrement du
début du siècle, les techniciens opéraient
avec un seul microphone. Le soliste jouait en
direction de celui-ci, l’accompagnement de
piano restant en arrière plan. Ceci n’est plus
de mise aujourd’hui. Évidemment, nous avons
enregistré ce disque en stéréo, mais, comme
dans les enregistrements monophoniques
d’antan, les deux instruments sont localisés
au centre, l’alto au premier plan, le piano

consacre aujourd’hui à une carrière de con-
certiste et de compositeur et habite Sydney
en Australie.

A PROPOS DE LA TECHNIQUE…
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en Australie.

A PROPOS DE LA TECHNIQUE…
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T A C E TT A C E T

“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 VIER GRÜNDE FÜR GUTEN KLANG

„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.

IMPRESSUM

Viola: A. E. Smith, Sydney (1940)
Piano: Steinway D
Recorded: Festeburgkirche, Frankfurt, 1996
Mikrophones: 2 Neumann U47,
2 Brüel & Kjær 4003, 2 Neumann KM140
A/D-converter: dCS 900B
Technical equipment: TACET
Translations: Jenny Poole-Hardt (English)
Christophe Huss (French)
Booklet layout: Toms Spogis
Cover design: Julia Zancker
Cover photograph: David Hahn
Editing: Hartmut Lindemann, Roland Kistner
Recorded and produced by Andreas Spreer
c 1996 TACET
p 1996 TACET
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HOMMAGE À PRIMROSE

1

3

4

5

6

Niccolò Paganini (1782–1840)
24th Caprice
transcribed by William Primrose 5'13

Henryk Wieniawski (1835–1880)
Alla Tarantella op.18 No.4 2'00

Sergei Rachmaninoff (1873–1943)
Vokalise 5'54

Total time: 63'32

* Origin uncertain
** The variation No.9 was replaced by a variation

by Hartmut Lindemann: Gipsy Andante

Tomaso Vitali (1663–1745)*
Chaconne 10'49

Joseph Joachim (1831–1907)
Variations for Viola
and piano op.10 ** 16'03

Johannes Brahms (1833–1897)
Sonata for piano and viola
in F minor op.120 No.1 23'00

Allegro appassionato 8'22

Andante un poco Adagio 5'29

Allegretto grazioso 4'11

Vivace 4'57

7

8

9

HARTMUT LINDEMANN, viola
BEN MARTIN, piano
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