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Lindemann plays

Schumann, Schubert,
Benjamin, Paganini
and Hubay 

Hartmut Lindemann, viola
Megumi Hashiba, piano
Roman Viazovskiy, guitar

The Lindemann Series Vol. V

The Lindemann Series Vol. V

	 Robert Schumann: Sonate d-Moll für Violine und Klavier op. 121
	 Einrichtung der Violastimme: Hartmut Lindemann
1	 Ziemlich langsam - lebhaft	 11:24
2	 Sehr lebhaft	 4:26
3	 Leise, einfach	 5:23
4	 Bewegt	 7:47

	 Franz Schubert: Sonate a-Moll für Arpeggione und Klavier D 821
	 Einrichtung der Violastimme: Hartmut Lindemann
	 Einrichtung der Gitarrenstimme: Konrad Ragossnig
5	 Allegro moderato	 8:20
6	 Adagio	 3:51
7	 Allegretto	 8:55

	 Arthur Benjamin: Sonata for Viola and Pianoforte
8	 Elegy. Adagio e mesto	 7:23
9	 Waltz. Quasi improvisatore	 6:05
bl	 Toccata. Allegro ma non troppo	 4:28

bm	 Niccolo Paganini: Caprice no. 9, Allegretto	 3:35
	 Bearbeitung: Sydney Shimmin; Einrichtung der Violastimme: Bernard Shore

bn	 Jenö Hubay: Der Zephir	 3:37
	 Günther Herzfeld, Klavier
	 Transkription der Violastimme: Hartmut Lindemann
	 Analogaufnahme aus dem Jahr 1982

	 Hartmut Lindemann, viola
	 Megumi Hashiba, piano
	 Roman Viazovskiy, guitar
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“In the Narrative Tone of Past Times” 

Dear Music Lovers,
For this booklet text I was unexpectedly 
able to “take it easy”. When Andreas Spreer 
asked me to write this booklet text, he told 
me that Hartmut Lindemann had “had a few 
thoughts” which I could “include”. When I 
then finally found a “window” of time to 
write this, I was quite bowled over by the 
copious “few ideas”. Without ado I shall let 
them precede my own “few ideas”.

Hartmut Lindemann’s “Few Thoughts”

Robert Schumann: Sonata for Violin and 
Piano d Minor op. 121, arranged for Viola 
and Piano
Particularly in repertoire areas where there 
are no first-class works for viola, serious 
transpositions of masterworks can be very 
worthwhile. For a long time I had the plan 
of adding a “companion” to the two clarinet 
sonatas by Brahms. 
	 My arrangement of the Schumann D Minor 
Sonata took years of practical work. I first 
publicly presented this version in 2000 to a 
jury at the Lionel Tertis Competition on the 
Isle of Man. Then too Megumi Hashiba was 
my piano partner.
	 Without any shadow of doubt, Schu-
mann’s D Minor Sonata is a masterpiece of 
the very highest order. Both Schumann him-
self and Joseph Joachim considered it more 

successful than the first Sonata in A Minor.
	 I am quite convinced that my arrangement 
is just as effective as the original, as the violin 
part is not ideal, due to the fact that the mid-
dle strings are so often used. If performed on 
a so-called large “tenor viola”, the perform-
ance, at least on the A and D string, gains 
radiance and dramatic effect.
	 Most of the passages I have left in the 
original register. The lower viola register 
was merely used to add further bass notes in 
chords and for extra musical effect.
	 In the first movement there are some 
places where the violin motif, due to the 
lack of a c string, is incomplete: these are 
bars 173, 174 ( the low sixteenth-note F has to 
be omitted on the violin ), 240 ( the bass note 
in the fourth bar should logically be F # ).
	 In the second movement it was logical 
to continue the double fingering in bars 
211 – 212.
	  In the third movement it seems a good 
idea to add to some chords on the viola in 
the “pizzicato theme”.
	 For the cantilena of bars 79 to 82, Schu-
mann gives the instruction “on the bridge”. 
Although a “sul ponticello” in the develop-
ment can be very effective with two string 
instruments, as in the first movement of the 
D minor Piano Trio, at this point I was loath 
to follow Schumann’s instructions literally. 
By using extremely high positions on the G 
and C strings I could achieve a quite unusual 
and strange sound effect which cannot be 
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de son travail avec des élèves de tous âges, 
allant d’enfants surdoués d’écoles de musi-
que jusqu’à des guitaristes professionnels et 
des étudiants lors de stages de perfectionne-
ment, ou en tant qu’assistant du Professeur 
Tadashi Sasaki.

Co-Produktion mit

3

produced on the violin but which fits the 
expression of this passage precisely. 
	 In the last movement I made a few octave 
jumps downward in the interest of playabil-
ity. Nonetheless the technical requirements 
sometimes reach the limit of what can be 
“realised” on a large viola.

Franz Schubert: Sonata for Piano and 
Arpeggione in A Minor, D. 821
transposed for Arpeggione and Guitar 
The second arrangement, Schubert’s Sonata 
for Arpeggione, is standard viola repertoire. 
Here too I endeavoured to retain the wide 
musical range of the original and not to adapt 
the common simplifications, which weaken 
the effect of the piece.
	 Like the Introduction and Variations for 
Piano and Flute, “Dried Flowers” in E Minor 
op. 160 or the Fantasy for Piano and Violin 
in C op. 159, the Arpeggione Sonata is by 
Schubert’s standards a “deliberately virtuoso 
work”. It was largely intended to present a 
new instrument to the audience. Due to the 
wide range of the six-string arpeggione, 
transposing the music to other instruments 
naturally leads to technical problems. Small 
alterations in the score were made for rea-
sons of the sound and not to simplify the 
task of performing. Thanks to Shaham on 
the violin and Sölscher playing guitar I dis-
covered that the work gains intimacy from 
a guitar accompaniment. As the guitar tone 
supports the timbre of the viola very well, 

the combination of viola and guitar is even 
better. I endeavoured to construct this work 
by Schubert, with its “smile behind tears” so 
typical of him, in such a way that it would 
appear like a “private performance for a 
select circle of Schubert’s closest friends”. 

Arthur Benjamin: 
Sonata for viola and piano
The viola sonata by Arthur Benjamin, an 
Australian who lived in England, was com-
missioned of William Primrose. The original 
title was “Elegy, Waltz and Toccata”. In David 
Dalton’s “Playing the viola”, Primrose wrote: 
“It is such a brilliant work, that I suggested to 
the composer that it was upon the concerto 
level so far as virtuosity is concerned, and 
asked why didn’t he score it for viola and 
orchestra? He did just that, and it was an 
utter failure. He stressed too much the use of 
clarinets and horns, and this is not good for 
the viola because those instruments tend to 
have a similar tone colour, play in a somewhat 
similar register, and can obscure the viola.”
	 We played the work in its original version 
with piano. It is an exciting discovery of 
viola repertoire. I very much hope that our 
recording will helped to bring this sonata into 
standard repertoire‚.
	 The sombre post-war mood of the intro-
duction, the decadent waltzes and the bril-
liant toccata add variety to any recital. The 
virtuoso requirements show clearly who 
it was written for, but compared with the 
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daredevil difficulties of the Schumann Sonata 
they are relatively insignificant.

Paganini: Ninth Caprice 
I was given the score of the 9 th Caprice by my 
friend Christopher Martin from Melbourne. 
It is no longer available, and I found this 
arrangement quite entertaining. Paganini’s 
idea of using two flutes to imitate the theme 
of the caprice on the two top strings and two 
horns to do the same for the two lower strings 
can also be realised on the viola. I perform the 
chord bars with three consecutive upbows, the 
original stroking as in the manuscript.

Hubay: “Zephyr”
The Zephyr comes from an early recording 
made in the early 1980s for INTERCORD. The 
recording session came to an abrupt end 
because – and this is no joke – the REVOX 
tape recorder caught fire. Particularly for my 
friends it will surely be a pleasure to observe 
from this recording how I have developed. 
The broken triads here were more virtuoso 
and effortless than later. The same cannot 
be said for the melody part of the middle 
section, although my wish for expressivity is 
clearly noticeable.

Wendel’s “Few Thoughts”

Supplement
I am grateful that Hartmut Lindemann, 
although a violist, had “a few thoughts”. 

His comment, “Particularly for my friends it 
will surely be a pleasure to observe from this 
recording how I have developed,” inspired 
me to “steal” from an earlier Lindemann 
Wendel text.
	 In it I quoted Lindemann: “I hope I do not 
live to see the day when music stops meaning 
anything to me.” When he was 18 he had a 
“somewhat erotic and nostalgic relationship 
to music”. In the course of time that changed 
drastically. Today music for Lindemann means 
living space, which tedious day-to-day life “is 
attached to”. The effect which music has on 
him becomes more and more “indefinable 
and incomprehensible”. This applies both to 
the music he plays himself and to his experi-
ence of other musicians. A criterion which has 
become increasingly important for him is the 
feeling of “harmony” of interpretations, even 
if – or perhaps particularly when – you can no 
longer justify the “why”. 
	 On the track “Im Erzählton der Vergan-
genheit” you cannot fail to hear nostalgic 
traits. Perhaps we should “listen in” a little 
to the term nostalgia ( nostos = homecoming, 
algia = pain ). Lindemann’s “somewhat erotic 
and nostalgic relationship” of his early years 
might have been the almost painful longing 
for the musical home he was seeking, the 
“living space” which he still had to conquer. 
Over the decades, Lindemann’s “nostalgic” 
relationship changed to a “further develop-
ment in the present”, to “being at home in 
his musical space”. Today his state of mind 
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Masuzawa du célèbre Concours National de 
Musique du Japon Nihon. 
	 En 1987, elle se rendit en Allemagne 
pour étudier dans la classe du Professeur 
Pavel Gililov au Conservatoire Supérieur de 
Musique de Cologne, ayant comme but de se 
familiariser avec l’Ecole de piano russe. Elle 
termina ses études, en 1993, par un examen 
de concert.
	 Megumi Hashiba a été plusieurs fois lau-
réate de concours internationaux comme le 
Concours Jean-Sébastien Bach de Leipzig, le 
Concours d’Epinal en France, le Concours de 
Musique de la Fondation Tomassoni de Colo-
gne et le Concours Schumann de Zwickau. 
	  Elle reçut des influences artistiques 
importantes de Tatiana Nicolaeva, Karl-Heinz 
Kämmerling, Boris Pergamenchikov et Pierre 
Amoyal.
	 Comme musicienne de chambre très pri-
sée, elle se produisit en concerts avec Rainer 
Moog, Young-chan Cho et Alban Gerhardt et 
enregistra pour des productions de CD avec 
le violoncelliste Tray Lee pour EMI / Asie. 
	 Depuis 1994, Megumi Hashiba enseigne 
l’accompagnement instrumental et la musi-
que de chambre au Conservatoire Supérieur 
de Cologne. 

Roman Viazovskiy 

est né à Donezk (Ukraine). Il reçut son pre-
mier cour de guitare à l’âge de douze ans. Il 
étudia, de 1988 à 1992, au Collège Musical 

de Donezk dans la classe de Victor Krivenko. 
Il poursuivit ensuite ses études au Conser-
vatoire de Musique « Sergei Prokofiev » de 
Donezk, dans la classe du Professeur Walerij 
Iwko (Guitare) et de Ludmilla Popova (direc-
tion). En 1995, il reçut une bourse d’études 
du Président de l’Ukraine, en reconnaissance 
à son remarquable travail artistique. 
	 Après son diplôme, en 1996, il commença 
des études secondaires accélérées dans la 
classe du Professeur Reinbert Evers au Con-
servatoire Supérieur de Musique de Det-
mold, section de Münster. En 1997, il devint 
boursier de la Société pour le Travail pour la 
Culture de la région de Westphalie. Il acheva 
ses études au Conservatoire Supérieur de 
Musique de Cologne, section d’Aachen, 
dans la classe du Professeur Tadashi Sasaki.
	 Roman Viazovskiy a été lauréat de nom-
breux concours nationaux et internatio-
naux.
	 Des engagements de concerts le menè-
rent dans presque tous les pays d’Europe, 
au Japon et dans presque tous les plus 
grands festivals de Guitare. Il prit part à 
des productions de radio et de télévision en 
Ukraine, Allemagne, Espagne, Italie et Japon. 
En décembre 2001, parut son premier CD 
« Fatum » ( CD 21001, Dreier- & Gaido) qui 
reçut les éloges de la critique.
	 À côté de ses activités de concertiste, 
Roman Viazovskiy est un pédagogue pas-
sionné très demandé. Il peut, à cette occa-
sion, avoir recours aux expériences issues 
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Hartmut Lindemann

Un « pur altiste » (il ne joua jamais du violon) 
qui est reconnu aujourd’hui comme étant l’un 
des plus grands. Son style, reconnaissable 
entre tous, prend sa source dans sa profonde 
vénération pour la tradition des instruments 
à cordes de la fin du XIX ème et du début du 
XX ème siècle. Grâce à de grandes connais-
sances sur cette époque, on peut dire sans 
exagérer qu’il joue en parfait accord c’est à 
dire « authentiquement correct », avec les 
exigences de cette tradition.
	 Lindemann fut membre du jury au Con-
cours International Primerose de 1999 et au 
Concours International Lionel Tertis de l’an 
2000. Il enseigne au Conservatoire Supérieur 
de Detmold / Münster depuis 1997. Ce CD est 
son cinquième enregistrement pour TACET 
avec un répertoire d’alto solo avec et sans 
piano.
	 A l’âge de 14 ans, Lindemann prit ses 
premiers cours d’alto chez Rolph Schroeder, 
élève préféré du grand Marteau de l’ «Ecole 
Franco-Belge ». De 1973 à 1978, il étudia à 
Detmolt chez Lucas David et termina ses 
études en 1980 chez Rainer Moog à Colo-
gne par un Examen de Concert. Pendant 
toutes ses années d’études, il subit aussi les 
influences de Yuri Bashmet, Max Rostal, Tibor 
Varga, Sandor Vegh, Bruno Giuranna et Peter 
Schidlof.
	 Au cours de sa carrière professionnelle, 
il fut d’abord chef de pupitre dans la Nord-

westdeutsche Philharmonie, puis en Australie 
dans l’Orchestre Symphonique de Tasmanie 
et de Sydney. Il joua en soliste avec la plupart 
des orchestres radiophoniques d’Australie, 
ainsi qu’avec le Adelaide Chamber Orchestra 
et le Australian Chamber Orchestra dans le 
cadre des « Sydney Opera House Series ». En 
1979, Lindemann fit découvrir le concerto 
pour alto de Jean Daetwyler avec l’Orchestre 
de Chambre Tibor Varga. En 1995, il enregis-
tra pour le Süddeutsche Rundfunk le premier 
enregistrement du « Prélude et Fugue » pour 
alto solo de Heinrich Kaminskis.
	 Il a été l’invité du Quatuor Goldner, de 
l’Ensemble Australia et plus tard en Allema-
gne du Quatuor Vogler. Comme musicien de 
musique de chambre, il joua avec Hansheinz 
Schneeberger, Charles Castleman, Mayumi 
Sailer, Richard Tognetti, Marco Rizzi, Rainer 
Moog, Alexander Ivashkin, Claus Kanngiesser, 
Pieter Wispelwey, Boris Berman et Geoffrey 
Tozer. En 1996, il se produisit en concert avec 
Danil Shafran.

Megumi Hashiba 

est née au Japon. Elle commença à jouer du 
piano à l’âge de quatre ans et prit, dans son 
enfance, des cours dans la classe de Mitsuko 
Uchida, dont l’influence fut capitale pour ses 
études musicales au Toho-Gakuen, Conserva-
toire Supérieur de Musique de Tokyo. 
	 Elle remporta, en 1985, encore durant ses 
études, le Premier Prix ainsi que le Prix Spécial   
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and his consciousness as an interpreter of 
music give him retrospective traits and tell 
“in the narrative tone of past times” of the 
“unfathomability” of life. 

Surroundings 
In earlier conversations, Lindemann kept 
toying with the idea of playing the Arpeg-
gione Sonata on the viola – and with guitar 
accompaniment. And then one day the 
project was ready. The six-stringed arpeg-
gione, with a fretted fingerboard – also 
known as the bow-guitar, violoncell-guitar 
or guitare d’amour – was built in 1823 by 
Johann Georg Staufer of Vienna, but did not 
really catch on. Its main player of the time, 
Vinzenz Schuster, asked Schubert for a work 
for this instrument. Schubert fulfilled this 
wish by composing the Arpeggione Sonata. 
The manuscript dated November 1824 bears 
the name “Arpeggione” in Schubert’s hand.
	 The Sonata was “first performed” by 
Vinzenz Schuster at the end of 1824 at a 
private gathering. Lindemann’s idea that 
“the work gains charm and intimacy through 
the guitar accompaniment”, is not so far 
removed from reality.
	 However, it was almost another half cen-
tury before the work was published. The edi-
tion of 1871, then also for cello, was followed 
by further versions for violin, viola and viola 
d’amour.
	 For Lindemann “the Arpeggione Sonata 
is a work which by Schubert’s standards 

was kept consciously virtuoso” – but was by 
no means an exception. Josef Slawík (1806 
– 1833) the violin virtuoso played a remark-
able role in connection with Franz Schubert. 
Since 1826 Slawík had played first violin in 
the Austro-Hungarian Court Orchestra in 
Vienna, where the critics compared him 
with Paganini and Lipinski. The opinions 
about Slawík range from an eclectic and 
imitator of Paganini to an original composer 
almost on a level of genius of with Paganini. 
Indeed his violin works with their daredevil 
“tours de force” and with their endeavour 
to open the way to a new, surprising and 
effective violin technique, place him close 
to Paganini. Independent of Paganini, Slawík 
worked with similar problems and discover-
ies to those with which Paganini amazed the 
world.
	 Both in the case of the Arpeggione Sonata 
and with the works for violin and piano, and 
also in the late string quartets, Schubert 
made use of the technical achievements of 
his time. Nowadays we would not view these 
works as “virtuoso pieces”: first and fore-
most the result was “genuine Schubert”.

“Genuine Schubert” – or what else?
Schubert was quite simply a genius! Mozart, 
Beethoven, Schumann, Paganini and many 
others were geniuses too, each in their 
own way. 
	 With this pronouncement, we very neatly 
sidestep a major problem. We do not count 
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Arthur Benjamin here: he is not a 19th century 
composer!
	 “Genius” is often smiled at indulgently in 
today’s writing: old hat, past-their-sell-by-
date ideas of our ancestors, to be classed 
with the time of genius of the Sturm und 
Drang (storm and stress) period. Today eve-
rything can be explained, quantified, objec-
tified: fast journalism and reporting aimed at 
commercial interests serve up information in 
streamlined, fast food format where the value 
of the packaging is greater than that of the 
content. The day after, all that remains is the 
garbage. Schubert, Mozart, Beethoven, Schu-
mann and Paganini have endured, at least up 
to now. But increasingly they are marketed 
in cheap interpretations and wholesale pack-
ages at bargain prices.
	 But to return to the geniuses – and to ref-
erence books: Greek gennan = create; Latin 
generare = create; genius = creative spirit, 
creative power, guardian spirit; late Latin: 
creative spirit. The term wanders through 
the ages and languages, e. g. as fiery crea-
tive spirit or person gifted with outstanding 
creativity to a kind of natural form which 
no longer triggers off any step towards 
consciousness. Genius, genesis, to generate, 
generation: I hope that when reading you 
will continue to encounter the meanings 
contained in the words …
	 Just briefly to an undisputed genius: 
Johann Sebastian Bach. He said modestly: 
“What I have achieved through diligence 

and practice, another, who is only halfway 
talented and skilled, should be able to 
achieve too.”
	 Bach was quite right: “diligence and prac-
tice” are a vital part of it – but they are not 
enough on their own; “natural talent and 
skill” are needed too. Even the great gen-
iuses had to acquire knowledge and skill. 
But unlike us lesser mortals, they are able to 
use the knowledge which is available to all 
of us to create their own ideas and complex 
configurations which have never existed 
before and as a rule bear the “handwriting” 
of their maker like a fingerprint. As long as 
the “creative power” remains, these “unique” 
building blocks are stacked together to form 
the next level, which is even more original.
	 In reality the intellectual and intuitive tools 
are not developed according to such a pat-
tern, nor in such a consistent way. The steps 
can be imperceptibly small – or they can be 
giant leaps. One thing, however, is necessary: 
there is no standing still! Learn, learn, learn! 
or in modern parlance: Learning by doing!
	 How many lieder, quartets and symphonies 
did Schubert give to the world while he was 
alive? How often was he able to combine dili-
gence with practice, natural talent and skill to 
juggle musical thoughts, add them together, 
reject them, combine them into a new inven-
tion – and at someone’s request “generate” 
an arpeggione sonata? How thoroughly did 
he turn “acquisition” into “property”, to “par-
ticularities”, which we view as “genuine Schu-
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tique, un autre, possédant un peu de naturel 
et d’habileté, peut aussi y parvenir ». 
	 Bach avait pourtant raison : « le travail et la 
pratique » en sont indissociables – mais cela 
n’est pas suffisant – « naturel et habileté » 
sont aussi nécessaires. Même les plus grands 
génies doivent acquérir savoir et compéten-
ces. Contrairement à nous, simples mortels, 
ils ont la capacité, avec un savoir accessible à 
tous, de développer des idées propres et des 
configurations complexes qui n’ont « sous 
cette forme encore jamais existé » et qui 
portent en général, telle une empreinte, la 
« signature » de leur « créateur ». Aussi long-
temps que dure cette « puissance créatrice », 
de tels éléments n’ayant encore jamais vu le 
jour chez autrui vont rejoindre un prochain 
stade appartenant, lui encore plus, au 
« n’ayant encore jamais existé ».
	 L’évolution des outils de travail intellec-
tuels et intuitifs ne s’accomplit ni de façon 
si grossièrement schématique ni de manière 
si continue comme il nous est suggéré ici. La 
« grandeur des pas accomplis » peut être, ou à 
peine perceptible – ou gigantesque. Une chose 
est cependant nécessaire : ne pas faire du sur 
place ! Apprendre, apprendre, apprendre ! 
– Ou raccourci en langage moderne : Learning 
by doing !
	 Combien de lieder, de quatuors, de sym-
phonies, Schubert a-t-il pu écrire dans sa 
vie pour la postérité ? Combien de fois eut-il 
l’occasion avec travail et pratique ainsi qu’avec 
naturel et habileté de jongler avec ces idées 

musicales, de les assembler, de les rejeter, de 
combiner des redécouvertes avec des inédites 
– et de « générer » à la suite d’une demande 
une Sonate Arpeggione ? Avec quel soin 
s’est-il « approprié » « de l’acquis » pour en 
faire une chose « n’appartenant qu’à lui » 
que nous ressentons, nous, comme « du véri-
table Schubert » ? – Il a été pour cette raison 
beaucoup plus difficile pour Arthur Benjamin 
de dire quelque chose d’inédit, car – cela aussi 
se répète de génération en génération – les 
ancêtres « paraissent déjà avoir tout dit ». 
Pourtant les situations nouvelles, à elles seu-
les, ne posèrent pas seulement de nouvelles 
questions mais obligèrent pour découvrir de 
nouvelles réponses à trouver à leur tour de 
nouveaux outils. 
	 Kierkegaard : « On peut seulement com-
prendre la vie à reculons, mais il faut pourtant 
la vivre en avançant ». La musicologie a fait 
savoir comment Schubert « y était parvenu » 
– mais elle n’a pu prédire comment « il y par-
viendrait » ! Les ordinateurs peuvent compo-
ser « dans le style de Schubert » – mais comme 
disait Mahler : « Le meilleur ne se trouve pas 
dans les notes ! »
	 Continuez à écouter et à réfléchir simple-
ment, sans que je vous aide. Sur cette voie, je 
vous donne encore l’adaptation d’un bon mot 
de Félix Pollak : « Avoir terminé d’écouter une 
musique ? Cela arrive seulement  si la musique 
ou l’auditeur ne valent rien. »

Wolfgang Wendel
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Slawík était premier violon de l’orchestre de 
la Cour Royale et Impériale de Vienne, où la 
critique le comparait à Paganini et à Lipinski. 
Les avis sur Slawík sont très partagés : compo-
siteur éclectique et imitateur de Paganini où 
compositeur original presque aussi génial que 
Paganini ? Ses œuvres pour violon sont, en 
effet, avec leurs « tours de force » vertigineux 
et leur volonté de découvrir une technique de 
violon nouvelle, surprenante et pleine d’effet, 
proches de celles de Paganini. Indépendam-
ment de Paganini, Slawík travailla sur des 
problèmes et des découvertes similaires avec 
lesquels il émerveilla le public.
	 Schubert utilisa, aussi bien dans le cas de 
la Sonate Arpeggione que dans les œuvres 
pour violon et piano et aussi dans les derniers 
quatuors à cordes, les découvertes techniques 
de son époque. Nous ne verrions jamais dans 
ces œuvres des « pièces virtuoses ». Ce fut du  
« véritable Schubert » qui en ressorti principa-
lement. 

« Du véritable Schubert » ou quoi d’autre ?
Schubert était un génie ! Mozart, Beethoven, 
Schumann, Paganini et tant d’autres, à leur 
manière, aussi.
	 Nous contournons de cette façon élégam-
ment un problème cardinal. Nous ne comp-
tons même plus avec Arthur Benjamin – il ne 
venait pas non plus du XIX ième siècle !
	 La « Génialité » est souvent tournée en 
dérision dans la littérature d’aujourd’hui. 
Pédanterie, idées conventionnelles, d’où 

fumeuses et dépassées, de nos ancêtres, 
appartenant à l’époque de génie du Sturm 
und Drang … On peut aujourd’hui tout expli-
quer, quantifier, objecter. Journalisme pris sur 
le vif et chroniques destinées à des intérêts 
mercantiles nous servent des informations 
dans un format intellectuel passant sans la 
moindre difficulté et proche du fast-food, où 
la valeur de l’emballage dépasse éventuelle-
ment celle du contenu … Comme trace, le 
lendemain, ne reste plus que les déchets. 
Schubert, Mozart, Beethoven, Schumann, 
Paganini nous sont tout au moins restés. Mais 
il sont de plus en plus « donnés en pâture au 
public » dans des interprétations bazardées 
à des prix sacrifiés dans des paquets de ver-
sions complètes.
	 Revenons pourtant aux génies – et aux 
œuvres de référence : en grecque gennan 
= créer ; en latin generare = créer ; genius 
= esprit créateur, force créatrice, esprit pro-
tecteur ; latin de la dernière époque ; esprit 
créateur. Plus tard, le terme se transforme, 
à travers les temps et les langues, d’esprit 
créateur flamboyant ou personne dotée 
d’un don créateur du plus haut degré en une 
forme d’évidence ne suscitant plus aucune 
réflexion ou reconnaissance. Géne, genèse, 
générer, génération – j’espère que vous 
buterez à nouveau, lors de la lecture, sur les 
significations que renferment ces mots. … 
	 Quelques mots sur un génie incontesté : 
Jean Sébastien Bach. Il disait modestement : 
« Ce que j’ai pu acquérir par le travail et la pra-
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bert“? – Arthur Benjamin had a much more 
difficult task of expressing himself in his own 
words, because – another thing which seems 
to repeat itself from generation to generation 
– the ancestors already seemed “to have said 
all there is to be said.” But new circumstances 
did not only pose new questions, but also 
required new tools for the answers. 
	 Kierkegaard: “We can only understand life 
backwards, but we have to live it forwards.” 
Musicologists have discovered how Schubert 
“did it” – but they are unable to predict how 
he “will do it”! Computers can compose “in 
Schubertian mode” – but as Mahler said: “The 
best part is not in the score!”
	 I hope you will carry on listening and think-
ing on your own. I would just like to give you 
one parting thought, an adaptation of a 
bon mot by Felix Pollak: “You have ‘finished 
listening’ to a piece of music? That can only 
happen if either the music or the listener is 
no good.”

Wolfgang Wendel

Hartmut Lindemann

a so-called “true violist” (Lindemann never 
played the violin), is widely acknowledged 
as being one of the great representatives of 
his instrument today. His unique style comes 
out of a deep dedication and admiration 
for late 19th and early 20th century string 
playing and technique. As a highly informed 



TACET-T143_Seite_8

8

interpreter of this musical period, it would be 
correct to say that one can expect from him a 
performance that is as ‘authentically’ correct, 
as it is boldly imaginative.
	 Lindemann has served as a jury member 
for the 1999 International Primrose, and 
the 2000 International Lionel Tertis Com-
petitions. He has a professorship for viola at 
the Musikhochschule Detmold / Muenster in 
Germany, and has been teaching there since 
1997. This CD is his 5th recording for TACET 
of solo-viola and viola & piano repertoire.
	 At the age of 14 Lindemann began learn-
ing the viola from Rolph Schroeder, a favorite 
pupil of the great Marteau of the ‘Franco-
Belgian’ violin school. From 1973 to 1978 he 
studied in Detmold with Lucas David, and 
in 1980 completed his studies under Rainer 
Moog with the ‘Konzertexamen’ (equivalent 
to honors soloist diploma) at the ‘Staatliche 
Musikhochschule Köln’. During his years of 
study, he received additional tuition from Yuri 
Bashmet, Max Rostal, Tibor Varga, Sandor 
Vegh, Bruno Giuranna and Peter Schidlof.
	 Lindemann’s professional career as a 
violist, has included principal-positions 
with the Nordwestdeutsche Philharmonie, 
the Tasmanian and the Sydney Symphony 
Orchestra. He has performed as a soloist, 
with most of the Australian Broadcasting 
Commission Orchestras, and also with the 
Adelaide Chamber Orchestra and the Austral-
ian Chamber Orchestra, in their Sydney Opera 
House Series. In 1979, Lindemann premiered 

the viola concerto by Jean Daerwyler with the 
Festival Orchstra Tibor Varga, and in 1995, 
made the first recording of Heinrich Kamin-
ski’s ‘Praeludium und Fuge’ for solo viola, for 
the Süddeutscher Rundfunk.
	 He has been a guest violist with the Gold-
ner Quartet and the Australian Ensemble, 
and more recently in Germany with the 
Vogler Quartett. As a chamber musician, he 
has also performed with Hansheinz Schnee-
berger, Charles Castleman, Mayumi Sailer, 
Richard Tognetti, Marco Rizzi, Rainer Moog, 
Alexander Ivashkin, Claus Kanngiesser, Pieter 
Wispelwey, Boris Berman and Geoffrey Tozer. 
In 1996 he appeared in a combined recital 
with the late Danil Shafran.

Megumi Hashiba 

was born in Japan. She began playing the 
piano at the age of four and was later taught 
by Mitsuko Uchida, whose influence was cru-
cial to her enrolment at the prestigious Toho 
Gakuen School of Music in Tokyo. 
	 While she was a student, she won first 
prize and the Masuzawa special award at the 
renowned national Nihon Contest of Japan in 
1985. 
	 In 1987 she moved to Germany to study 
at Cologne College of Music, with the aim of 
learning Russian piano tradition. She passed 
her final diploma in 1993 with her concert 
exam. 
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et nostalgique » et que cela avait beaucoup 
changé au cours des années. Que la musique 
signifiait pour lui aujourd’hui un espace vital 
auquel le pénible quotidien « s’accrochait » 
plus ou moins. Que les influences réelles de 
la musique sur lui-même devenaient de moins 
en moins « compréhensibles et concrètes ». 
Ceci étant aussi bien le cas quand il jouait lui-
même que quand il écoutait d’autres musi-
ciens. Que le critère pour lui le plus en plus 
important était l’impression de cohérence des 
interprétations, aussi – ou même justement 
– lorsque l’on ne pouvait plus expliquer le 
« pourquoi ». 
	 Une certaine nostalgie transparaît irré-
médiablement dans le titre « Dans le ton du 
passé ». Peut-être devrions-nous « pénétrer » 
quelque peu le sens du terme nostalgie ( nos-
tos = retour, aldie = douleur ). Le rapport de 
Lindemann « plutôt érotique et nostalgique » 
de ses jeunes années semble avoir été la « nos-
talgie presque douloureuse » de l’idée qu’il 
se faisait d’une « patrie musicale » : « espace 
vital » encore à conquérir, qui le poussa tout 
au long de son travail. Au cours des décen-
nies, le rapport « nostalgique » de Lindemann 
s’est transformé, passant par une « évolution 
dans le temps présent », en « un sentiment 
d’être chez lui dans son propre espace vital 
musical ». Aujourd’hui, des traits rétrospectifs 
se superposent à sa disposition d’esprit et sa 
connaissance de lui-même en tant qu’inter-
prète, et annoncent « Dans le ton du passé » 
« l’inconcevabilité » de la vie. 

Conditions extérieures 
Lors de conversations, Lindemann jouait sou-
vent avec l’idée de jouer la Sonate Arpeggione 
à l’alto avec un accompagnement de guitare. 
Ce qui arriva en effet un jour. L’arpeggione 
munie de six cordes et de barres en travers 
de la touche – aussi nommée guitare à archet, 
guitare-violoncelle ou guitare d’amour – fut 
construite en 1823 par un viennois dénommé 
Johann Georg Staufer, sans pouvoir toutefois 
s’affirmer. Son principal interprète à l’époque, 
Vinzenz Schuster, avait prié Schubert d’écrire 
une œuvre pour cet instrument. Schubert 
exauça ce souhait en composant la Sonate 
Arpeggione. La partition originale datée de 
novembre 1824 porte, écrit de la main de 
Schubert, le nom « Arpeggione ».
	 Vinzenz Schuster exécuta pour la première 
fois la sonate en public fin 1824, en cercle 
fermé. La pensée de Lindemann « que l’œuvre 
puisse gagner, à travers l’accompagnement de 
guitare, en charme et en intimité » n’est donc 
pas si éloignée de la réalité. 
	 Il s’écoula pourtant encore presque un 
demi-siècle avant que l’œuvre soit publiée. 
Après sa parution en 1871, alors pour violon-
celle, suivirent d’autres versions pour violon, 
alto et viola d’amore.
	 Pour Lindemann, « l’Arpeggione est une 
œuvre délibérément virtuose » pour ce qui 
est de Schubert – mais n’est, pour cela, en 
aucun cas une exception. Avec Schubert, 
le violoniste virtuose Joseph Slawík (1806 
– 1833) joua un rôle notable. Depuis 1826, 
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à un niveau lui permettant, du moins en ce 
qui concerne la virtuosité, d’être jouée en 
public. Je lui demandais aussi pourquoi il ne 
l’avait pas écrite pour alto et orchestre. C’était 
justement ce qu’il avait fait et qui avait été un 
échec total. Il avait trop accentué l’entrée des 
clarinettes et des cors ce qui avait été néfaste 
pour l’alto ; ces instruments possédant des 
couleurs sonores semblables et jouant pres-
que dans le même registre, ils camouflaient 
la sonorité de l’alto. »
	 Nous jouons cette œuvre dans sa version 
originale avec piano. C’est une découverte 
passionnante pour le répertoire pour alto. 
Je souhaite fort que notre enregistrement 
contribue à ce que cette sonate fasse partie 
à l’avenir du répertoire traditionnel.
	 Le caractère sombre d’après guerre de l’in-
troduction, la valse décadente et la brillante 
toccata apportent une grande diversité lors 
de chaque récital. Bien que les exigences 
virtuoses montrent clairement pour qui cette 
œuvre fut écrite, elles restent pourtant négli-
geables si on les compare aux difficultés très 
périlleuses de la Sonate de Schumann.

Paganini : Neuvième Caprice et 
Mon ami Christopher Martin de Melbourne 
me fit cadeau des notes. On ne les trouve 
déjà plus depuis longtemps et cette version 
me parut divertissante. L’ idée de Paganini 
d’ imiter, dans le thème des caprices, sur les 
deux cordes hautes deux flûtes et les deux 
cordes basses deux cors, se laisse aussi réaliser 

sur un alto. Je joue les mesures d’accords avec 
trois coups d’archet ,tiré’ consécutifs, coups 
d’archet qui se trouvent dans la partition 
originale.

Hubay: « Zéphir »
Le Zéphir provient d’un ancien enregistrement 
fait au début des années 80 pour INTERCORD. 
La séance, lors de ce dernier, prit à l’époque 
fin prématurément, car – et je ne mens pas 
– l’appareil d’enregistrement REVOX avait pris 
feu. À travers cet enregistrement, ce sera un 
plaisir, pour mes amis surtout, de voir com-
ment j’ai évolué. Les accords brisés sont joués 
avec moins de peine et sont plus virtuoses que 
par la suite. Ce qui n’est pourtant pas le cas 
de la mélodie de la partie centrale, bien que 
l’on puisse bien entendu déjà décerner dans 
celle-ci un certain désir d’expressivité. 

« Les quelques idées » de Wendel

Supplément
Je suis très reconnaissant que Lindemann, bien 
qu’altiste, ait assemblé ces « quelques idées ». 
Le passage « À travers cet enregistrement, ce 
sera un plaisir, pour mes amis surtout, de voir 
comment j’ai évolué » m’amène à « emprun-
ter » quelques lignes à un texte Lindemann-
Wendel, écrit il y a déjà quelque temps. 
	 J’y cite là Lindemann : « Je ne voudrais pas 
voir le jour où la musique ne signifiera plus 
rien pour moi. » Il disait qu’il avait eu à 18 ans 
pour la musique un « rapport plutôt érotique 
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	 Megumi Hashiba has won a number of 
awards at international contests, including 
the Johann Sebastian Bach Competition in 
Leipzig, the Concours International de Piano 
in Épinal in France, the Musikwettbewerb Stif-
tung Tomassoni in Cologne and the Robert 
Schumann Competition in Zwickau. 
	 She has received further musical input from 
Tatiana Nikolaeva, Karl-Heinz Kämmerling, 
Boris Pergamenchikov and Pierre Amoyal. 
	 As a chamber musician in much demand, 
she gives recitals with Rainer Moog, Young-
chan Cho and Alban Gerhardt and has done 
CD recordings for EMI / Asia with the cellist 
Tray Lee.
	 Megumi Hashiba lectures in instrumental 
coaching and chamber music at Cologne 
Music College, where she has been since 
1994.

Roman Viazovskiy 

was born in Donezk (Ukraine) in 1974. He 
received his first guitar lessons at the age 
of twelve. From 1988 to 1992 he studied 
at Donezk College of Music, where he was 
taught by Viktor Kriwenko. He continued 
his studies at Donezk “Sergey Prokofiev” 
Conservatory, where he was taught guitar 
by Professor Walerij Iwko and conducting by 
Ludmila Popowa. In 1995 he was awarded 
the scholarship of the President of Ukraine 
for outstanding artistic achievement.

	 After graduating, he began an advanced 
course of study with Professor Reinbert Evers 
at the Münster department of Detmold Music 
College. In 1997 he received a scholarship 
from the Gesellschaft für westfälische Kultur-
arbeit ( Westphalian Cultural Foundation ). He 
completed his studies at the Aachen college 
of Cologne College of Music, where he was 
taught by Professor Tadashi Sasaki.
	 Roman Viazovskiy has won awards at 
many national and international contests. He 
has given concerts in almost every European 
country and Japan and has participated at 
the most important guitar festivals. He has 
performed for radio and TV productions in 
Ukraine, Germany, Spain, Italy and Japan. 
In December 2001 his debut CD “Fatum” 
( CD21001, Dreier-& Gaido ) appeared and 
received outstanding reviews.
	 In addition to concerts and recitals, 
Roman Viazovskiy is a highly dedicated and 
much sought-after teacher. He can draw on 
his experience with pupils of all ages, from 
young, gifted pupils at music school to profes-
sional guitarists and master class students, or 
as assistant to Professor Tadashi Sasaki.
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„Im Erzählton der Vergangenheit“

Liebe Musikfreunde,
Beim vorliegenden Booklet-Text durfte ich 
es mir unerwartet „gemütlich“ machen. 
Zusammen mit dem Auftrag signalisierte 
mir Andreas Spreer, Lindemann habe „sich 
schon ein paar Gedanken gemacht“, die ich 
„einbauen“ könne. Als ich dann endlich ein 
„Zeitloch“ fürs Schreiben fand, war ich vom 
Umfang der „paar Gedanken“ überrascht. 
Ich stelle sie ohne Umschweife meinen „paar 
Gedanken“ voran.

Lindemanns „paar Gedanken“

Robert Schumann: Sonate für Violine und 
Klavier d-moll op. 121 in der Bearbeitung 
für Viola und Klavier
Insbesondere in Repertoirebereichen, wo es 
keine erstklassigen Original-Bratschenwerke 
gibt, haben seriöse Bearbeitungen von Meis-
terwerken eine Daseinsberechtigung. So 
verfolgte ich seit längerem die Absicht, den 
beiden Klarinetten-Sonaten von Brahms einen 
‚Weggefährten’ zur Seite zu stellen.
	 Meiner Bearbeitung der Schumann d-
moll Sonate liegt eine jahrelange praktische 
Beschäftigung zugrunde. Ich stellte diese 
Fassung erstmals im Jahre 2000 in einem 
Jurorenkonzert anlässlich des Tertis-Wett-
bewerbs auf der Isle of Man öffentlich vor.
	 Auch damals war Megumi Hashiba meine 
Klavierpartnerin.

	 Ohne Frage ist Schumanns d-moll-Sonate 
ein Meisterwerk allerersten Ranges. Sowohl 
Schumann selbst als auch Joseph Joachim 
hielten sie für gelungener als die erste Sonate 
in a-moll.
	 Ich bin davon überzeugt, dass meine 
Bearbeitung in keiner Weise an Wirksamkeit 
hinter dem Original zurücksteht, da die Gei-
genfassung durch die häufige Verwendung 
der mittleren Saiten klanglich ungünstig liegt. 
Durch die Ausführung auf einer so genannten 
großen „Tenorbratsche“ gewinnt die Darbie-
tung, zumindest auf der A- und D-Saite, an 
Strahlkraft und „Dramatik“.
	 Der Großteil der Passagen verbleibt in der 
Originallage. Das tiefere Bratschenregister 
wird lediglich zum Zufügen weiterer Bass-
töne in Akkorden und zur Unterstützung der 
musikalischen Wirkung eingesetzt.
	 Im ersten Satz gibt es einige Stellen, die in 
der Violinfassung in Ermangelung der C-Saite, 
motivisch nicht zu Ende geführt werden. Es 
handelt sich hierbei um die Takte 173, 174 
( das tiefe Sechzehntel f muss auf der Geige 
weggelassen werden ), 240 ( der Basston auf 
dem vierten Schlag sollte logischerweise fis 
lauten ).
	 Im zweiten Satz ergab sich die Fortsetzung 
von Doppelgriffen in den Takten 211 / 212.
 Im dritten Satz bietet sich auf der Bratsche 
die Ergänzung einiger Akkorde im „pizzikato 
Thema“ an.
	 Für die Kantilene der Takte 79 bis 82, gibt 
Schumann in der Geigenstimme die Anwei-

TACET-T143_Seite_19

19

Schumann donne dans la partie de violon 
l’ indication ,sur le chevalet’. Bien qu’un 
,sul ponticello’ dans la version pour deux 
instruments à cordes puisse faire beaucoup 
d’effet, comme dans le premier mouvement 
du trio pour piano en ré mineur, j’ai du mal, 
à cet endroit, à suivre au pied de la lettre les 
indications de jeu de Schumann. En utilisant 
des positions extrêmement hautes sur les 
cordes de sol et do, j’obtiens un effet sonore 
hors du commun d’une extrême originalité 
qui ne peut être produit sur un violon mais 
qui correspond très exactement à l’expression 
de ce passage. 
	 Dans le dernier mouvement, pour que 
cela reste jouable, quelques octaves furent 
transposées vers le bas. Pourtant les exigences 
techniques atteignent ici parfois, sur un grand 
alto, les limites du ,réalisable’. 

Franz Schubert, Sonate pour piano et 
arpeggione en la mineur, D. 821
transcrite pour arpeggione et guitare
La deuxième transcription, la sonate de 
Schubert pour arpeggione, fait partie du 
répertoire standard des altistes. J’ai essayé 
ici aussi de conserver l’étendue sonore de 
l’original et de ne pas reprendre les simpli-
fications, en général habituelles, diminuant 
l’effet de la pièce.
	 Comme l’Introduction et les Variations 
pour piano et flûte sur ,Les fleurs séchées’ en 
mi mineur op. 160 ou la Fantaisie pour piano 
et violon en do majeur opus 159, la Sonate 

Arpeggione est, pour Schubert, une œuvre 
,délibérément virtuose’. Elle fut essentielle-
ment composée pour présenter au public ce 
nouvel instrument. La grande étendue sonore 
de l’arpeggione à six cordes provoque bien 
évidemment, lors d’une transposition sans 
compromis sur un autre instrument, certaines 
difficultés techniques. De petits changements 
dans le texte pour les deux instruments en 
découlèrent pour des raison purement 
sonores et non pour faciliter techniquement 
l’exécution. Avec l’enregistrement de Shaham 
( violon ) et Sölscher ( Guitare ) je m’aperçus que 
l’œuvre gagnait avec un accompagnement de 
guitare en charme et en intimité. Le fait que 
le timbre de la guitare va à l’encontre de la 
sonorité de l’alto, rend l’ensemble alto guitare 
encore plus avantageux. J’essaye sur ce CD de 
rendre cette œuvre, dans son ,sourire derrière 
les larmes’ si typique à Schubert, comme si 
elle était jouée « lors d’un concert privé dans 
le cercle des amis intimes de Schubert ». 

Arthur Benjamin : 
Sonate pour alto et piano
La sonate pour alto d’Arthur Benjamin, com-
positeur australien vivant en Angleterre, est 
une œuvre de commande, écrite pour William 
Primrose. Le titre original est « Elégie, Valse 
et Toccata ». Primrose écrit à son sujet dans 
le manuel de David Dalton « Playing the 
viola » : 
	 « C’était une oeuvre d’une telle brillance 
que je suggérais au compositeur de l’amener 
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« Dans le ton du temps passé » 

Chers amis de la musique,
Pour le livret ici-présent, je pus, alors que je 
ne m’y attendais pas, me « reposer » un peu. 
Pour cette commande, Andreas Spreer me 
signala que Lindemann avait « déjà assemblé 
quelques idées » que je pourrais « insérer » 
dans le texte. Lorsque je trouvais enfin un 
« moment » pour commencer à écrire, je 
fus étonné de voir l’ampleur des « quelques 
idées » en question. Je les place, sans autre 
détour, devant mes propres pensées.

« Les quelques idées » de Lindemann

Robert Schumann : Sonate pour violon 
et piano en ré mineur op. 121 ; dans sa 
version pour alto et piano
Les transcriptions de chef-d’œuvres sont 
surtout légitimées lorsqu’il n’existe pas, dans 
certains domaines du répertoire, des œuvres 
originales pour alto de première qualité. 
J’avais ainsi depuis longtemps l’ intention de 
donner aux deux sonates pour clarinette de 
Brahms un « compagnon de route ». 
	 Ma version de la sonate en ré mineur de 
Schumann est le résultat d’un travail de plu-
sieurs années. Je présentais pour la première 
fois cette version à un public en l’an 2000, au 
cours d’un concert dans le cadre du Concours 
Tertis sur Isle of Man. 
	 Megumi Hashiba était, aussi à l’époque, ma 
partenaire au piano.

	 La sonate en ré mineur de Schumann est 
sans aucun doute une œuvre de maître du 
plus haut niveau. Schumann même ainsi que 
Joseph Joachim la trouvaient meilleure que la 
première sonate en la mineur.
	 Je suis persuadé que ma transcription n’a 
rien à envier à l’originale du point de vue de 
son importance, la version pour violon n’étant 
pas toujours, avec l’utilisation fréquente des 
cordes du milieu, dans une tessiture très avan-
tageuse pour cet instrument. Avec l’exécution 
sur un soi-disant grand « alto ténor », le jeu 
gagne, tout au moins sur les cordes de la et 
de ré, en puissance et en ,dramatique’. 
	 La plus grande partie du morceau reste 
dans la tessiture d’origine. Le registre de basse 
de l’alto va être utilisé pour ajouter d’autres 
notes de basse aux accords et intensifier les 
effets musicaux. 
	 Il existe certains passages dans le premier 
mouvement qui, faute d’avoir une corde de 
,do’, ne sont pas achevés du point de vue de 
la motivique. Il s’agit là des mesures 173, 174 
( la double-croche basse fa ne peut pas être 
jouée sur un violon ) et de la mesure 240 (la 
note de basse sur le quatrième temps devrait 
être logiquement un fa # ).
	 Dans le deuxième mouvement, on trouve 
la suite de doubles cordes dans les mesures 
211 / 212.
	 Dans le troisième mouvement, le complé-
ment de certains accords dans le « thème en 
pizzicato » est rendu possible à l’alto.
	 Pour les mélodies des mesures 79 à 82, 
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sung „am Steg“. Obwohl ein „sul ponticello“ 
in der Ausführung mit zwei Streichern sehr 
wirkungsvoll sein kann, wie etwa im ersten 
Satz des d-moll Klaviertrios, widerstrebt es 
mir an dieser Stelle Schumann’s Spielan-
weisung wörtlich zu befolgen. Durch die 
Verwendung extrem hoher Lagen auf der 
G und C Saite erziele ich einen überaus 
ungewöhnlichen und fremden Klangeffekt, 
welcher auf der Violine nicht hervorgebracht 
werden kann, dem Ausdruck dieser Stelle 
aber genau entspricht. 
	 Im letzten Satz wurden, der Spielbarkeit 
halber, einige Oktavierungen nach unten 
vorgenommen. Dennoch gehen die techni-
schen Anforderungen hier zuweilen an die 
Grenze des auf einer großen Viola „Realisier-
baren“.

Franz Schubert: Sonate für Klavier und 
Arpeggione a-moll, D. 821, bearbeitet für 
Arpeggione und Gitarre 
Die zweite Bearbeitung, Schuberts Sonate für 
Arpeggione, zählt zum Standard-Bratschen-
Repertoire. Auch hier habe ich mich darum 
bemüht den Tonumfang des Originals beizu-
behalten und nicht die allgemein üblichen, 
die Wirksamkeit des Stückes schwächenden 
Vereinfachungen zu übernehmen.
	 Ebenso wie Introduktion und Variationen 
für Klavier und Flöte über „Trockene Blumen“ 
e-moll op. 160 oder die Fantasie für Klavier 
und Violine C-Dur op. 159 ist die Arpeggi-
one-Sonate ein für Schuberts Verhältnisse 

„bewusst virtuos gehaltenes Werk“. Es sollte 
nicht zuletzt dazu dienen, dem Publikum 
ein neues Instrument vorzustellen. Durch 
den großen Tonumfang der sechs-saitigen 
Arpeggione, ergeben sich bei der kompro-
misslosen Übertragung auf andere Medien 
zwangsläufig technische Schwierigkeiten. 
Kleine Text-Änderungen in beiden Instru-
menten entstanden aus klanglichen Überle-
gungen heraus, und nicht zur technischen 
Vereinfachung der Ausführung. Durch die Ein-
spielung von Shaham (Violine) und Sölscher 
(Gitarre) erfuhr ich, dass das Werk durch die 
Gitarrenbegleitung an Charme und Intimität 
gewinnt. Da der Gitarrenton dem Timbre der 
Viola sehr entgegen kommt, ist die Kombina-
tion von Viola und Gitarre noch vorteilhafter. 
Ich bemühe mich dieses, in seinem „Lächeln 
hinter Tränen“ so typisch Schubertsche Werk 
auf dieser CD so anzulegen, dass es wirkt, 
wie eine „private Aufführung im engsten 
Freundeskreis Schuberts“.

Arthur Benjamin: 
Sonata for viola and piano
Die Bratschensonate des in England lebenden 
Australiers Arthur Benjamin, entstand als ein 
Auftragswerk für William Primrose. Der Ori-
ginaltitel lautete “Elegy, Waltz and Toccata”. 
In David Dalton’s “Playing the viola”, äußert 
sich Primrose: “It is such a brilliant work, 
that I suggested to the composer that it was 
upon the concerto level so far as virtuosity is 
concerned, and asked why didn’t he score it 
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for viola and orchestra ? He did just that, and 
it was an utter failure. He stressed to much 
the use of clarinets and horns, and this is not 
good for the viola because those instruments 
tend to have a similar tone colour, play in a 
somewhat similar register, and can obscure 
the viola.”
	 Wir spielen das Werk in seiner ursprüng-
lichen Fassung mit Klavier. Es ist eine aufre-
gende Bratschenrepertoire-Entdeckung. Ich 
hoffe sehr, dass unsere Aufnahme dazu bei-
trägt, diese Sonate dem Standardrepertoire 
einzuverleiben.
	 Die düstere Nachkriegs-Grundstimmung 
der Einleitung, der dekadente Walzer, und 
die brillante Toccata bringen Abwechslung 
in jedes Recital. Die virtuosen Anforderungen 
zeigen zwar deutlich, für wen es geschrieben 
wurde, gemessen an den halsbrecherischen 
Schwierigkeiten der Schumann Sonate sind 
sie jedoch eher unbedeutend.

Paganini: Neunte Caprice 
Die Noten hierzu schenkte mir mein Freund 
Christopher Martin aus Melbourne. Sie sind 
schon lange nicht mehr erhältlich, und 
ich fand diese Bearbeitung unterhaltsam. 
Paganinis Idee, im Thema der Caprice auf 
den beiden oberen Saiten zwei Flöten und 
den unteren Saiten zwei Hörner zu imitieren, 
lässt sich auch auf der Viola verwirklichen. Die 
Akkordtakte führe ich mit drei aufeinander 
folgenden Aufstrichen aus, dem Original-
strich, wie er im Autograph steht.

Hubay: „Zephir“
Der Zephir stammt aus einer ganz frühen 
Aufnahme vom Anfang der achtziger Jahre 
für INTERCORD. Die damalige Aufnahmesit-
zung fand ein vorzeitiges Ende, weil – und 
das ist nicht gelogen – die REVOX-Tonband-
maschine in Flammen aufging. Besonders 
für meine Freunde wird es vergnüglich sein, 
durch diese Aufnahme verfolgen zu können, 
in welcher Weise ich mich weiterentwickelt 
habe. Die gebrochenen Dreiklänge gelingen 
hier virtuoser und müheloser als später. Für 
die Melodie des Mittelteils gilt dies nicht, 
obschon der Wunsch nach Expressivität 
durchaus hörbar wird.

Wendels „paar Gedanken“

Nachschlag
Ich bin dankbar, dass sich Lindemann, obwohl 
Bratscher, ein „paar Gedanken“ gemacht hat. 
Der Passus „Besonders für meine Freunde wird 
es vergnüglich sein, durch diese Aufnahme 
verfolgen zu können, in welcher Weise ich 
mich weiterentwickelt habe“ veranlasste 
mich, aus einem früheren Lindemann-Wen-
del-Text zu „klauen“.
	 Dort zitierte ich Lindemann: „Ich möchte 
den Tag nicht erleben, an dem mir Musik 
nichts mehr bedeutet.“ Mit 18 Jahren 
habe er zu Musik ein „eher erotisches und 
nostalgisches Verhältnis“ gehabt. Im Laufe 
der Zeit habe sich das deutlich gewandelt. 
Heute bedeute Musik für ihn Lebensraum, 
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	 1987 kam sie nach Deutschland, um bei 
Prof. Pavel Giliov an der Musikhochschule 
Köln zu studieren mit dem Ziel, die russische 
Klavierschule zu lernen. Sie schloß ihr Stu-
dium 1993 mit dem Konzertexamen ab. 
	 Megumi Hashiba ist mehrfache Preis-
trägerin internationaler Wettbewerbe wie 
dem Johann-Sebastian-Bach-Wettbewerb 
Leipzig, dem Epinal-Wettbewerb Frankreich, 
dem Musikwettbewerb Stiftung Tomassoni 
Köln sowie dem Schumann-Wettbewerb 
Zwickau. 
	 Wichtige künstlerische Impulse erhielt 
sie von Tatiana Nikolaeva, Karl-Heinz Käm-
merling, Boris Pergamenchikov und Pierre 
Amoyal. 
	 Als gefragte Kammermusikerin konzertiert 
sie mit Rainer Moog, Young-chan Cho und 
Alban Gerhardt und spielte CD-Produktio-
nen mit dem Cellisten Tray Lee bei EMI / Asien 
ein.
	 Seit 1994 ist Megumi Hashiba Dozentin 
für Instrumentalkorrepetition und Kammer-
musik an der Musikhochschule Köln.

Roman Viazovskiy 

wurde 1974 in Donezk (Ukraine) geboren. 
Seinen ersten Gitarrenuntericht erhielt er 
im Alter von 12 Jahren. Von 1988 bis 1992 
studierte er am Donezker Musikkolleg bei 
Viktor Kriwenko. Im Anschluss setzte er 
seine Studien am Donezker «Sergey Proko-

fiev» Konservatorium bei Prof. Walerij Iwko 
(Gitarre) und Ludmila Popowa (Dirigieren) 
fort. 1995 wurde ihm ein Stipendium des 
Präsidenten der Ukraine für herausragende 
künstlerische Leistungen verliehen.
	 Nach seinem Diplom begann er 1996 ein 
Aufbaustudium bei Prof. Reinbert Evers an 
der Hochschule für Musik Detmold, Abt. 
Münster. 1997 wurde er Stipendiat der 
Gesellschaft für westfälische Kulturarbeit. 
Sein Studium schloss er an der Hochschule 
für Musik Köln, Abt. Aachen bei Prof. Tadashi 
Sasaki ab.
	 Roman Viazovskiy ist Preisträger zahlrei-
cher nationaler und internationaler Wettbe-
werbe. Konzertengagements führten ihn in 
fast alle Länder Europas, nach Japan
und zu den wichtigsten Gitarrenfestivals. 
Er nahm an Radio und TV-Produktionen in 
der Ukraine, Deutschland, Spanien, Italien 
und Japan teil. Im Dezember 2001 erschien 
seine von der Kritik hochgelobte Debut-CD 
«Fatum» (CD 21001, Dreier- & Gaido).
	 Neben seiner Konzerttätigkeit ist Roman 
Viazovskiy mit großer Leidenschaft als 
gefragter Pädagoge tätig. Dabei kann er auf 
Erfahrungen aus der Arbeit mit Schülern aus 
allen Alterstufen, von jungen Hochbegabun-
gen an der Musikschule bis zu professionellen 
Gitarristen und Studenten bei Meisterkursen 
oder als Assistent von Prof. Tadashi Sasaki, 
zurückgreifen.
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Hartmut Lindemann,

ein so genannter „Edel-Bratscher“ (er spielte 
nie Geige), wird heute weithin als einer der 
Großen seines Instrumentes angesehen. Sein 
unverkennbarer Stil entspringt einer tiefen 
Verehrung für die Streicherkultur des späten 
19. und frühen 20. Jahrhunderts. Aufgrund 
seiner profunden Kenntnisse dieser Epoche ist 
es nicht übertrieben zu sagen, dass er im Sinne 
dieser Tradition „authentisch korrekt“ spielt.
	 Lindemann war Jury-Mitglied beim Inter-
nationalen Primrose Wettbewerb 1999 und 
beim Internationalen Lionel Tertis Wettbe-
werb 2000. Er lehrt an der Musikhochschule 
Detmold / Münster seit 1997. Diese CD ist 
seine fünfte Aufnahme für TACET mit Solo-
Viola Repertoire mit und ohne Klavier.
	 Im Alter von 14 Jahren begann Lindemanns 
Viola-Unterricht bei Rolph Schroeder, einem 
Lieblingsschüler des großen Marteau aus 
der „Franko-Belgischen Schule“. Von 1973 
bis 1978 studierte er in Detmold bei Lucas 
David und schloss 1980 seine Ausbildung bei 
Rainer Moog in Köln mit dem Konzertexamen 
ab. Während dieser Studienjahre erhielt er 
zusätzliche Anregungen durch Yuri Bashmet, 
Max Rostal, Tibor Varga, Sandor Vegh, Bruno 
Giuranna und Peter Schidlof.
	 Im Laufe seiner professionellen Karriere 
war er Stimmführer zunächst bei der Nord-
westdeutschen Philharmonie, später in Aus-
tralien beim Tasmanischen und beim Sydney 
Symphonieorchester. Als Solist trat er mit den 

meisten Rundfunkorchestern Australiens auf, 
ebenso mit dem Adelaide Chamber Orchestra 
und dem Australian Chamber Orchestra im 
Rahmen der „Sydney Opera House Series“. 
1979 hob Lindemann das Violakonzert von 
Jean Daetwyler zusammen mit dem Tibor 
Varga Kammerorchester aus der Taufe. 1995 
spielte er für den Süddeutschen Rundfunk die 
Erstaufnahme von Heinrich Kaminskis „Prae-
ludium und Fuge“ für Solo-Bratsche ein.
	 Er war Gast beim Goldner Quartett, beim 
Australia Ensemble und später beim Vogler 
Quartett in Deutschland. Als Kammermusiker 
spielte er mit Hansheinz Schneeberger, Char-
les Castleman, Mayumi Sailer, Richard Tog-
netti, Marco Rizzi, Rainer Moog, Alexander 
Ivashkin, Claus Kanngiesser, Pieter Wispelwey, 
Boris Berman und Geoffrey Tozer. 1996 trat 
er in einem gemeinsamen Konzert mit Danil 
Shafran auf.

Megumi Hashiba 

wurde in Japan geboren. Sie begann im 
Alter von 4 Jahren mit dem Klavierspiel und 
erhielt als Jugendliche Unterricht bei Mitsuko 
Uchida, deren Einfluß entscheidend für ihr 
Musikstudium an der Toho-Gakuen Musik-
hochschule in Tokio war. 
	 Noch während ihres Studiums gewann 
sie 1985 den 1. Preis sowie den Sonderpreis 
Masuzawa beim renommierten nationalen 
Nihon-Musikwettbewerb Japan. 
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an dem der reale Alltag mehr oder weniger 
lästig „dran hänge“. Die auf ihn wirkenden 
Einflüsse der Musik würden immer „unfass-
barer, ungreifbarer“. Dies gälte sowohl für 
das eigene Musizieren als auch für das Erle-
ben anderer Musiker. Ein immer wichtigeres 
Kriterium sei dabei das Gefühl der „Stim-
migkeit“ von Interpretationen, auch – oder 
gerade – wenn man das „Warum“ nicht mehr 
begründen könne.
	 Im Titel „Im Erzählton der Vergangenheit“ 
klingen nostalgische Züge unüberhörbar 
durch. Vielleicht muss man in den Begriff Nos-
talgie ( nostos = Heimkehr, aldie = Schmerz ) 
ein wenig „hineinhören“. Lindemanns „eher 
erotisches und nostalgisches Verhältnis“ der 
jungen Jahre mag wohl die fast „schmerzhafte 
Sehnsucht“ nach der ihm vorschwebenden 
„musikalischen Heimat“, nach dem erst noch 
zu erobernden „Lebensraum“ gewesen sein, 
die ihn trieb. Im Laufe der Jahrzehnte hat sich 
Lindemanns „nostalgisches“ Verhältnis über 
eine „Weiterentwicklung in die Gegenwart“ 
zum „Beheimatetsein in seinem musikalischen 
Lebensraum“ gewandelt. Heute überlagern 
sich seinem Gemütszustand und seiner 
Bewusstseinslage als Interpret retrospekti-
vische Züge und künden „Im Erzählton der 
Vergangenheit“ von der „Unfaßbarkeit“ des 
Lebens. 

Umgebungsbedingungen
In früheren Unterhaltungen kreiste Lindemann 
immer wieder um die Idee, die Arpeggione-

Sonate auf der Bratsche – und mit Gitarre-
Begleitung zu spielen. Irgendwann war es 
dann tatsächlich so weit. Die sechssaitige, mit 
Bünden am Griffbrett versehene Arpeggione 
– auch als Bogen-Gitarre, Violoncell-Gitarre 
oder guitarrre d’amour bezeichnet – wurde 
1823 von dem Wiener Johann Georg Stau-
fer gebaut, konnte sich aber nicht wirklich 
durchsetzen. Ihr damaliger Hauptinterpret 
Vinzenz Schuster bat Schubert um ein Werk 
für dieses Instrument. Schubert entsprach 
diesem Wunsch mit der Komposition der 
Arpeggione-Sonate. Das mit November 1824 
datierte Autograf trägt von Schuberts Hand 
den Namen „Arpeggione“. 
	 „Uraufgeführt“ wurde die Sonate durch 
Vinzenz Schuster Ende 1824 in privatem 
Kreis. Lindemanns Vorstellung, „dass das 
Werk durch die Gitarrenbegleitung an Charme 
und Intimität gewinnt“, liegt also gar nicht 
so weit von den tatsächlichen Gegebenheiten 
entfernt.
	 Bis zur Veröffentlichung des Werkes verging 
allerdings noch fast ein halbes Jahrhundert! 
Der Herausgabe von 1871, dann allerdings 
auch für Cello, folgten weitere Fassungen für 
Violine, Viola und Viola d’amour.
	 Für Lindemann „ist die Arpeggione-Sonate 
ein für Schuberts Verhältnisse ,bewusst vir-
tuos gehaltenes Werk‘ “ – aber damit keines-
wegs eine Ausnahme. In Zusammenhang mit 
Franz Schubert spielte der Violinvirtuose Josef 
Slawík (1806 – 1833) eine bemerkenswerte 
Rolle. Seit 1826 war Slawík Erster Geiger der 
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k. k. Hofkapelle in Wien, wo ihn die Kritik mit 
Paganini und Lipinski verglich. Die Urteile über 
Slawík reichen vom Eklektiker und Nachahmer 
Paganinis bis hin zum originellen, Paganini 
fast kongenialen Komponisten. Tatsächlich 
stehen seine Violin-Werke mit ihren halsbre-
cherischen „tours de force“ und mit ihrem 
Bestreben, einer neuen, überraschenden und 
effektvollen Violin-Technik den Weg zu öff-
nen, Paganini nahe. Unabhängig von Paganini 
beschäftigte sich Slawík mit ähnlichen Proble-
men und Entdeckungen, mit denen jener die 
Welt in Staunen versetzte.
	 Sowohl im Falle der Arpeggione-Sonate als 
auch der Werke für Violine und Klavier, aber 
auch in den späten Streichquartetten, nutzte 
Schubert die spieltechnischen Errungenschaf-
ten der Zeit. Wir würden in diesen Werken 
nie „Virtuosenstücke“ sehen. Es kam in erster 
Linie „echter Schubert“ heraus.

“Echter Schubert” – oder was ?
Schubert war eben ein Genie! Mozart, Bee-
thoven, Schumann, Paganini und viele andere 
auf ihre jeweilige Art auch. 
	 Mit dieser Feststellung umgehen wir ein 
Hauptproblem auf sehr bequeme Weise. Arthur 
Benjamin zählen wir schon gar nicht dazu – der 
kam ja nicht aus dem 19. Jahrhundert!
	 „Genialität“ wird in heutigem Schrifttum 
oft milde belächelt. Alter Zopf, überkommene 
und damit überholte schwammige Vorstel-
lungen unserer Vorfahren, zur Genie-Zeit der 
Sturm- und Drang-Periode zählend … Man 

kann ja heute alles erklären, quantifizieren, 
objektivieren. Schnellschuss-Journalismus 
und an merkantilen Interessen ausgerichtete 
Berichterstattung servieren Informationen 
in geistig reibungslos durchschleusbarem 
Fast-Food-Format, bei dem der Wert der 
Verpackung u. U. größer ist als der des Inhal-
tes … Als Spur bleibt am nächsten Tag nur 
noch der Müll. Schubert, Mozart, Beethoven, 
Schumann, Paganini sind geblieben, wenigs-
tens noch. Aber sie werden zunehmend in 
Dumping-Interpretationen und zu Schleu-
derpreisen in Komplett-Packungen „unters 
Volk gebracht“.
	 Doch zurück zu den Genies – und zu Nach-
schlagwerken: griechisch gennan =: erzeu-
gen; lateinisch generare = erzeugen; genius 
= schöpferischer Geist, schöpferische Kraft, 
Schutzgeist; spätlateinisch Schöpfergeist. 
Weiter wandert der Begriff durch die Zeiten 
und Sprachen z. B. als feuriger Schöpfergeist 
oder Mensch von höchster schöpferischer 
Begabung zu einer Form der Selbstverständ-
lichkeit, die keinen Denkvorgang, keinen 
Bewusstwerdungsvorgang mehr auslöst. 
Gene, Genese, Generieren, Generation – ich 
hoffe, Sie stolpern beim Lesen wieder über die 
in den Worten bewahrten Bedeutungen …
	 Ganz kurz zu einem unbezweifelbarem 
Genie: Johann Sebastian Bach. Er meinte 
bescheiden: „wozu ich es durch fleiß und 
übung habe bringen können, dazu muß es 
auch ein anderer, der nur halwege naturell 
und geschick hat, auch bringen“.

Bach hatte schon recht: „fleiß und übung“ 
gehören untrennbar dazu – aber alleine tun 
sie es auch nicht – „naturell und geschick“ 
sind schon vonnöten. Auch die größten 
Genies müssen Wissen und Können erwer-
ben. Im Unterschied zu uns Normalbürgern 
können sie mit dem uns allen zugänglichen 
Wissen eigene Ideen und Komplexkonfigura-
tionen bilden, die es so „zuvor nicht gegeben 
hat“ und die in der Regel die „Handschrift“ 
ihres „Schöpfers“ wie einen Fingerabdruck 
tragen. Solange die „Schöpferkraft“ anhält, 
werden solche „ur“-eigenen Bausteine auf der 
nächsten Komplexebene zu erst recht „noch 
nie Dagewesenem“ zusammengefügt.
	 Die Weiterentwicklung der gedanklichen 
und intuitiven Werkzeuge vollzieht sich weder 
so grob schematisch, noch so kontinuierlich 
wie hier angedeutet. Die „Schrittweiten“ kön-
nen unmerkbar klein – oder sprunghaft groß 
sein. Eines aber ist notwendig: nicht auf der 
Stelle treten! Lernen, lernen, lernen! – Oder 
Neudeutsch verkürzt: Learning by doing!
	 Wie viele Lieder, Quartette, Sinfonien hat 
Schubert in seinem Leben in die Welt gesetzt ? 
Wie oft konnte er mit fleiß und übung, sowie 
naturell und geschick musikalische Gedanken 
jonglieren, zusammenfügen, verwerfen, zu 
neu Gefundenem, Erfundenem kombinieren 
– und auf eine Bitte hin eine Arpeggione-
Sonate „generieren“? Wie gründlich hat er 
„Erworbenes“ zu „Eigentum“, zu „Eigen-
tümlichem“ gemacht, das wir es als „echten 
Schubert“ empfinden? – Arthur Benjamin 

hatte es schon deswegen schwerer, Eigenes 
zu sagen, weil – auch das wiederholt sich von 
„Generation“ zu Generation – die Altvorderen 
schon „alles gesagt zu haben schienen“. Doch 
alleine die neuen Umstände stellten nicht nur 
neue Fragen, sondern forderten für die neuen 
Antworten wiederum neue Werkzeuge.
	 Kierkegaard: „Verstehen kann man das 
Leben nur rückwärts, doch leben muss man 
es vorwärts“. Die Musikwissenschaft hat her-
ausgebracht wie Schubert „es gemacht hat“ 
– aber sie hat nicht voraussagen können, wie 
er „es machen wird“! Computer können „in 
mode Schubert“ komponieren – aber wie 
Mahler sagte: „Das Beste steht nicht in den 
Noten!“
	 Hören und denken Sie nun einfach ohne 
mich weiter. Auf den Weg gebe ich noch eine 
Adaption an ein Bonmot von Felix Pollak mit: 
„Eine Musik ,fertig gehört haben’? Das kann 
nur passieren, wenn entweder die Musik oder 
der Hörer nichts taugt.“

Wolfgang Wendel
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Wissen eigene Ideen und Komplexkonfigura-
tionen bilden, die es so „zuvor nicht gegeben 
hat“ und die in der Regel die „Handschrift“ 
ihres „Schöpfers“ wie einen Fingerabdruck 
tragen. Solange die „Schöpferkraft“ anhält, 
werden solche „ur“-eigenen Bausteine auf der 
nächsten Komplexebene zu erst recht „noch 
nie Dagewesenem“ zusammengefügt.
	 Die Weiterentwicklung der gedanklichen 
und intuitiven Werkzeuge vollzieht sich weder 
so grob schematisch, noch so kontinuierlich 
wie hier angedeutet. Die „Schrittweiten“ kön-
nen unmerkbar klein – oder sprunghaft groß 
sein. Eines aber ist notwendig: nicht auf der 
Stelle treten! Lernen, lernen, lernen! – Oder 
Neudeutsch verkürzt: Learning by doing!
	 Wie viele Lieder, Quartette, Sinfonien hat 
Schubert in seinem Leben in die Welt gesetzt ? 
Wie oft konnte er mit fleiß und übung, sowie 
naturell und geschick musikalische Gedanken 
jonglieren, zusammenfügen, verwerfen, zu 
neu Gefundenem, Erfundenem kombinieren 
– und auf eine Bitte hin eine Arpeggione-
Sonate „generieren“? Wie gründlich hat er 
„Erworbenes“ zu „Eigentum“, zu „Eigen-
tümlichem“ gemacht, das wir es als „echten 
Schubert“ empfinden? – Arthur Benjamin 

hatte es schon deswegen schwerer, Eigenes 
zu sagen, weil – auch das wiederholt sich von 
„Generation“ zu Generation – die Altvorderen 
schon „alles gesagt zu haben schienen“. Doch 
alleine die neuen Umstände stellten nicht nur 
neue Fragen, sondern forderten für die neuen 
Antworten wiederum neue Werkzeuge.
	 Kierkegaard: „Verstehen kann man das 
Leben nur rückwärts, doch leben muss man 
es vorwärts“. Die Musikwissenschaft hat her-
ausgebracht wie Schubert „es gemacht hat“ 
– aber sie hat nicht voraussagen können, wie 
er „es machen wird“! Computer können „in 
mode Schubert“ komponieren – aber wie 
Mahler sagte: „Das Beste steht nicht in den 
Noten!“
	 Hören und denken Sie nun einfach ohne 
mich weiter. Auf den Weg gebe ich noch eine 
Adaption an ein Bonmot von Felix Pollak mit: 
„Eine Musik ,fertig gehört haben’? Das kann 
nur passieren, wenn entweder die Musik oder 
der Hörer nichts taugt.“

Wolfgang Wendel
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Hartmut Lindemann,

ein so genannter „Edel-Bratscher“ (er spielte 
nie Geige), wird heute weithin als einer der 
Großen seines Instrumentes angesehen. Sein 
unverkennbarer Stil entspringt einer tiefen 
Verehrung für die Streicherkultur des späten 
19. und frühen 20. Jahrhunderts. Aufgrund 
seiner profunden Kenntnisse dieser Epoche ist 
es nicht übertrieben zu sagen, dass er im Sinne 
dieser Tradition „authentisch korrekt“ spielt.
	 Lindemann war Jury-Mitglied beim Inter-
nationalen Primrose Wettbewerb 1999 und 
beim Internationalen Lionel Tertis Wettbe-
werb 2000. Er lehrt an der Musikhochschule 
Detmold / Münster seit 1997. Diese CD ist 
seine fünfte Aufnahme für TACET mit Solo-
Viola Repertoire mit und ohne Klavier.
	 Im Alter von 14 Jahren begann Lindemanns 
Viola-Unterricht bei Rolph Schroeder, einem 
Lieblingsschüler des großen Marteau aus 
der „Franko-Belgischen Schule“. Von 1973 
bis 1978 studierte er in Detmold bei Lucas 
David und schloss 1980 seine Ausbildung bei 
Rainer Moog in Köln mit dem Konzertexamen 
ab. Während dieser Studienjahre erhielt er 
zusätzliche Anregungen durch Yuri Bashmet, 
Max Rostal, Tibor Varga, Sandor Vegh, Bruno 
Giuranna und Peter Schidlof.
	 Im Laufe seiner professionellen Karriere 
war er Stimmführer zunächst bei der Nord-
westdeutschen Philharmonie, später in Aus-
tralien beim Tasmanischen und beim Sydney 
Symphonieorchester. Als Solist trat er mit den 

meisten Rundfunkorchestern Australiens auf, 
ebenso mit dem Adelaide Chamber Orchestra 
und dem Australian Chamber Orchestra im 
Rahmen der „Sydney Opera House Series“. 
1979 hob Lindemann das Violakonzert von 
Jean Daetwyler zusammen mit dem Tibor 
Varga Kammerorchester aus der Taufe. 1995 
spielte er für den Süddeutschen Rundfunk die 
Erstaufnahme von Heinrich Kaminskis „Prae-
ludium und Fuge“ für Solo-Bratsche ein.
	 Er war Gast beim Goldner Quartett, beim 
Australia Ensemble und später beim Vogler 
Quartett in Deutschland. Als Kammermusiker 
spielte er mit Hansheinz Schneeberger, Char-
les Castleman, Mayumi Sailer, Richard Tog-
netti, Marco Rizzi, Rainer Moog, Alexander 
Ivashkin, Claus Kanngiesser, Pieter Wispelwey, 
Boris Berman und Geoffrey Tozer. 1996 trat 
er in einem gemeinsamen Konzert mit Danil 
Shafran auf.

Megumi Hashiba 

wurde in Japan geboren. Sie begann im 
Alter von 4 Jahren mit dem Klavierspiel und 
erhielt als Jugendliche Unterricht bei Mitsuko 
Uchida, deren Einfluß entscheidend für ihr 
Musikstudium an der Toho-Gakuen Musik-
hochschule in Tokio war. 
	 Noch während ihres Studiums gewann 
sie 1985 den 1. Preis sowie den Sonderpreis 
Masuzawa beim renommierten nationalen 
Nihon-Musikwettbewerb Japan. 
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an dem der reale Alltag mehr oder weniger 
lästig „dran hänge“. Die auf ihn wirkenden 
Einflüsse der Musik würden immer „unfass-
barer, ungreifbarer“. Dies gälte sowohl für 
das eigene Musizieren als auch für das Erle-
ben anderer Musiker. Ein immer wichtigeres 
Kriterium sei dabei das Gefühl der „Stim-
migkeit“ von Interpretationen, auch – oder 
gerade – wenn man das „Warum“ nicht mehr 
begründen könne.
	 Im Titel „Im Erzählton der Vergangenheit“ 
klingen nostalgische Züge unüberhörbar 
durch. Vielleicht muss man in den Begriff Nos-
talgie ( nostos = Heimkehr, aldie = Schmerz ) 
ein wenig „hineinhören“. Lindemanns „eher 
erotisches und nostalgisches Verhältnis“ der 
jungen Jahre mag wohl die fast „schmerzhafte 
Sehnsucht“ nach der ihm vorschwebenden 
„musikalischen Heimat“, nach dem erst noch 
zu erobernden „Lebensraum“ gewesen sein, 
die ihn trieb. Im Laufe der Jahrzehnte hat sich 
Lindemanns „nostalgisches“ Verhältnis über 
eine „Weiterentwicklung in die Gegenwart“ 
zum „Beheimatetsein in seinem musikalischen 
Lebensraum“ gewandelt. Heute überlagern 
sich seinem Gemütszustand und seiner 
Bewusstseinslage als Interpret retrospekti-
vische Züge und künden „Im Erzählton der 
Vergangenheit“ von der „Unfaßbarkeit“ des 
Lebens. 

Umgebungsbedingungen
In früheren Unterhaltungen kreiste Lindemann 
immer wieder um die Idee, die Arpeggione-

Sonate auf der Bratsche – und mit Gitarre-
Begleitung zu spielen. Irgendwann war es 
dann tatsächlich so weit. Die sechssaitige, mit 
Bünden am Griffbrett versehene Arpeggione 
– auch als Bogen-Gitarre, Violoncell-Gitarre 
oder guitarrre d’amour bezeichnet – wurde 
1823 von dem Wiener Johann Georg Stau-
fer gebaut, konnte sich aber nicht wirklich 
durchsetzen. Ihr damaliger Hauptinterpret 
Vinzenz Schuster bat Schubert um ein Werk 
für dieses Instrument. Schubert entsprach 
diesem Wunsch mit der Komposition der 
Arpeggione-Sonate. Das mit November 1824 
datierte Autograf trägt von Schuberts Hand 
den Namen „Arpeggione“. 
	 „Uraufgeführt“ wurde die Sonate durch 
Vinzenz Schuster Ende 1824 in privatem 
Kreis. Lindemanns Vorstellung, „dass das 
Werk durch die Gitarrenbegleitung an Charme 
und Intimität gewinnt“, liegt also gar nicht 
so weit von den tatsächlichen Gegebenheiten 
entfernt.
	 Bis zur Veröffentlichung des Werkes verging 
allerdings noch fast ein halbes Jahrhundert! 
Der Herausgabe von 1871, dann allerdings 
auch für Cello, folgten weitere Fassungen für 
Violine, Viola und Viola d’amour.
	 Für Lindemann „ist die Arpeggione-Sonate 
ein für Schuberts Verhältnisse ,bewusst vir-
tuos gehaltenes Werk‘ “ – aber damit keines-
wegs eine Ausnahme. In Zusammenhang mit 
Franz Schubert spielte der Violinvirtuose Josef 
Slawík (1806 – 1833) eine bemerkenswerte 
Rolle. Seit 1826 war Slawík Erster Geiger der 
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for viola and orchestra ? He did just that, and 
it was an utter failure. He stressed to much 
the use of clarinets and horns, and this is not 
good for the viola because those instruments 
tend to have a similar tone colour, play in a 
somewhat similar register, and can obscure 
the viola.”
	 Wir spielen das Werk in seiner ursprüng-
lichen Fassung mit Klavier. Es ist eine aufre-
gende Bratschenrepertoire-Entdeckung. Ich 
hoffe sehr, dass unsere Aufnahme dazu bei-
trägt, diese Sonate dem Standardrepertoire 
einzuverleiben.
	 Die düstere Nachkriegs-Grundstimmung 
der Einleitung, der dekadente Walzer, und 
die brillante Toccata bringen Abwechslung 
in jedes Recital. Die virtuosen Anforderungen 
zeigen zwar deutlich, für wen es geschrieben 
wurde, gemessen an den halsbrecherischen 
Schwierigkeiten der Schumann Sonate sind 
sie jedoch eher unbedeutend.

Paganini: Neunte Caprice 
Die Noten hierzu schenkte mir mein Freund 
Christopher Martin aus Melbourne. Sie sind 
schon lange nicht mehr erhältlich, und 
ich fand diese Bearbeitung unterhaltsam. 
Paganinis Idee, im Thema der Caprice auf 
den beiden oberen Saiten zwei Flöten und 
den unteren Saiten zwei Hörner zu imitieren, 
lässt sich auch auf der Viola verwirklichen. Die 
Akkordtakte führe ich mit drei aufeinander 
folgenden Aufstrichen aus, dem Original-
strich, wie er im Autograph steht.

Hubay: „Zephir“
Der Zephir stammt aus einer ganz frühen 
Aufnahme vom Anfang der achtziger Jahre 
für INTERCORD. Die damalige Aufnahmesit-
zung fand ein vorzeitiges Ende, weil – und 
das ist nicht gelogen – die REVOX-Tonband-
maschine in Flammen aufging. Besonders 
für meine Freunde wird es vergnüglich sein, 
durch diese Aufnahme verfolgen zu können, 
in welcher Weise ich mich weiterentwickelt 
habe. Die gebrochenen Dreiklänge gelingen 
hier virtuoser und müheloser als später. Für 
die Melodie des Mittelteils gilt dies nicht, 
obschon der Wunsch nach Expressivität 
durchaus hörbar wird.

Wendels „paar Gedanken“

Nachschlag
Ich bin dankbar, dass sich Lindemann, obwohl 
Bratscher, ein „paar Gedanken“ gemacht hat. 
Der Passus „Besonders für meine Freunde wird 
es vergnüglich sein, durch diese Aufnahme 
verfolgen zu können, in welcher Weise ich 
mich weiterentwickelt habe“ veranlasste 
mich, aus einem früheren Lindemann-Wen-
del-Text zu „klauen“.
	 Dort zitierte ich Lindemann: „Ich möchte 
den Tag nicht erleben, an dem mir Musik 
nichts mehr bedeutet.“ Mit 18 Jahren 
habe er zu Musik ein „eher erotisches und 
nostalgisches Verhältnis“ gehabt. Im Laufe 
der Zeit habe sich das deutlich gewandelt. 
Heute bedeute Musik für ihn Lebensraum, 

TACET-T143_Seite_17

17

	 1987 kam sie nach Deutschland, um bei 
Prof. Pavel Giliov an der Musikhochschule 
Köln zu studieren mit dem Ziel, die russische 
Klavierschule zu lernen. Sie schloß ihr Stu-
dium 1993 mit dem Konzertexamen ab. 
	 Megumi Hashiba ist mehrfache Preis-
trägerin internationaler Wettbewerbe wie 
dem Johann-Sebastian-Bach-Wettbewerb 
Leipzig, dem Epinal-Wettbewerb Frankreich, 
dem Musikwettbewerb Stiftung Tomassoni 
Köln sowie dem Schumann-Wettbewerb 
Zwickau. 
	 Wichtige künstlerische Impulse erhielt 
sie von Tatiana Nikolaeva, Karl-Heinz Käm-
merling, Boris Pergamenchikov und Pierre 
Amoyal. 
	 Als gefragte Kammermusikerin konzertiert 
sie mit Rainer Moog, Young-chan Cho und 
Alban Gerhardt und spielte CD-Produktio-
nen mit dem Cellisten Tray Lee bei EMI / Asien 
ein.
	 Seit 1994 ist Megumi Hashiba Dozentin 
für Instrumentalkorrepetition und Kammer-
musik an der Musikhochschule Köln.

Roman Viazovskiy 

wurde 1974 in Donezk (Ukraine) geboren. 
Seinen ersten Gitarrenuntericht erhielt er 
im Alter von 12 Jahren. Von 1988 bis 1992 
studierte er am Donezker Musikkolleg bei 
Viktor Kriwenko. Im Anschluss setzte er 
seine Studien am Donezker «Sergey Proko-

fiev» Konservatorium bei Prof. Walerij Iwko 
(Gitarre) und Ludmila Popowa (Dirigieren) 
fort. 1995 wurde ihm ein Stipendium des 
Präsidenten der Ukraine für herausragende 
künstlerische Leistungen verliehen.
	 Nach seinem Diplom begann er 1996 ein 
Aufbaustudium bei Prof. Reinbert Evers an 
der Hochschule für Musik Detmold, Abt. 
Münster. 1997 wurde er Stipendiat der 
Gesellschaft für westfälische Kulturarbeit. 
Sein Studium schloss er an der Hochschule 
für Musik Köln, Abt. Aachen bei Prof. Tadashi 
Sasaki ab.
	 Roman Viazovskiy ist Preisträger zahlrei-
cher nationaler und internationaler Wettbe-
werbe. Konzertengagements führten ihn in 
fast alle Länder Europas, nach Japan
und zu den wichtigsten Gitarrenfestivals. 
Er nahm an Radio und TV-Produktionen in 
der Ukraine, Deutschland, Spanien, Italien 
und Japan teil. Im Dezember 2001 erschien 
seine von der Kritik hochgelobte Debut-CD 
«Fatum» (CD 21001, Dreier- & Gaido).
	 Neben seiner Konzerttätigkeit ist Roman 
Viazovskiy mit großer Leidenschaft als 
gefragter Pädagoge tätig. Dabei kann er auf 
Erfahrungen aus der Arbeit mit Schülern aus 
allen Alterstufen, von jungen Hochbegabun-
gen an der Musikschule bis zu professionellen 
Gitarristen und Studenten bei Meisterkursen 
oder als Assistent von Prof. Tadashi Sasaki, 
zurückgreifen.
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« Dans le ton du temps passé » 

Chers amis de la musique,
Pour le livret ici-présent, je pus, alors que je 
ne m’y attendais pas, me « reposer » un peu. 
Pour cette commande, Andreas Spreer me 
signala que Lindemann avait « déjà assemblé 
quelques idées » que je pourrais « insérer » 
dans le texte. Lorsque je trouvais enfin un 
« moment » pour commencer à écrire, je 
fus étonné de voir l’ampleur des « quelques 
idées » en question. Je les place, sans autre 
détour, devant mes propres pensées.

« Les quelques idées » de Lindemann

Robert Schumann : Sonate pour violon 
et piano en ré mineur op. 121 ; dans sa 
version pour alto et piano
Les transcriptions de chef-d’œuvres sont 
surtout légitimées lorsqu’il n’existe pas, dans 
certains domaines du répertoire, des œuvres 
originales pour alto de première qualité. 
J’avais ainsi depuis longtemps l’ intention de 
donner aux deux sonates pour clarinette de 
Brahms un « compagnon de route ». 
	 Ma version de la sonate en ré mineur de 
Schumann est le résultat d’un travail de plu-
sieurs années. Je présentais pour la première 
fois cette version à un public en l’an 2000, au 
cours d’un concert dans le cadre du Concours 
Tertis sur Isle of Man. 
	 Megumi Hashiba était, aussi à l’époque, ma 
partenaire au piano.

	 La sonate en ré mineur de Schumann est 
sans aucun doute une œuvre de maître du 
plus haut niveau. Schumann même ainsi que 
Joseph Joachim la trouvaient meilleure que la 
première sonate en la mineur.
	 Je suis persuadé que ma transcription n’a 
rien à envier à l’originale du point de vue de 
son importance, la version pour violon n’étant 
pas toujours, avec l’utilisation fréquente des 
cordes du milieu, dans une tessiture très avan-
tageuse pour cet instrument. Avec l’exécution 
sur un soi-disant grand « alto ténor », le jeu 
gagne, tout au moins sur les cordes de la et 
de ré, en puissance et en ,dramatique’. 
	 La plus grande partie du morceau reste 
dans la tessiture d’origine. Le registre de basse 
de l’alto va être utilisé pour ajouter d’autres 
notes de basse aux accords et intensifier les 
effets musicaux. 
	 Il existe certains passages dans le premier 
mouvement qui, faute d’avoir une corde de 
,do’, ne sont pas achevés du point de vue de 
la motivique. Il s’agit là des mesures 173, 174 
( la double-croche basse fa ne peut pas être 
jouée sur un violon ) et de la mesure 240 (la 
note de basse sur le quatrième temps devrait 
être logiquement un fa # ).
	 Dans le deuxième mouvement, on trouve 
la suite de doubles cordes dans les mesures 
211 / 212.
	 Dans le troisième mouvement, le complé-
ment de certains accords dans le « thème en 
pizzicato » est rendu possible à l’alto.
	 Pour les mélodies des mesures 79 à 82, 
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sung „am Steg“. Obwohl ein „sul ponticello“ 
in der Ausführung mit zwei Streichern sehr 
wirkungsvoll sein kann, wie etwa im ersten 
Satz des d-moll Klaviertrios, widerstrebt es 
mir an dieser Stelle Schumann’s Spielan-
weisung wörtlich zu befolgen. Durch die 
Verwendung extrem hoher Lagen auf der 
G und C Saite erziele ich einen überaus 
ungewöhnlichen und fremden Klangeffekt, 
welcher auf der Violine nicht hervorgebracht 
werden kann, dem Ausdruck dieser Stelle 
aber genau entspricht. 
	 Im letzten Satz wurden, der Spielbarkeit 
halber, einige Oktavierungen nach unten 
vorgenommen. Dennoch gehen die techni-
schen Anforderungen hier zuweilen an die 
Grenze des auf einer großen Viola „Realisier-
baren“.

Franz Schubert: Sonate für Klavier und 
Arpeggione a-moll, D. 821, bearbeitet für 
Arpeggione und Gitarre 
Die zweite Bearbeitung, Schuberts Sonate für 
Arpeggione, zählt zum Standard-Bratschen-
Repertoire. Auch hier habe ich mich darum 
bemüht den Tonumfang des Originals beizu-
behalten und nicht die allgemein üblichen, 
die Wirksamkeit des Stückes schwächenden 
Vereinfachungen zu übernehmen.
	 Ebenso wie Introduktion und Variationen 
für Klavier und Flöte über „Trockene Blumen“ 
e-moll op. 160 oder die Fantasie für Klavier 
und Violine C-Dur op. 159 ist die Arpeggi-
one-Sonate ein für Schuberts Verhältnisse 

„bewusst virtuos gehaltenes Werk“. Es sollte 
nicht zuletzt dazu dienen, dem Publikum 
ein neues Instrument vorzustellen. Durch 
den großen Tonumfang der sechs-saitigen 
Arpeggione, ergeben sich bei der kompro-
misslosen Übertragung auf andere Medien 
zwangsläufig technische Schwierigkeiten. 
Kleine Text-Änderungen in beiden Instru-
menten entstanden aus klanglichen Überle-
gungen heraus, und nicht zur technischen 
Vereinfachung der Ausführung. Durch die Ein-
spielung von Shaham (Violine) und Sölscher 
(Gitarre) erfuhr ich, dass das Werk durch die 
Gitarrenbegleitung an Charme und Intimität 
gewinnt. Da der Gitarrenton dem Timbre der 
Viola sehr entgegen kommt, ist die Kombina-
tion von Viola und Gitarre noch vorteilhafter. 
Ich bemühe mich dieses, in seinem „Lächeln 
hinter Tränen“ so typisch Schubertsche Werk 
auf dieser CD so anzulegen, dass es wirkt, 
wie eine „private Aufführung im engsten 
Freundeskreis Schuberts“.

Arthur Benjamin: 
Sonata for viola and piano
Die Bratschensonate des in England lebenden 
Australiers Arthur Benjamin, entstand als ein 
Auftragswerk für William Primrose. Der Ori-
ginaltitel lautete “Elegy, Waltz and Toccata”. 
In David Dalton’s “Playing the viola”, äußert 
sich Primrose: “It is such a brilliant work, 
that I suggested to the composer that it was 
upon the concerto level so far as virtuosity is 
concerned, and asked why didn’t he score it 
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„Im Erzählton der Vergangenheit“

Liebe Musikfreunde,
Beim vorliegenden Booklet-Text durfte ich 
es mir unerwartet „gemütlich“ machen. 
Zusammen mit dem Auftrag signalisierte 
mir Andreas Spreer, Lindemann habe „sich 
schon ein paar Gedanken gemacht“, die ich 
„einbauen“ könne. Als ich dann endlich ein 
„Zeitloch“ fürs Schreiben fand, war ich vom 
Umfang der „paar Gedanken“ überrascht. 
Ich stelle sie ohne Umschweife meinen „paar 
Gedanken“ voran.

Lindemanns „paar Gedanken“

Robert Schumann: Sonate für Violine und 
Klavier d-moll op. 121 in der Bearbeitung 
für Viola und Klavier
Insbesondere in Repertoirebereichen, wo es 
keine erstklassigen Original-Bratschenwerke 
gibt, haben seriöse Bearbeitungen von Meis-
terwerken eine Daseinsberechtigung. So 
verfolgte ich seit längerem die Absicht, den 
beiden Klarinetten-Sonaten von Brahms einen 
‚Weggefährten’ zur Seite zu stellen.
	 Meiner Bearbeitung der Schumann d-
moll Sonate liegt eine jahrelange praktische 
Beschäftigung zugrunde. Ich stellte diese 
Fassung erstmals im Jahre 2000 in einem 
Jurorenkonzert anlässlich des Tertis-Wett-
bewerbs auf der Isle of Man öffentlich vor.
	 Auch damals war Megumi Hashiba meine 
Klavierpartnerin.

	 Ohne Frage ist Schumanns d-moll-Sonate 
ein Meisterwerk allerersten Ranges. Sowohl 
Schumann selbst als auch Joseph Joachim 
hielten sie für gelungener als die erste Sonate 
in a-moll.
	 Ich bin davon überzeugt, dass meine 
Bearbeitung in keiner Weise an Wirksamkeit 
hinter dem Original zurücksteht, da die Gei-
genfassung durch die häufige Verwendung 
der mittleren Saiten klanglich ungünstig liegt. 
Durch die Ausführung auf einer so genannten 
großen „Tenorbratsche“ gewinnt die Darbie-
tung, zumindest auf der A- und D-Saite, an 
Strahlkraft und „Dramatik“.
	 Der Großteil der Passagen verbleibt in der 
Originallage. Das tiefere Bratschenregister 
wird lediglich zum Zufügen weiterer Bass-
töne in Akkorden und zur Unterstützung der 
musikalischen Wirkung eingesetzt.
	 Im ersten Satz gibt es einige Stellen, die in 
der Violinfassung in Ermangelung der C-Saite, 
motivisch nicht zu Ende geführt werden. Es 
handelt sich hierbei um die Takte 173, 174 
( das tiefe Sechzehntel f muss auf der Geige 
weggelassen werden ), 240 ( der Basston auf 
dem vierten Schlag sollte logischerweise fis 
lauten ).
	 Im zweiten Satz ergab sich die Fortsetzung 
von Doppelgriffen in den Takten 211 / 212.
 Im dritten Satz bietet sich auf der Bratsche 
die Ergänzung einiger Akkorde im „pizzikato 
Thema“ an.
	 Für die Kantilene der Takte 79 bis 82, gibt 
Schumann in der Geigenstimme die Anwei-
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Schumann donne dans la partie de violon 
l’ indication ,sur le chevalet’. Bien qu’un 
,sul ponticello’ dans la version pour deux 
instruments à cordes puisse faire beaucoup 
d’effet, comme dans le premier mouvement 
du trio pour piano en ré mineur, j’ai du mal, 
à cet endroit, à suivre au pied de la lettre les 
indications de jeu de Schumann. En utilisant 
des positions extrêmement hautes sur les 
cordes de sol et do, j’obtiens un effet sonore 
hors du commun d’une extrême originalité 
qui ne peut être produit sur un violon mais 
qui correspond très exactement à l’expression 
de ce passage. 
	 Dans le dernier mouvement, pour que 
cela reste jouable, quelques octaves furent 
transposées vers le bas. Pourtant les exigences 
techniques atteignent ici parfois, sur un grand 
alto, les limites du ,réalisable’. 

Franz Schubert, Sonate pour piano et 
arpeggione en la mineur, D. 821
transcrite pour arpeggione et guitare
La deuxième transcription, la sonate de 
Schubert pour arpeggione, fait partie du 
répertoire standard des altistes. J’ai essayé 
ici aussi de conserver l’étendue sonore de 
l’original et de ne pas reprendre les simpli-
fications, en général habituelles, diminuant 
l’effet de la pièce.
	 Comme l’Introduction et les Variations 
pour piano et flûte sur ,Les fleurs séchées’ en 
mi mineur op. 160 ou la Fantaisie pour piano 
et violon en do majeur opus 159, la Sonate 

Arpeggione est, pour Schubert, une œuvre 
,délibérément virtuose’. Elle fut essentielle-
ment composée pour présenter au public ce 
nouvel instrument. La grande étendue sonore 
de l’arpeggione à six cordes provoque bien 
évidemment, lors d’une transposition sans 
compromis sur un autre instrument, certaines 
difficultés techniques. De petits changements 
dans le texte pour les deux instruments en 
découlèrent pour des raison purement 
sonores et non pour faciliter techniquement 
l’exécution. Avec l’enregistrement de Shaham 
( violon ) et Sölscher ( Guitare ) je m’aperçus que 
l’œuvre gagnait avec un accompagnement de 
guitare en charme et en intimité. Le fait que 
le timbre de la guitare va à l’encontre de la 
sonorité de l’alto, rend l’ensemble alto guitare 
encore plus avantageux. J’essaye sur ce CD de 
rendre cette œuvre, dans son ,sourire derrière 
les larmes’ si typique à Schubert, comme si 
elle était jouée « lors d’un concert privé dans 
le cercle des amis intimes de Schubert ». 

Arthur Benjamin : 
Sonate pour alto et piano
La sonate pour alto d’Arthur Benjamin, com-
positeur australien vivant en Angleterre, est 
une œuvre de commande, écrite pour William 
Primrose. Le titre original est « Elégie, Valse 
et Toccata ». Primrose écrit à son sujet dans 
le manuel de David Dalton « Playing the 
viola » : 
	 « C’était une oeuvre d’une telle brillance 
que je suggérais au compositeur de l’amener 
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à un niveau lui permettant, du moins en ce 
qui concerne la virtuosité, d’être jouée en 
public. Je lui demandais aussi pourquoi il ne 
l’avait pas écrite pour alto et orchestre. C’était 
justement ce qu’il avait fait et qui avait été un 
échec total. Il avait trop accentué l’entrée des 
clarinettes et des cors ce qui avait été néfaste 
pour l’alto ; ces instruments possédant des 
couleurs sonores semblables et jouant pres-
que dans le même registre, ils camouflaient 
la sonorité de l’alto. »
	 Nous jouons cette œuvre dans sa version 
originale avec piano. C’est une découverte 
passionnante pour le répertoire pour alto. 
Je souhaite fort que notre enregistrement 
contribue à ce que cette sonate fasse partie 
à l’avenir du répertoire traditionnel.
	 Le caractère sombre d’après guerre de l’in-
troduction, la valse décadente et la brillante 
toccata apportent une grande diversité lors 
de chaque récital. Bien que les exigences 
virtuoses montrent clairement pour qui cette 
œuvre fut écrite, elles restent pourtant négli-
geables si on les compare aux difficultés très 
périlleuses de la Sonate de Schumann.

Paganini : Neuvième Caprice et 
Mon ami Christopher Martin de Melbourne 
me fit cadeau des notes. On ne les trouve 
déjà plus depuis longtemps et cette version 
me parut divertissante. L’ idée de Paganini 
d’ imiter, dans le thème des caprices, sur les 
deux cordes hautes deux flûtes et les deux 
cordes basses deux cors, se laisse aussi réaliser 

sur un alto. Je joue les mesures d’accords avec 
trois coups d’archet ,tiré’ consécutifs, coups 
d’archet qui se trouvent dans la partition 
originale.

Hubay: « Zéphir »
Le Zéphir provient d’un ancien enregistrement 
fait au début des années 80 pour INTERCORD. 
La séance, lors de ce dernier, prit à l’époque 
fin prématurément, car – et je ne mens pas 
– l’appareil d’enregistrement REVOX avait pris 
feu. À travers cet enregistrement, ce sera un 
plaisir, pour mes amis surtout, de voir com-
ment j’ai évolué. Les accords brisés sont joués 
avec moins de peine et sont plus virtuoses que 
par la suite. Ce qui n’est pourtant pas le cas 
de la mélodie de la partie centrale, bien que 
l’on puisse bien entendu déjà décerner dans 
celle-ci un certain désir d’expressivité. 

« Les quelques idées » de Wendel

Supplément
Je suis très reconnaissant que Lindemann, bien 
qu’altiste, ait assemblé ces « quelques idées ». 
Le passage « À travers cet enregistrement, ce 
sera un plaisir, pour mes amis surtout, de voir 
comment j’ai évolué » m’amène à « emprun-
ter » quelques lignes à un texte Lindemann-
Wendel, écrit il y a déjà quelque temps. 
	 J’y cite là Lindemann : « Je ne voudrais pas 
voir le jour où la musique ne signifiera plus 
rien pour moi. » Il disait qu’il avait eu à 18 ans 
pour la musique un « rapport plutôt érotique 
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	 Megumi Hashiba has won a number of 
awards at international contests, including 
the Johann Sebastian Bach Competition in 
Leipzig, the Concours International de Piano 
in Épinal in France, the Musikwettbewerb Stif-
tung Tomassoni in Cologne and the Robert 
Schumann Competition in Zwickau. 
	 She has received further musical input from 
Tatiana Nikolaeva, Karl-Heinz Kämmerling, 
Boris Pergamenchikov and Pierre Amoyal. 
	 As a chamber musician in much demand, 
she gives recitals with Rainer Moog, Young-
chan Cho and Alban Gerhardt and has done 
CD recordings for EMI / Asia with the cellist 
Tray Lee.
	 Megumi Hashiba lectures in instrumental 
coaching and chamber music at Cologne 
Music College, where she has been since 
1994.

Roman Viazovskiy 

was born in Donezk (Ukraine) in 1974. He 
received his first guitar lessons at the age 
of twelve. From 1988 to 1992 he studied 
at Donezk College of Music, where he was 
taught by Viktor Kriwenko. He continued 
his studies at Donezk “Sergey Prokofiev” 
Conservatory, where he was taught guitar 
by Professor Walerij Iwko and conducting by 
Ludmila Popowa. In 1995 he was awarded 
the scholarship of the President of Ukraine 
for outstanding artistic achievement.

	 After graduating, he began an advanced 
course of study with Professor Reinbert Evers 
at the Münster department of Detmold Music 
College. In 1997 he received a scholarship 
from the Gesellschaft für westfälische Kultur-
arbeit ( Westphalian Cultural Foundation ). He 
completed his studies at the Aachen college 
of Cologne College of Music, where he was 
taught by Professor Tadashi Sasaki.
	 Roman Viazovskiy has won awards at 
many national and international contests. He 
has given concerts in almost every European 
country and Japan and has participated at 
the most important guitar festivals. He has 
performed for radio and TV productions in 
Ukraine, Germany, Spain, Italy and Japan. 
In December 2001 his debut CD “Fatum” 
( CD21001, Dreier-& Gaido ) appeared and 
received outstanding reviews.
	 In addition to concerts and recitals, 
Roman Viazovskiy is a highly dedicated and 
much sought-after teacher. He can draw on 
his experience with pupils of all ages, from 
young, gifted pupils at music school to profes-
sional guitarists and master class students, or 
as assistant to Professor Tadashi Sasaki.
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interpreter of this musical period, it would be 
correct to say that one can expect from him a 
performance that is as ‘authentically’ correct, 
as it is boldly imaginative.
	 Lindemann has served as a jury member 
for the 1999 International Primrose, and 
the 2000 International Lionel Tertis Com-
petitions. He has a professorship for viola at 
the Musikhochschule Detmold / Muenster in 
Germany, and has been teaching there since 
1997. This CD is his 5th recording for TACET 
of solo-viola and viola & piano repertoire.
	 At the age of 14 Lindemann began learn-
ing the viola from Rolph Schroeder, a favorite 
pupil of the great Marteau of the ‘Franco-
Belgian’ violin school. From 1973 to 1978 he 
studied in Detmold with Lucas David, and 
in 1980 completed his studies under Rainer 
Moog with the ‘Konzertexamen’ (equivalent 
to honors soloist diploma) at the ‘Staatliche 
Musikhochschule Köln’. During his years of 
study, he received additional tuition from Yuri 
Bashmet, Max Rostal, Tibor Varga, Sandor 
Vegh, Bruno Giuranna and Peter Schidlof.
	 Lindemann’s professional career as a 
violist, has included principal-positions 
with the Nordwestdeutsche Philharmonie, 
the Tasmanian and the Sydney Symphony 
Orchestra. He has performed as a soloist, 
with most of the Australian Broadcasting 
Commission Orchestras, and also with the 
Adelaide Chamber Orchestra and the Austral-
ian Chamber Orchestra, in their Sydney Opera 
House Series. In 1979, Lindemann premiered 

the viola concerto by Jean Daerwyler with the 
Festival Orchstra Tibor Varga, and in 1995, 
made the first recording of Heinrich Kamin-
ski’s ‘Praeludium und Fuge’ for solo viola, for 
the Süddeutscher Rundfunk.
	 He has been a guest violist with the Gold-
ner Quartet and the Australian Ensemble, 
and more recently in Germany with the 
Vogler Quartett. As a chamber musician, he 
has also performed with Hansheinz Schnee-
berger, Charles Castleman, Mayumi Sailer, 
Richard Tognetti, Marco Rizzi, Rainer Moog, 
Alexander Ivashkin, Claus Kanngiesser, Pieter 
Wispelwey, Boris Berman and Geoffrey Tozer. 
In 1996 he appeared in a combined recital 
with the late Danil Shafran.

Megumi Hashiba 

was born in Japan. She began playing the 
piano at the age of four and was later taught 
by Mitsuko Uchida, whose influence was cru-
cial to her enrolment at the prestigious Toho 
Gakuen School of Music in Tokyo. 
	 While she was a student, she won first 
prize and the Masuzawa special award at the 
renowned national Nihon Contest of Japan in 
1985. 
	 In 1987 she moved to Germany to study 
at Cologne College of Music, with the aim of 
learning Russian piano tradition. She passed 
her final diploma in 1993 with her concert 
exam. 
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et nostalgique » et que cela avait beaucoup 
changé au cours des années. Que la musique 
signifiait pour lui aujourd’hui un espace vital 
auquel le pénible quotidien « s’accrochait » 
plus ou moins. Que les influences réelles de 
la musique sur lui-même devenaient de moins 
en moins « compréhensibles et concrètes ». 
Ceci étant aussi bien le cas quand il jouait lui-
même que quand il écoutait d’autres musi-
ciens. Que le critère pour lui le plus en plus 
important était l’impression de cohérence des 
interprétations, aussi – ou même justement 
– lorsque l’on ne pouvait plus expliquer le 
« pourquoi ». 
	 Une certaine nostalgie transparaît irré-
médiablement dans le titre « Dans le ton du 
passé ». Peut-être devrions-nous « pénétrer » 
quelque peu le sens du terme nostalgie ( nos-
tos = retour, aldie = douleur ). Le rapport de 
Lindemann « plutôt érotique et nostalgique » 
de ses jeunes années semble avoir été la « nos-
talgie presque douloureuse » de l’idée qu’il 
se faisait d’une « patrie musicale » : « espace 
vital » encore à conquérir, qui le poussa tout 
au long de son travail. Au cours des décen-
nies, le rapport « nostalgique » de Lindemann 
s’est transformé, passant par une « évolution 
dans le temps présent », en « un sentiment 
d’être chez lui dans son propre espace vital 
musical ». Aujourd’hui, des traits rétrospectifs 
se superposent à sa disposition d’esprit et sa 
connaissance de lui-même en tant qu’inter-
prète, et annoncent « Dans le ton du passé » 
« l’inconcevabilité » de la vie. 

Conditions extérieures 
Lors de conversations, Lindemann jouait sou-
vent avec l’idée de jouer la Sonate Arpeggione 
à l’alto avec un accompagnement de guitare. 
Ce qui arriva en effet un jour. L’arpeggione 
munie de six cordes et de barres en travers 
de la touche – aussi nommée guitare à archet, 
guitare-violoncelle ou guitare d’amour – fut 
construite en 1823 par un viennois dénommé 
Johann Georg Staufer, sans pouvoir toutefois 
s’affirmer. Son principal interprète à l’époque, 
Vinzenz Schuster, avait prié Schubert d’écrire 
une œuvre pour cet instrument. Schubert 
exauça ce souhait en composant la Sonate 
Arpeggione. La partition originale datée de 
novembre 1824 porte, écrit de la main de 
Schubert, le nom « Arpeggione ».
	 Vinzenz Schuster exécuta pour la première 
fois la sonate en public fin 1824, en cercle 
fermé. La pensée de Lindemann « que l’œuvre 
puisse gagner, à travers l’accompagnement de 
guitare, en charme et en intimité » n’est donc 
pas si éloignée de la réalité. 
	 Il s’écoula pourtant encore presque un 
demi-siècle avant que l’œuvre soit publiée. 
Après sa parution en 1871, alors pour violon-
celle, suivirent d’autres versions pour violon, 
alto et viola d’amore.
	 Pour Lindemann, « l’Arpeggione est une 
œuvre délibérément virtuose » pour ce qui 
est de Schubert – mais n’est, pour cela, en 
aucun cas une exception. Avec Schubert, 
le violoniste virtuose Joseph Slawík (1806 
– 1833) joua un rôle notable. Depuis 1826, 
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Slawík était premier violon de l’orchestre de 
la Cour Royale et Impériale de Vienne, où la 
critique le comparait à Paganini et à Lipinski. 
Les avis sur Slawík sont très partagés : compo-
siteur éclectique et imitateur de Paganini où 
compositeur original presque aussi génial que 
Paganini ? Ses œuvres pour violon sont, en 
effet, avec leurs « tours de force » vertigineux 
et leur volonté de découvrir une technique de 
violon nouvelle, surprenante et pleine d’effet, 
proches de celles de Paganini. Indépendam-
ment de Paganini, Slawík travailla sur des 
problèmes et des découvertes similaires avec 
lesquels il émerveilla le public.
	 Schubert utilisa, aussi bien dans le cas de 
la Sonate Arpeggione que dans les œuvres 
pour violon et piano et aussi dans les derniers 
quatuors à cordes, les découvertes techniques 
de son époque. Nous ne verrions jamais dans 
ces œuvres des « pièces virtuoses ». Ce fut du  
« véritable Schubert » qui en ressorti principa-
lement. 

« Du véritable Schubert » ou quoi d’autre ?
Schubert était un génie ! Mozart, Beethoven, 
Schumann, Paganini et tant d’autres, à leur 
manière, aussi.
	 Nous contournons de cette façon élégam-
ment un problème cardinal. Nous ne comp-
tons même plus avec Arthur Benjamin – il ne 
venait pas non plus du XIX ième siècle !
	 La « Génialité » est souvent tournée en 
dérision dans la littérature d’aujourd’hui. 
Pédanterie, idées conventionnelles, d’où 

fumeuses et dépassées, de nos ancêtres, 
appartenant à l’époque de génie du Sturm 
und Drang … On peut aujourd’hui tout expli-
quer, quantifier, objecter. Journalisme pris sur 
le vif et chroniques destinées à des intérêts 
mercantiles nous servent des informations 
dans un format intellectuel passant sans la 
moindre difficulté et proche du fast-food, où 
la valeur de l’emballage dépasse éventuelle-
ment celle du contenu … Comme trace, le 
lendemain, ne reste plus que les déchets. 
Schubert, Mozart, Beethoven, Schumann, 
Paganini nous sont tout au moins restés. Mais 
il sont de plus en plus « donnés en pâture au 
public » dans des interprétations bazardées 
à des prix sacrifiés dans des paquets de ver-
sions complètes.
	 Revenons pourtant aux génies – et aux 
œuvres de référence : en grecque gennan 
= créer ; en latin generare = créer ; genius 
= esprit créateur, force créatrice, esprit pro-
tecteur ; latin de la dernière époque ; esprit 
créateur. Plus tard, le terme se transforme, 
à travers les temps et les langues, d’esprit 
créateur flamboyant ou personne dotée 
d’un don créateur du plus haut degré en une 
forme d’évidence ne suscitant plus aucune 
réflexion ou reconnaissance. Géne, genèse, 
générer, génération – j’espère que vous 
buterez à nouveau, lors de la lecture, sur les 
significations que renferment ces mots. … 
	 Quelques mots sur un génie incontesté : 
Jean Sébastien Bach. Il disait modestement : 
« Ce que j’ai pu acquérir par le travail et la pra-
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bert“? – Arthur Benjamin had a much more 
difficult task of expressing himself in his own 
words, because – another thing which seems 
to repeat itself from generation to generation 
– the ancestors already seemed “to have said 
all there is to be said.” But new circumstances 
did not only pose new questions, but also 
required new tools for the answers. 
	 Kierkegaard: “We can only understand life 
backwards, but we have to live it forwards.” 
Musicologists have discovered how Schubert 
“did it” – but they are unable to predict how 
he “will do it”! Computers can compose “in 
Schubertian mode” – but as Mahler said: “The 
best part is not in the score!”
	 I hope you will carry on listening and think-
ing on your own. I would just like to give you 
one parting thought, an adaptation of a 
bon mot by Felix Pollak: “You have ‘finished 
listening’ to a piece of music? That can only 
happen if either the music or the listener is 
no good.”

Wolfgang Wendel

Hartmut Lindemann

a so-called “true violist” (Lindemann never 
played the violin), is widely acknowledged 
as being one of the great representatives of 
his instrument today. His unique style comes 
out of a deep dedication and admiration 
for late 19th and early 20th century string 
playing and technique. As a highly informed 
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Arthur Benjamin here: he is not a 19th century 
composer!
	 “Genius” is often smiled at indulgently in 
today’s writing: old hat, past-their-sell-by-
date ideas of our ancestors, to be classed 
with the time of genius of the Sturm und 
Drang (storm and stress) period. Today eve-
rything can be explained, quantified, objec-
tified: fast journalism and reporting aimed at 
commercial interests serve up information in 
streamlined, fast food format where the value 
of the packaging is greater than that of the 
content. The day after, all that remains is the 
garbage. Schubert, Mozart, Beethoven, Schu-
mann and Paganini have endured, at least up 
to now. But increasingly they are marketed 
in cheap interpretations and wholesale pack-
ages at bargain prices.
	 But to return to the geniuses – and to ref-
erence books: Greek gennan = create; Latin 
generare = create; genius = creative spirit, 
creative power, guardian spirit; late Latin: 
creative spirit. The term wanders through 
the ages and languages, e. g. as fiery crea-
tive spirit or person gifted with outstanding 
creativity to a kind of natural form which 
no longer triggers off any step towards 
consciousness. Genius, genesis, to generate, 
generation: I hope that when reading you 
will continue to encounter the meanings 
contained in the words …
	 Just briefly to an undisputed genius: 
Johann Sebastian Bach. He said modestly: 
“What I have achieved through diligence 

and practice, another, who is only halfway 
talented and skilled, should be able to 
achieve too.”
	 Bach was quite right: “diligence and prac-
tice” are a vital part of it – but they are not 
enough on their own; “natural talent and 
skill” are needed too. Even the great gen-
iuses had to acquire knowledge and skill. 
But unlike us lesser mortals, they are able to 
use the knowledge which is available to all 
of us to create their own ideas and complex 
configurations which have never existed 
before and as a rule bear the “handwriting” 
of their maker like a fingerprint. As long as 
the “creative power” remains, these “unique” 
building blocks are stacked together to form 
the next level, which is even more original.
	 In reality the intellectual and intuitive tools 
are not developed according to such a pat-
tern, nor in such a consistent way. The steps 
can be imperceptibly small – or they can be 
giant leaps. One thing, however, is necessary: 
there is no standing still! Learn, learn, learn! 
or in modern parlance: Learning by doing!
	 How many lieder, quartets and symphonies 
did Schubert give to the world while he was 
alive? How often was he able to combine dili-
gence with practice, natural talent and skill to 
juggle musical thoughts, add them together, 
reject them, combine them into a new inven-
tion – and at someone’s request “generate” 
an arpeggione sonata? How thoroughly did 
he turn “acquisition” into “property”, to “par-
ticularities”, which we view as “genuine Schu-
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tique, un autre, possédant un peu de naturel 
et d’habileté, peut aussi y parvenir ». 
	 Bach avait pourtant raison : « le travail et la 
pratique » en sont indissociables – mais cela 
n’est pas suffisant – « naturel et habileté » 
sont aussi nécessaires. Même les plus grands 
génies doivent acquérir savoir et compéten-
ces. Contrairement à nous, simples mortels, 
ils ont la capacité, avec un savoir accessible à 
tous, de développer des idées propres et des 
configurations complexes qui n’ont « sous 
cette forme encore jamais existé » et qui 
portent en général, telle une empreinte, la 
« signature » de leur « créateur ». Aussi long-
temps que dure cette « puissance créatrice », 
de tels éléments n’ayant encore jamais vu le 
jour chez autrui vont rejoindre un prochain 
stade appartenant, lui encore plus, au 
« n’ayant encore jamais existé ».
	 L’évolution des outils de travail intellec-
tuels et intuitifs ne s’accomplit ni de façon 
si grossièrement schématique ni de manière 
si continue comme il nous est suggéré ici. La 
« grandeur des pas accomplis » peut être, ou à 
peine perceptible – ou gigantesque. Une chose 
est cependant nécessaire : ne pas faire du sur 
place ! Apprendre, apprendre, apprendre ! 
– Ou raccourci en langage moderne : Learning 
by doing !
	 Combien de lieder, de quatuors, de sym-
phonies, Schubert a-t-il pu écrire dans sa 
vie pour la postérité ? Combien de fois eut-il 
l’occasion avec travail et pratique ainsi qu’avec 
naturel et habileté de jongler avec ces idées 

musicales, de les assembler, de les rejeter, de 
combiner des redécouvertes avec des inédites 
– et de « générer » à la suite d’une demande 
une Sonate Arpeggione ? Avec quel soin 
s’est-il « approprié » « de l’acquis » pour en 
faire une chose « n’appartenant qu’à lui » 
que nous ressentons, nous, comme « du véri-
table Schubert » ? – Il a été pour cette raison 
beaucoup plus difficile pour Arthur Benjamin 
de dire quelque chose d’inédit, car – cela aussi 
se répète de génération en génération – les 
ancêtres « paraissent déjà avoir tout dit ». 
Pourtant les situations nouvelles, à elles seu-
les, ne posèrent pas seulement de nouvelles 
questions mais obligèrent pour découvrir de 
nouvelles réponses à trouver à leur tour de 
nouveaux outils. 
	 Kierkegaard : « On peut seulement com-
prendre la vie à reculons, mais il faut pourtant 
la vivre en avançant ». La musicologie a fait 
savoir comment Schubert « y était parvenu » 
– mais elle n’a pu prédire comment « il y par-
viendrait » ! Les ordinateurs peuvent compo-
ser « dans le style de Schubert » – mais comme 
disait Mahler : « Le meilleur ne se trouve pas 
dans les notes ! »
	 Continuez à écouter et à réfléchir simple-
ment, sans que je vous aide. Sur cette voie, je 
vous donne encore l’adaptation d’un bon mot 
de Félix Pollak : « Avoir terminé d’écouter une 
musique ? Cela arrive seulement  si la musique 
ou l’auditeur ne valent rien. »

Wolfgang Wendel
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Hartmut Lindemann

Un « pur altiste » (il ne joua jamais du violon) 
qui est reconnu aujourd’hui comme étant l’un 
des plus grands. Son style, reconnaissable 
entre tous, prend sa source dans sa profonde 
vénération pour la tradition des instruments 
à cordes de la fin du XIX ème et du début du 
XX ème siècle. Grâce à de grandes connais-
sances sur cette époque, on peut dire sans 
exagérer qu’il joue en parfait accord c’est à 
dire « authentiquement correct », avec les 
exigences de cette tradition.
	 Lindemann fut membre du jury au Con-
cours International Primerose de 1999 et au 
Concours International Lionel Tertis de l’an 
2000. Il enseigne au Conservatoire Supérieur 
de Detmold / Münster depuis 1997. Ce CD est 
son cinquième enregistrement pour TACET 
avec un répertoire d’alto solo avec et sans 
piano.
	 A l’âge de 14 ans, Lindemann prit ses 
premiers cours d’alto chez Rolph Schroeder, 
élève préféré du grand Marteau de l’ «Ecole 
Franco-Belge ». De 1973 à 1978, il étudia à 
Detmolt chez Lucas David et termina ses 
études en 1980 chez Rainer Moog à Colo-
gne par un Examen de Concert. Pendant 
toutes ses années d’études, il subit aussi les 
influences de Yuri Bashmet, Max Rostal, Tibor 
Varga, Sandor Vegh, Bruno Giuranna et Peter 
Schidlof.
	 Au cours de sa carrière professionnelle, 
il fut d’abord chef de pupitre dans la Nord-

westdeutsche Philharmonie, puis en Australie 
dans l’Orchestre Symphonique de Tasmanie 
et de Sydney. Il joua en soliste avec la plupart 
des orchestres radiophoniques d’Australie, 
ainsi qu’avec le Adelaide Chamber Orchestra 
et le Australian Chamber Orchestra dans le 
cadre des « Sydney Opera House Series ». En 
1979, Lindemann fit découvrir le concerto 
pour alto de Jean Daetwyler avec l’Orchestre 
de Chambre Tibor Varga. En 1995, il enregis-
tra pour le Süddeutsche Rundfunk le premier 
enregistrement du « Prélude et Fugue » pour 
alto solo de Heinrich Kaminskis.
	 Il a été l’invité du Quatuor Goldner, de 
l’Ensemble Australia et plus tard en Allema-
gne du Quatuor Vogler. Comme musicien de 
musique de chambre, il joua avec Hansheinz 
Schneeberger, Charles Castleman, Mayumi 
Sailer, Richard Tognetti, Marco Rizzi, Rainer 
Moog, Alexander Ivashkin, Claus Kanngiesser, 
Pieter Wispelwey, Boris Berman et Geoffrey 
Tozer. En 1996, il se produisit en concert avec 
Danil Shafran.

Megumi Hashiba 

est née au Japon. Elle commença à jouer du 
piano à l’âge de quatre ans et prit, dans son 
enfance, des cours dans la classe de Mitsuko 
Uchida, dont l’influence fut capitale pour ses 
études musicales au Toho-Gakuen, Conserva-
toire Supérieur de Musique de Tokyo. 
	 Elle remporta, en 1985, encore durant ses 
études, le Premier Prix ainsi que le Prix Spécial   
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and his consciousness as an interpreter of 
music give him retrospective traits and tell 
“in the narrative tone of past times” of the 
“unfathomability” of life. 

Surroundings 
In earlier conversations, Lindemann kept 
toying with the idea of playing the Arpeg-
gione Sonata on the viola – and with guitar 
accompaniment. And then one day the 
project was ready. The six-stringed arpeg-
gione, with a fretted fingerboard – also 
known as the bow-guitar, violoncell-guitar 
or guitare d’amour – was built in 1823 by 
Johann Georg Staufer of Vienna, but did not 
really catch on. Its main player of the time, 
Vinzenz Schuster, asked Schubert for a work 
for this instrument. Schubert fulfilled this 
wish by composing the Arpeggione Sonata. 
The manuscript dated November 1824 bears 
the name “Arpeggione” in Schubert’s hand.
	 The Sonata was “first performed” by 
Vinzenz Schuster at the end of 1824 at a 
private gathering. Lindemann’s idea that 
“the work gains charm and intimacy through 
the guitar accompaniment”, is not so far 
removed from reality.
	 However, it was almost another half cen-
tury before the work was published. The edi-
tion of 1871, then also for cello, was followed 
by further versions for violin, viola and viola 
d’amour.
	 For Lindemann “the Arpeggione Sonata 
is a work which by Schubert’s standards 

was kept consciously virtuoso” – but was by 
no means an exception. Josef Slawík (1806 
– 1833) the violin virtuoso played a remark-
able role in connection with Franz Schubert. 
Since 1826 Slawík had played first violin in 
the Austro-Hungarian Court Orchestra in 
Vienna, where the critics compared him 
with Paganini and Lipinski. The opinions 
about Slawík range from an eclectic and 
imitator of Paganini to an original composer 
almost on a level of genius of with Paganini. 
Indeed his violin works with their daredevil 
“tours de force” and with their endeavour 
to open the way to a new, surprising and 
effective violin technique, place him close 
to Paganini. Independent of Paganini, Slawík 
worked with similar problems and discover-
ies to those with which Paganini amazed the 
world.
	 Both in the case of the Arpeggione Sonata 
and with the works for violin and piano, and 
also in the late string quartets, Schubert 
made use of the technical achievements of 
his time. Nowadays we would not view these 
works as “virtuoso pieces”: first and fore-
most the result was “genuine Schubert”.

“Genuine Schubert” – or what else?
Schubert was quite simply a genius! Mozart, 
Beethoven, Schumann, Paganini and many 
others were geniuses too, each in their 
own way. 
	 With this pronouncement, we very neatly 
sidestep a major problem. We do not count 
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daredevil difficulties of the Schumann Sonata 
they are relatively insignificant.

Paganini: Ninth Caprice 
I was given the score of the 9 th Caprice by my 
friend Christopher Martin from Melbourne. 
It is no longer available, and I found this 
arrangement quite entertaining. Paganini’s 
idea of using two flutes to imitate the theme 
of the caprice on the two top strings and two 
horns to do the same for the two lower strings 
can also be realised on the viola. I perform the 
chord bars with three consecutive upbows, the 
original stroking as in the manuscript.

Hubay: “Zephyr”
The Zephyr comes from an early recording 
made in the early 1980s for INTERCORD. The 
recording session came to an abrupt end 
because – and this is no joke – the REVOX 
tape recorder caught fire. Particularly for my 
friends it will surely be a pleasure to observe 
from this recording how I have developed. 
The broken triads here were more virtuoso 
and effortless than later. The same cannot 
be said for the melody part of the middle 
section, although my wish for expressivity is 
clearly noticeable.

Wendel’s “Few Thoughts”

Supplement
I am grateful that Hartmut Lindemann, 
although a violist, had “a few thoughts”. 

His comment, “Particularly for my friends it 
will surely be a pleasure to observe from this 
recording how I have developed,” inspired 
me to “steal” from an earlier Lindemann 
Wendel text.
	 In it I quoted Lindemann: “I hope I do not 
live to see the day when music stops meaning 
anything to me.” When he was 18 he had a 
“somewhat erotic and nostalgic relationship 
to music”. In the course of time that changed 
drastically. Today music for Lindemann means 
living space, which tedious day-to-day life “is 
attached to”. The effect which music has on 
him becomes more and more “indefinable 
and incomprehensible”. This applies both to 
the music he plays himself and to his experi-
ence of other musicians. A criterion which has 
become increasingly important for him is the 
feeling of “harmony” of interpretations, even 
if – or perhaps particularly when – you can no 
longer justify the “why”. 
	 On the track “Im Erzählton der Vergan-
genheit” you cannot fail to hear nostalgic 
traits. Perhaps we should “listen in” a little 
to the term nostalgia ( nostos = homecoming, 
algia = pain ). Lindemann’s “somewhat erotic 
and nostalgic relationship” of his early years 
might have been the almost painful longing 
for the musical home he was seeking, the 
“living space” which he still had to conquer. 
Over the decades, Lindemann’s “nostalgic” 
relationship changed to a “further develop-
ment in the present”, to “being at home in 
his musical space”. Today his state of mind 
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Masuzawa du célèbre Concours National de 
Musique du Japon Nihon. 
	 En 1987, elle se rendit en Allemagne 
pour étudier dans la classe du Professeur 
Pavel Gililov au Conservatoire Supérieur de 
Musique de Cologne, ayant comme but de se 
familiariser avec l’Ecole de piano russe. Elle 
termina ses études, en 1993, par un examen 
de concert.
	 Megumi Hashiba a été plusieurs fois lau-
réate de concours internationaux comme le 
Concours Jean-Sébastien Bach de Leipzig, le 
Concours d’Epinal en France, le Concours de 
Musique de la Fondation Tomassoni de Colo-
gne et le Concours Schumann de Zwickau. 
	  Elle reçut des influences artistiques 
importantes de Tatiana Nicolaeva, Karl-Heinz 
Kämmerling, Boris Pergamenchikov et Pierre 
Amoyal.
	 Comme musicienne de chambre très pri-
sée, elle se produisit en concerts avec Rainer 
Moog, Young-chan Cho et Alban Gerhardt et 
enregistra pour des productions de CD avec 
le violoncelliste Tray Lee pour EMI / Asie. 
	 Depuis 1994, Megumi Hashiba enseigne 
l’accompagnement instrumental et la musi-
que de chambre au Conservatoire Supérieur 
de Cologne. 

Roman Viazovskiy 

est né à Donezk (Ukraine). Il reçut son pre-
mier cour de guitare à l’âge de douze ans. Il 
étudia, de 1988 à 1992, au Collège Musical 

de Donezk dans la classe de Victor Krivenko. 
Il poursuivit ensuite ses études au Conser-
vatoire de Musique « Sergei Prokofiev » de 
Donezk, dans la classe du Professeur Walerij 
Iwko (Guitare) et de Ludmilla Popova (direc-
tion). En 1995, il reçut une bourse d’études 
du Président de l’Ukraine, en reconnaissance 
à son remarquable travail artistique. 
	 Après son diplôme, en 1996, il commença 
des études secondaires accélérées dans la 
classe du Professeur Reinbert Evers au Con-
servatoire Supérieur de Musique de Det-
mold, section de Münster. En 1997, il devint 
boursier de la Société pour le Travail pour la 
Culture de la région de Westphalie. Il acheva 
ses études au Conservatoire Supérieur de 
Musique de Cologne, section d’Aachen, 
dans la classe du Professeur Tadashi Sasaki.
	 Roman Viazovskiy a été lauréat de nom-
breux concours nationaux et internatio-
naux.
	 Des engagements de concerts le menè-
rent dans presque tous les pays d’Europe, 
au Japon et dans presque tous les plus 
grands festivals de Guitare. Il prit part à 
des productions de radio et de télévision en 
Ukraine, Allemagne, Espagne, Italie et Japon. 
En décembre 2001, parut son premier CD 
« Fatum » ( CD 21001, Dreier- & Gaido) qui 
reçut les éloges de la critique.
	 À côté de ses activités de concertiste, 
Roman Viazovskiy est un pédagogue pas-
sionné très demandé. Il peut, à cette occa-
sion, avoir recours aux expériences issues 
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de son travail avec des élèves de tous âges, 
allant d’enfants surdoués d’écoles de musi-
que jusqu’à des guitaristes professionnels et 
des étudiants lors de stages de perfectionne-
ment, ou en tant qu’assistant du Professeur 
Tadashi Sasaki.

Co-Produktion mit

3

produced on the violin but which fits the 
expression of this passage precisely. 
	 In the last movement I made a few octave 
jumps downward in the interest of playabil-
ity. Nonetheless the technical requirements 
sometimes reach the limit of what can be 
“realised” on a large viola.

Franz Schubert: Sonata for Piano and 
Arpeggione in A Minor, D. 821
transposed for Arpeggione and Guitar 
The second arrangement, Schubert’s Sonata 
for Arpeggione, is standard viola repertoire. 
Here too I endeavoured to retain the wide 
musical range of the original and not to adapt 
the common simplifications, which weaken 
the effect of the piece.
	 Like the Introduction and Variations for 
Piano and Flute, “Dried Flowers” in E Minor 
op. 160 or the Fantasy for Piano and Violin 
in C op. 159, the Arpeggione Sonata is by 
Schubert’s standards a “deliberately virtuoso 
work”. It was largely intended to present a 
new instrument to the audience. Due to the 
wide range of the six-string arpeggione, 
transposing the music to other instruments 
naturally leads to technical problems. Small 
alterations in the score were made for rea-
sons of the sound and not to simplify the 
task of performing. Thanks to Shaham on 
the violin and Sölscher playing guitar I dis-
covered that the work gains intimacy from 
a guitar accompaniment. As the guitar tone 
supports the timbre of the viola very well, 

the combination of viola and guitar is even 
better. I endeavoured to construct this work 
by Schubert, with its “smile behind tears” so 
typical of him, in such a way that it would 
appear like a “private performance for a 
select circle of Schubert’s closest friends”. 

Arthur Benjamin: 
Sonata for viola and piano
The viola sonata by Arthur Benjamin, an 
Australian who lived in England, was com-
missioned of William Primrose. The original 
title was “Elegy, Waltz and Toccata”. In David 
Dalton’s “Playing the viola”, Primrose wrote: 
“It is such a brilliant work, that I suggested to 
the composer that it was upon the concerto 
level so far as virtuosity is concerned, and 
asked why didn’t he score it for viola and 
orchestra? He did just that, and it was an 
utter failure. He stressed too much the use of 
clarinets and horns, and this is not good for 
the viola because those instruments tend to 
have a similar tone colour, play in a somewhat 
similar register, and can obscure the viola.”
	 We played the work in its original version 
with piano. It is an exciting discovery of 
viola repertoire. I very much hope that our 
recording will helped to bring this sonata into 
standard repertoire‚.
	 The sombre post-war mood of the intro-
duction, the decadent waltzes and the bril-
liant toccata add variety to any recital. The 
virtuoso requirements show clearly who 
it was written for, but compared with the 
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“In the Narrative Tone of Past Times” 

Dear Music Lovers,
For this booklet text I was unexpectedly 
able to “take it easy”. When Andreas Spreer 
asked me to write this booklet text, he told 
me that Hartmut Lindemann had “had a few 
thoughts” which I could “include”. When I 
then finally found a “window” of time to 
write this, I was quite bowled over by the 
copious “few ideas”. Without ado I shall let 
them precede my own “few ideas”.

Hartmut Lindemann’s “Few Thoughts”

Robert Schumann: Sonata for Violin and 
Piano d Minor op. 121, arranged for Viola 
and Piano
Particularly in repertoire areas where there 
are no first-class works for viola, serious 
transpositions of masterworks can be very 
worthwhile. For a long time I had the plan 
of adding a “companion” to the two clarinet 
sonatas by Brahms. 
	 My arrangement of the Schumann D Minor 
Sonata took years of practical work. I first 
publicly presented this version in 2000 to a 
jury at the Lionel Tertis Competition on the 
Isle of Man. Then too Megumi Hashiba was 
my piano partner.
	 Without any shadow of doubt, Schu-
mann’s D Minor Sonata is a masterpiece of 
the very highest order. Both Schumann him-
self and Joseph Joachim considered it more 

successful than the first Sonata in A Minor.
	 I am quite convinced that my arrangement 
is just as effective as the original, as the violin 
part is not ideal, due to the fact that the mid-
dle strings are so often used. If performed on 
a so-called large “tenor viola”, the perform-
ance, at least on the A and D string, gains 
radiance and dramatic effect.
	 Most of the passages I have left in the 
original register. The lower viola register 
was merely used to add further bass notes in 
chords and for extra musical effect.
	 In the first movement there are some 
places where the violin motif, due to the 
lack of a c string, is incomplete: these are 
bars 173, 174 ( the low sixteenth-note F has to 
be omitted on the violin ), 240 ( the bass note 
in the fourth bar should logically be F # ).
	 In the second movement it was logical 
to continue the double fingering in bars 
211 – 212.
	  In the third movement it seems a good 
idea to add to some chords on the viola in 
the “pizzicato theme”.
	 For the cantilena of bars 79 to 82, Schu-
mann gives the instruction “on the bridge”. 
Although a “sul ponticello” in the develop-
ment can be very effective with two string 
instruments, as in the first movement of the 
D minor Piano Trio, at this point I was loath 
to follow Schumann’s instructions literally. 
By using extremely high positions on the G 
and C strings I could achieve a quite unusual 
and strange sound effect which cannot be 
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Further releases

The Lindemann Series Vol. I:
TACET 21

The Lindemann Series Vol. II:
TACET 35

 

The Lindemann Series Vol. III:
TACET 45

The Lindemann Series Vol. IV:
TACET 95



TACET-T143_Seite_1TACET-T143_Seite_28

CYAN MAGENTA GELB SCHWARZ CYAN MAGENTA GELB SCHWARZ

TACET-T143_Seite_28 TACET-T143_Seite_1

TA
CE

T 
14

3

Lindemann plays

Schumann, Schubert,
Benjamin, Paganini
and Hubay 

Hartmut Lindemann, viola
Megumi Hashiba, piano
Roman Viazovskiy, guitar

The Lindemann Series Vol. V

The Lindemann Series Vol. V

	 Robert Schumann: Sonate d-Moll für Violine und Klavier op. 121
	 Einrichtung der Violastimme: Hartmut Lindemann
1	 Ziemlich langsam - lebhaft	 11:24
2	 Sehr lebhaft	 4:26
3	 Leise, einfach	 5:23
4	 Bewegt	 7:47

	 Franz Schubert: Sonate a-Moll für Arpeggione und Klavier D 821
	 Einrichtung der Violastimme: Hartmut Lindemann
	 Einrichtung der Gitarrenstimme: Konrad Ragossnig
5	 Allegro moderato	 8:20
6	 Adagio	 3:51
7	 Allegretto	 8:55

	 Arthur Benjamin: Sonata for Viola and Pianoforte
8	 Elegy. Adagio e mesto	 7:23
9	 Waltz. Quasi improvisatore	 6:05
bl	 Toccata. Allegro ma non troppo	 4:28

bm	 Niccolo Paganini: Caprice no. 9, Allegretto	 3:35
	 Bearbeitung: Sydney Shimmin; Einrichtung der Violastimme: Bernard Shore

bn	 Jenö Hubay: Der Zephir	 3:37
	 Günther Herzfeld, Klavier
	 Transkription der Violastimme: Hartmut Lindemann
	 Analogaufnahme aus dem Jahr 1982

	 Hartmut Lindemann, viola
	 Megumi Hashiba, piano
	 Roman Viazovskiy, guitar
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