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Sofija Gubajdulina
Zehn Préludien fur Violoncello solo

Ihre Offenheit gegeniiber anderen Kultu-
ren habe sie — so die Komponistin Sofija
Gubajdulina - ihrer tatarisch-russischen
Herkunft zu verdanken. 1931 in Cistopol in
der Tatarischen Republik geboren, wuchs
sie als Tochter einer russischen Lehrerin und
eines tatarischen Vermessungsingenieurs
in einem multikulturellen Umfeld mit
asiatischen, islamischen und russischen
Einflissen auf. Vor allem aber ihre Hin-
wendung zur russisch-orthodoxen Kirche
und zum christlichen Glauben, den sie in
ihrem sowjetisch-atheistischen Umfeld zu
verbergen wusste, sollte ihre kiinstlerische
Entwicklung pragen.

Nach einem Klavierstudium in Kazan
studierte sie Komposition am Moskauer
Konservatorium bei Vissarion Sebalin und
Nikolaj Pejko, einem Assistenten von
Dmitrij Sostakovi¢ — jenem Komponisten,
der nach Auskunft Gubajdulinas neben
Bach und Webern bis heute den stadrksten
Einfluss auf ihr Werk austibe. Als freischaf-
fende Komponistin musste sie sich ihren
Lebensunterhalt zundchst, wie so viele
ihrer Kollegen, zu einem groRen Teil durch
Filmmusiken verdienen. Nach der neo-stali-
nistischen Wende Mitte der sechziger Jahre
sah sie sich ideologischen Anfeindungen

und Boykotten des Sowjetischen Kompo-
nistenverbandes ausgesetzt, weshalb Auf-
fihrungen ihrer Werke duRerst schwierig
oder unmoglich wurden. Komponisten
und Musikkritiker aus Westeuropa wurden
jedoch auf sie aufmerksam, als ihre Musik
beim Warschauer Herbst in Polen sowie bei
der Internationalen Biennale in Zagreb zur
Auffiihrung gelangte. Obschon Gubajdulina
bereits wahrend der siebziger Jahre erste
Kompositionsauftrage aus dem Westen
bekam, war sie im Ausland noch weitge-
hend unbekannt. Im Zuge der politischen
Umwalzungen in den achtziger und neun-
ziger Jahren dnderte sich dies grundlegend.
Seitdem zdhlt sie zu den weltweit gefragtes-
ten und meist gespielten zeitgendssischen
Komponisten. 1991 tibersiedelte sie in die
Bundesrepublik Deutschland.
Gubajdulinas Musik speist sich aus unter-
schiedlichsten kulturellen Uberlieferungen
und spiegelt eine ausgepragte Neigung
zu christlicher Spiritualitat, Liturgie und
Mystik, was sich in ihren Partituren haufig
in Form von rhetorischen Figuren, kalku-
lierten Proportionsverhaltnissen, visuellen
Kreuzesdarstellungen und Zahlensymbolik
ausdriickt. Die Zehn Préiludien fiir Violon-
cello solo sind dagegen eine ihrer wenigen
Kompositionen, die sich in einem engeren
Sinn als»absolute Musik«verstehen lassen.
Dabei war ihreigentlicher Zweck nicht von

“ ‘



IS ‘

vornherein fest umrissen: Grigorij Pekker,
Cellist und Professor am Konservatoriumin
Nowosibirsk, hatte die Komponistinin den
frihen 1970er-Jahren um einige Etiiden
fiir Violoncello gebeten, die er als Unter-
richtsstiicke fiir seine Schiler herausgeben
wollte. Seinem Wunsch entsprechend stellte
Gubajdulina 1974 unter dem Titel Etiiden
zehn kunstvoll ausgearbeitete Miniaturen
zusammen. Zwar konnte Pekker, mit Neuer
Musik kaum vertraut, ihnen offenbar
wenig abgewinnen, so dass sie zundchst
unverdffentlicht liegen blieben; Wladimir
Toncha jedoch, der Cellist der Moskauer
Urauffiihrung 1977 und Widmungstrager
der Sammlung, erkannte die jenseits jeder
sproden Etiidenhaftigkeit liegende musi-
kalische Qualitat dieser Stiicke. In seinen
spateren Konzertprogrammen wie auch
in der von ihm besorgten Notenausgabe
nannte Toncha sie demgemaR nicht mehr
»Etiiden«, sondern »Praludien« —und verhalf
dem Zyklus damit zu dem Titel, unter dem
er heute, von Gubajdulina autorisiert, in den
Werkkatalogen gefiihrt wird. Im musikhis-
torischen Riickblick relativiert sich jedoch
die Tragweite dieser Umbenennung: Zum
einen hatten sich schon in fritheren Jahr-
hunderten Praludium und Etiide, vor
allem was ihre pddagogische Dimension
betraf, einanderangendhert. Zum anderen
hatte die »Gattung« der Etlide eine zuneh-

mende inhaltliche Ausweitung durchlebt,
in Folge derer der Etiidenbegriff seit dem
20. Jahrhundert tiber die hergebrachten
Kategorien des instrumentalen Ubungs-
und des virtuosen Vortragsstiicks hinaus
ebenso kompositionstechnische Studien
und avantgardistische Experimente mit
einschlieRt.

Gubajdulinas Zehn Préludien fur Vio-
loncello sind in diese Tradition einzuord-
nen. Sie fokussieren jeweils kunstvoll
bestimmte musikalisch-spieltechnische
Probleme, erproben aber neben den Fer-
tigkeiten des Interpreten, der eine Vielzahl
moderner Spielweisen zu beherrschen hat,
eben auch das klangliche Spektrum des
Instruments und die Moglichkeiten der
kompositorischen Umsetzung. Wéhrend
etwa das dritte Praludium ein Spiel mit
abwechselndem Setzen und Entfernen des
Dampfersfordert, wirdim vierten (ricochet)
die Elastizitat des Bogens ausgenutzt, um
diesen auf den Saiten springen zu lassen
und so beinahe perkussive Klangeffekte
zu erzeugen. Variationen des Bogenstrichs
zwischen »sul ponticello« (nah am Steg
gespielt), normalem Spiel und»sul tasto«
(am Griffbrett gespielt), durch welche sich
je unterschiedliche Schwingungsformen
der Saiten einstellen, bewirken im fiinften
Praludium allméahliche Klangfarbenver-
dnderungen. Flageolette bestimmen das



sechste Stiick, bevor im siebten verschie-
dene Anstrichpositionen auf dem Bogen
unterschiedliche klangliche Qualitdten
hervorrufen. Durch Schlagen der Finger
auf die Saite (iber dem Griffbrett und durch
Daumentremoli ergeben sich im abschlie-
Benden Stiick reizvolle Klangeffekte. In den
iber weite Strecken traditionell notierten
und auskomponierten Notentext fiigen sich
zeitweilig auch Abschnitte ein, in denen der
Interpretinnerhalb festgelegter Zeitfenster
zur Improvisation aufgefordert wird.

Leos Janacek
Pohadka fiir Violoncello und Klavier

Wie ein groRer Teil von Leos Janaceks Kam-
mermusik beruht auch Pohddka (Mérchen)
fur Violoncello und Klavier auf auBermusi-
kalischen Vorstellungen. Das dreisdtzige
Werk - esist die friiheste erhaltene Instru-
mentalkomposition Janaceks, dem eine
literarische Vorlage zugrunde liegt - ist
inspiriert durch das Marchen vom Zaren
Berendej des russischen Dichters Vassilij
A.Zukovskij (1783-1852). Es handelt von
derLiebe des Zarensohns lwan zur hiibschen
Maria-Zarevna, der Tochter des unsterbli-
chen Koschtschej.

Dass Janacek sich von einem russischen
Marchen inspirieren lieR, ist vor dem Hin-
tergrund seiner biographischen Umstdnde

und seines kulturellen Umfeldes zu sehen.
Wie die meisten seiner tschechischen
Landsleute erhielt Janacek, 1854 in dem
nordost-madhrischen Dorf Hukvaldy ge-
boren, zundchst eine deutschsprachige
Schulbildung. Nach seinem Studium an
der Slawischen Lehrerbildungsanstalt und
seinem Orgelstudium wurde er jedoch
schnell zu einer der treibenden Krafte im
Briinner Kulturleben, vor allem, was sein
Engagement fiir die slawische Kultur und
gegen deutsch-osterreichische Einfliisse
betraf. Seine Begeisterung fiir die Ideen
des Panslawismus bedingte eine ausgepragt
russophile Haltung, die sich in vielen seiner
Werke niederschlug. Janacekstudierte nicht
nurintensiv die russische Literatur, sondern
war 1897 sogar Griindungsmitglied und
spater Vorsitzender des so genannten»Rus-
sischen Zirkels<in Briinn, der regelmaRig
Literatur- und Musikabende veranstaltete.
So wie er Gogol, Tolstoj, Puskin, Dostoevskij
und Cechov in russischer Sprache gelesen
hat, diirfte er mit hoher Wahrscheinlichkeit
auch Zukovskijs Versmarchen im russischen
Original kennen gelernt haben.

Auch wenn Pohddka durch Zukovskijs
Maérchen angeregt wurde, kann hier nicht
von einer Programmmusik im eigentlichen
Sinne gesprochen werden. Eher handelt es
sich um eine freie musikalische Umsetzung
marchenhafter Archetypen, von Bildernund
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Symbolen, die Janacek in der literarischen
Vorlage gesehen haben mag. Zwar werden
haufig die zu Beginn vorgestellten musika-
lischen Charaktere - verkorpert durch das
Klavier und das Cello - den beiden zentralen
Personen des Mdrchens zugeordnet; trotz
aller Plausibilitat lassen sich derartige
MutmaRungen jedoch nicht durch ent-
sprechende Hinweise des Komponisten
stiitzen. Gleichzeitig spricht im Gegenteil
vieles dafiir, dass Janacek sich im Verlauf
des Kompositionsprozesseszunehmendvon
der Vorlage |6ste. Entsprechend folgt die
Werkdramaturgie nicht einer musikalisch
nachvollziehbaren Handlung. Wie haufig
bei Janacek ist hier ein »assoziatives Prin-
zip«, eine »Art organischen Montierens«
(Joachim Noller) vorherrschend, so dass
sich die verschiedenen Formabschnitte
filmschnittartig aneinander fiigen.
Janacek gab sich mit der dreisatzigen und
imMéarz 1910 uraufgefiihrtenerstenFassung
von Pohddka nichtzufrieden. Die zahlreichen
Auffiihrungswiinsche veranlassten ihn, eine
viersdtzige Fassung auszuarbeiten, die vor
Februar 1913 fertig gestellt wurde. Im Zuge
einer weiteren Revision im Jahr 1923 kehrte
Janacek in der endgiiltigen Fassung, wie
sie in dieser Einspielung vorliegt, jedoch
wieder zur urspriinglichen Dreisatzigkeit
zuriick. Einem breiteren Publikum wurde
Pohadka schlieRlich als Filmmusik in Die

unertrdgliche Leichtigkeit des Seins (USA
1988) nach dem gleichnamigen Roman von
Milan Kundera bekannt.

Edvard Grieg
Sonate fiir Violoncello und Klavier
a-Moll op. 36

»Am Ende werden wir uns doch diesen
Sommer sehen. Ich kann es namlich in
diesem Neste nicht [anger aushalten. Ich
muss sehen und héren und tber Kunst
sprecheng, schrieb Edvard Grieg im Juni
1883 an seinen Verleger Max Abraham in
Leipzig. Das»Nest¢, aus dem es denin dieser
Zeitvon gesundheitlichen Problemen, einer
sich seit Jahren hinziehenden Ehekrise und
kiinstlerischen Selbstzweifeln geplagten
Komponisten so sehnsiichtig hinauszog,
war das westnorwegische Bergen. Hier
hatte Grieg seit 1880 gelebt und bis zum
Frihjahr 1882 als Dirigent der Musikgesell-
schaft »Harmonien« gewirkt. Nachdem er
das aufreibende, ihn véllig vereinnahmende
Dirigentenamt niedergelegt hatte undihm
ausreichend Zeit zur Verfligung stand, sollte
ihm dennoch das Komponieren nicht recht
von der Hand gehen. Trotz allem Verdruss
arbeitete Grieg vom Sommer 1882, den
er im idyllischen Lofthus am Serfjord
verbrachte und fiir erste Skizzen nutzte,
bis zum Frihjahr 1883 an seiner Sonate



fir Violoncello und Klavier a-Moll op. 36.
Bereits im Herbst 1883 erschien das Werk
bei C. F. Peters in Leipzig. Gewidmet war
es Griegs Bruder John, der als Cellist tatig
war und wie Edvard am Konservatorium in
Leipzig studiert hatte.

Griegwar mitseiner einzigen Violoncello-
sonate zeitlebens nicht sehr gliicklich. Auch
wenn er sie in spateren Jahren mehrmals
(unter anderem zusammen mit seinem
Bruder und im Mai 1906 mit Pablo Casals
in Amsterdam) erfolgreich zur Auffiihrung
brachte, schrieb er 1903 selbstkritisch
an seinen Komponisten-Kollegen und
Biographen Gerhard Schjelderup: »Von
meinen groReren Werken behandeln Sie,
wie ich meine, die Violoncellosonate viel
zu liebenswiirdig. Ich schédtze sie nicht so
sehr, weil sie keinen Fortschritt in meiner
Entwicklung darstellt«. Tatsdachlich enthalt
die Sonate einige Reminiszenzen an Griegs
frithere Kompositionen. So findet sich etwa
im lyrischen Seitenthema des ersten Satzes
wie auch im Seitensatz des folkloristisch
gepragten Finales das bekannte »Grieg-
Motiv« (ein dreitoniges Motiv, welches die
Quarte mit oder ohne Leitton durchmisst
und charakteristisch fiir die norwegische
Folklore ist). Ebenso ist das getragene
Hauptthema des Mittelsatzes unverkennbar
an den Huldigungsmarschaus der Biithnen-
musik Sigurd Jorsalfarangelehnt. Und auch

das Verfahren, dem Finalsatz einen reizvoll
stilisierten Volkstanz (einen Hallingtanz)
zu Grunde zu legen, ist in Bezug auf Griegs
CEuvre nicht etwas grundsatzlich Neues.
Zwar ist bekannt, dass Grieg zum einen
auf dem Gebiet kleinerer Miniaturen,
namentlich des lyrischen Klavierstiicks, zu
besonderer Meisterschaft fand, und dass
er zum anderen angesichts der groRBen
Formen und Gattungsanspriiche der klas-
sischen Kammermusik zuweilen unter
einer beinahe traumatischen Blockade litt.
Seine Selbstkritik an der Cellosonate wurde
jedochvielfach allzu einseitig aufgegriffen.
So wurden die Ankldnge an frithere Werke
als Epigonentum und die enge Anlehnung
der Satze an die Sonatensatzform als Sche-
matismus bewertet. Vor allem die jiingere
Forschung betont dagegen die groRRe
Bedeutung von Griegs Sonate als Beitrag zu
dernoch verhdltnismaRig jungen Tradition
derVioloncellosonate, die als eigenstandige
Gattung erst mit den Sonaten Beethovens
entstanden war. Vor diesem Hintergrund
erscheinen die individuellen Ziige von
Griegs Violoncellosonate umso gewichtiger.
Dass sie sich bei Publikum und Interpreten
erfolgreich durchsetzen konnte, verdankt
sie wohl ihrer ausgereiften Satztechnik,
der geschickten Kombination von Cello
und Klavier, sowie ihrer auBerordentlichen
Ausdrucks- und Stimmungsvielfalt. Der
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leidenschaftliche melodisch-rhythmische
Schwung des ersten Satzes, das getragene
Pathos und die Expressivitat des Andante
molto tranquillo sowie nicht zuletzt die
wirkungsvolle Folkloristik des Finales
scheinen hier der klanglichen Idiomatik
des Violoncellos gleichsam auf den Leib
geschrieben zu sein.

Andreas Giinther

Dirk Wietheger

wurde 1972 in Miinster | Westf. geboren.
Er studierte an der Hochschule fiir Musik
Detmold bei Gotthard Popp und Karine
Georgian, danach an der Hochschule fir
Musik und Theater Hannover bei Klaus
Heitz. AnschlieBend besuchte er die
Meisterklasse von Xenia Jankovic an der
Hochschule fir Musik Wiirzburg, welche
er 2002 mit dem Meisterklassendiplom
abschloss. Auf zahlreichen Meisterkursen
vervollstdndigte er seine Ausbildung, u.a.
bei Maria Kliegel, Arto Noras, David Gerin-
gas und Heinrich Schiff. Bereits 1991 wurde
ereingeladen auf dem Festival Aktive Musik
(Ruhrgebiet) ein Werk fiir Violoncello solo
des japanischen Komponisten Seiichi Inag-
aki als deutsche Erstauffiihrung zu spielen.
Seitdem konzertiert er viel als Solist und
Kammermusiker im deutschsprachigen
Raum, schwerpunktmdaRig mit Werken
des 20. Jahrhunderts. So trat er z. B. bei
der Biennale Neue Musik Hannover oder
bei den Bielefelder Konzerttagen auf, wo
ihn die dortige Presse als »Hochbegabung
ersten Ranges« bezeichnete. Seit 2001 ist
er festes Mitglied des Solistenensembles
musikFabrik. Mit diesem hochrangig und
international besetzten Ensemble ist er
weltweit auf allen wichtigen Festivals
far Neue Musik vertreten. RegelmaRige



CD-, Rundfunk- und Fernsehaufnahmen
gehoren ebenso dazu wie die Zusammen-
arbeit mit so bedeutenden Komponisten
wie Mauricio Kagel, Nicolaus A.Huber,
Helmut Lachenmann, Hans Zender, Wolf-
gang Rihm, Peter E6tvos. Dirk Wietheger
spielt ein Testore-Violoncello aus Mailand,
Anfang 18. Jahrhundert.

Atsuko Seki

wurde in Tokio geboren. Sie studierte von
1983 bis 1987 an der Musashino-Hoch-
schule in Tokio. Von 1988 bis 1990 absol-
vierte sie die Meisterklasse von Toshiko
Maruyama. AnschlieRend besuchte sie in
Cervo (Italien) Meisterkurse bei Arnulf von
Arnim, bei dem sie dann auch studierte.
1995 legte sie das Konzert-Examen ab.
1991 wurde sie ausgezeichnet mit dem 1.
Preis des Internationalen Schubert-Wett-
bewerbs in Dortmund; 1994 folgte der 3.
Preis beim Internationalen José-Iturbi-Kla-
vierwettbewerbinValencia(Spanien); 1995
erhielt sie in Pinerolo (Italien) den 1. Preis
sowie 1996 beim William-Kapell-Wettbe-
werb in Maryland (USA) den George and
Virginia Sidwell-Prize. Konzerteinladungen
fiihrten Atsuko Sekiin verschiedene Lander
Europas und nach Ubersee. So spielte sie
u.a. im Kammermusiksaal der Berliner

Philharmonie, in der Meistersingerhalle
Nirnberg, im Beethovenhaus Bonn, im
Nationalpalast Sofia (Bulgarien) sowie in
der Schweiz, Italien, Spanien und Japan.
2002 interpretierte sie im Tokyo Forum mit
dem Symphony Orchestra Great Artists in
Japan das Es-Dur-Klavierkonzert Nr. 5 von
Ludwig van Beethoven.
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Sofia Gubaidulina
Ten Preludes for Violoncello Solo

The composer Sofia Gubaidulina says
herself that she owes her open-minded
attitude towards other cultures to her
Tatar and Russian origins. Born in 1931
in Chistopol in the Tatar Republic, her
Russian mother a teacher and her father
a Tatar chartered engineer, she grew up
in multicultural surroundings with Asian,
Islamic and Russian influences. But above
all it was her devotion to the Russian
Orthodox Church and the Christian faith
(which she carefully hid from her Soviet,
atheist environment) that was to mould
her development as an artist.

After studying the piano in Kazan she
studied composition at Moscow Conserva-
tory under Vissarion Shebalin and Nikolai
Peiko, an assistant to Dmitry Shostakovich
- the composerwho, according to Gubaid-
ulina, alongside Bach and Webern has had
the greatest influence on her work to this
day. As a freelance composer, she at first
had to earn her living mainly from writing
film music, like so many of her fellow musi-
cians. After the neo-Stalinist revolution in
the mid-1960s she was exposed to ideo-
logical animosity and boycott by the Soviet
association of composers; which made
performances of her works extremely dif-

ficult orimpossible. Composers and music
critics from Western Europe became aware
of her when her music was performed at
the Warsaw Autumn International Festival
of Contemporary Music in Poland and the
International Musical Biennial Zagreb.
Although Gubaidulina received her first
commissions for composition from the
west in the seventies, she was generally
unknown abroad. In the course of the polit-
ical changes in the eighties and nineties,
this changed dramatically. Since then she
has become one of the most sought-after
and most played of contemporary compos-
ers. In 1991 she emigrated to Germany.
Gubaidulina’s music draws on a variety of
cultural traditions and reflects her strong
leaning to Christian spirituality, liturgy and
mysticism, often expressed in her scores
in the form of rhetorical figures, calcu-
lated proportion, visual depictions of the
cross and numerical symbolism. The Ten
Preludes for solo cello on the other hand
are one of her few compositions which
can be understood as »absolute music¢
in a narrower sense. And yet their real
purpose was not definite from the start:
Grigori Pekker, a cellist and professor
at Novosibirsk Conservatory, had in the
early seventies asked her for a few études
for cello, which he wanted to publish as
teaching material for his pupils. In accord-



ance with his wish, in 1974 Gubaidulina put
togetherthese tenartistically worked mini-
atures under the title Etudes. Pekker, who
had virtually no knowledge of New Music,
failed to appreciate the pieces at first, so
they remained unpublished; however,
Vladimir Tonkha, the cellist at the Moscow
first performance in 1977 and to whom the
collection was dedicated, recognised the
musical quality of the pieces which tran-
scends any cool étude-likeness. In his later
concert programmes and in the edition of
music which he later published, Tonkha no
longer called them »Etudes« but »Preludes«
- and thus contributed to the cycle’s being
given that title under which it is listed in
the catalogues of works today, with
Gubaidulina’s blessing. With hindsight,
from the point of view of musical history,
the significance of this renaming is not as
great as one might first think: firstly, in pre-
vious centuries, the prelude and the étude
had grown closer together, particularly as
farastheir educational dimension was con-
cerned; and on the other hand, the»genre«
of the étude had vastly increased in con-
tent. As aresult, since the 20" century the
idea of étude has come to include not only
the traditional categories of instrumental
practice and virtuoso performance pieces,
but also studies in composition technique
and avant-garde experiments.

Gubaidulina’s Ten Preludesfor cello can
be classed in this tradition. Each focuses
elaborately on a particular musical or
technical problem, but in addition to
testing the skill of the performer, who
is required to command a wide range of
modern playing techniques, they also
experiment with the sound spectrum of
the instrument and what can be put into
practice in composition. During the third
prelude, forexample, alternate settingand
removal of the mutes is required; whereas
in the fourth (ricochet) the elasticity of
the bow is used to make it jump on the
strings and thus produce almost percus-
sional effects. In the fifth prelude, varia-
tions of bowing between »sul ponticello«
(close to the bridge), normal playing and
»sul tasto« (played on the fingerboard),
producing different ways of making the
strings vibrate, create gradual changes
in timbre. The sixth piece is governed by
harmonics, then in the seventh, different
positions of stroking with the bow call
forth different qualities of sound. In the
following piece attractive sound effects
are produced by beating the fingers on
the string above the fingerboard and by
tremolos of the thumb. The score, most
of which is with traditional notation and
normal composition, includes occasional
sections where the performer is required



to improvise within a clearly defined time
window.

Leos Janacek
Pohadka for Violoncello and Piano

Like a large part of Leos Janacek’s chamber
music, the Pohddka (Fairy Tales) for cello
and piano are based on ideas from outside
the realm of music. This three-movement
work - itis Janacek’s earliest instrumental
composition to have a literary origin — was
inspired by a fairy tale about Tsar Berendei
by the Russian poet Vassily A. Zhukovsky
(1783-1852). Itisabout the love of the Tsar’s
son Ivan for the pretty Maria-Tsarevna, the
daughter of the immortal Koshchey.

The fact that Janacek was inspired by
a Russian fairy tale should be seen in the
light of his biographical and cultural back-
ground. Like most of his fellow Czechs,
Janacek, born in 1854 in the village of
Hukvaldy in north-east Moravia, at first
went to a German-speaking school. After
studying at the Slavic College of Education
and also studying the organ, he quickly
became one of the driving forces in the
cultural life of Brno, particularly regarding
his support for Slavic culture and his oppo-
sition to German-Austrian influences. His
love for the ideas of pan-Slavism led to a
distinctively Russophile attitude, which can

be seen in many of his works. Janacek not
only studied Russian literature intensively,
butin 1897 he became one of the co-found-
ers and later the chairman of the so-called
»Russian circlecin Brno, which held reqular
literary and musical events. Just as he had
read Gogol, Tolstoy, Pushkin, Dostoevsky
and Chechov in the Russian original, he is
most likely to have read Zhukovsky’s fairy
talein verse in the Russian.

Although Pohddka was inspired by
Zhukovsky's fairy tale, we cannot call it
programme musicin the strict sense of the
term. Rather, it is a sort of free musicalisa-
tion of fairy-tale archetypes, of pictures
and symbols, which Janacek will have seen
in literature. Although often the musical
characters - embodied by the piano and the
cello - are attributed the central persons
in the fairy tale, in spite of all plausibility
such assumptions cannot be supported
by any notes or recorded remarks by the
composer. On the contrary, there is much
evidence that in the course of composing
the work, Janacek increasingly distanced
himself from the original story. As a result,
the drama of the work does not follow a
musical event which we can understand.
As is often the case with Janacek, here an
»associative principleg, a type of »organic
mounting« (Joachim Noller) predominates,
so that the various sections of form follow



on one from the other like cuts of a movie
film.

Janacek was not content with the three-
movement first version of Pohddka which
was first performed in 1910. The large
number of requests for the work to be
performed spurred him to write a four-
movement version, which he completed
before February 1913. In the course of a
furtherrevisionin 1923, Janacek arrived at
the final version, which you can hear on this
disc, however also returning to the origi-
nal division into three movements. Finally,
Pohadkawas introduced to a wide section
of the public when it was used as the film
music for the movie The Unbearable Light-
ness of Being (USA 1988) based on the novel
of the same title by Milan Kundera.

Edvard Grieg
Sonata for Violoncello and Piano
in A Minor op. 36

»Finally we will see each other after all
this summer. | cannot stand being in this
hole any longer. | must see and hear and
talk about art«, wrote Edvard Grieg in
June 1883 to his publisher Max Abraham
in Leipzig. The »hole« or »dump«which the
composer so yearned to leave, was the west
Norwegian town of Bergen; at that time he
suffered from health problems, a marriage

crisis which had been dragging on for years,
and self-doubt about his work as an artist.
Grieg had lived in Bergen since 1880 and
until the spring of 1882 had been a conduc-
tor there for the musical society »Harmo-
nies«. After abandoning the unhappy job of
conductor, which took up all his time and
energy, he was free to compose, but still
his composition did not flow as he wished.
In spite of all this vexation, Grieg worked
from the summer of 1882, which he spentin
the idyllic lofthus on the Ser Fjord and used
for his first drafts, until the spring of 1883,
on his Sonata for Violoncello and Piano in
A Minor op. 36. The work was published in
autumn 1883 by C. F. Peters in Leipzig. It
was dedicated to Grieg’s brother John, a cel-
list who like Edvard had studied at Leipzig
Conservatory.

All his life, Grieg was not really happy
with his only cello sonata. Although he suc-
ceededin having it performed a number of
times in later years (played together with
his brother, with Pablo Casals in Amster-
dam in May 1906, and with others) in
1903 he wrote a self-critical letter to his
composer friend and biographer Gerhard
Schjelderup: »Out of my greater works |
feel that you treat my Violoncello Sonata
far too favourably. | myself do not value it
so much because it does not represent any
progress in my development.«Indeed, the



sonata contains some reminiscences of
Grieg’s earlier compositions. For example,
in the lyrical auxiliary theme of the first
movement, and also in the second part of
the exposition of the folklore-style finale,
we find the famous »Grieg motif« (a three-
tone motif which paces in fourths with or
without aleading note and is characteristic
of Norwegian folklore). Equally, the stately
main theme of the second movementis an
unmistakable reference to the Ceremonial
March from the Sigurd jorsalfar stage
music. And also the process of basing the
final movement on a charmingly stylised
folk dance (a Halling dance) was not any-
thing basically new in Grieg’s ceuvre.

We know that on the one hand Grieg
attained particular mastery in the field
of smaller miniatures, particularly the
lyrical piano piece, and that on the other,
faced with the major forms and genre
requirements of classical chamber music
he sometimes suffered from almost trau-
matic creative blocks; yet his self-criticism
in the case of the Cello Sonata was echoed
by the critics, and rather one-sidedly. For
example, he rated the shades of earlier
works as an epigon, an inferior copy, and
the close resemblance of the movements to
the sonataform as schematism. Yet particu-
larly more recent research, contrastingly,
stresses the great significance of Grieg’s

Sonata as a contribution to the relatively
young tradition of the cello sonata, which
first arose as a genre in its own right with
the sonatas by Beethoven. In view of this
fact, the individual traits of Grieg’s Violon-
cello Sonata seem all the more important.
The fact that it was popular with both the
public and musicians is thanks to its highly
developed compositional technique, the
deft combination of cello and piano, and
its extraordinary variety of expression and
mood. The passionate, melodic and rhyth-
mical swing of the first movement, the dig-
nified pathos and the expressiveness of the
andante molto tranquillo, and last but not
least the effective folklore character of the
finale would seem to be most fitting to the
idiom of the cello.
Andreas Glinther
(Translation: Jenny Poole)

Dirk Wietheger

was bornin 1972 in Miinster, Westfalia. He
studied at Detmold Hochschule fiir Musik
(Conservatory) with Gotthard Popp and
Karine Georgian, then at Hanover College
of Music and Drama with Klaus Heitz. He
then attended the master class given by
Xenia Jankovic at Wiirzburg Hochschule
fir Musik, qualifying with a master class



diplomain 2002. He completed his train-
ing at numerous master courses, including
courses held by Maria Kliegel, Arto Noras,
David Geringas and Heinrich Schiff. In
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Sofija Gubajdulina
Dix Préludes pour violoncelle solo

Elle doit son ouverture d’esprit vis-a-vis
d’autres cultures - selon la compositrice
Sofija Gubajdulina - a ses origines russes-
tatares. Née en 1931 a Cistopol, en Répu-
blique du Tatarstan, elle grandit, en tant
que fille d’une professeur russe et d’un
ingénieur géometre tatar, dans un milieu
multiculturel teinté d’influences asiatiques,
islamiques et russes. Son attirance particu-
liere pour I’Eglise orthodoxe russe et pour la
foi chrétienne, qu’elle sut cacher dans son
milieu athée soviétique, devait marquer son
évolution culturelle.

Apres des études de piano a Kazan, elle
étudia la composition au Conservatoire
National de Moscou dans les classes de
Vissarion Sebalin et Nikolai Peiko, assistant
de Dmitri Chostakovitch - compositeur qui,
d’aprés Gubajdulina, influenca jusqu’a
aujourd’hui le plus son ceuvre, a coté de
Bach et Webern. En tant que compositrice
travaillant pour son propre compte, elle
dut, comme beaucoup d’autres de ses
collégues, gagner d’abord sa vie en com-
posant surtout des musiques de film. Au
début de I’ere néo-stalinienne, au milieu
des années soixante, elle se vit touchée par
I’hostilité idéologique et parles boycotts de
I’association soviétique des compositeurs,

qui rendirent I’exécution de ses ceuvres
trés problématique ou méme impossible.
Elle fut quand méme remarquée par des
compositeurs et des critiques musicaux
d’Europe de I’Ouest, lorsque sa musique
réussit a étre jouée lors de L’Automne de
Varsovie en Pologne et lors des Bienna-
les internationales de Zagreb. Bien que
Gubajdulina ait déja requ, dans les années
soixante-dix, des premiéres commandes de
compositions venant de I'Ouest, elle restait
encore, a quelques exceptions prés, incon-
nue a I’Etranger. Cela changea du tout au
toutau cours des retournements politiques
des années quatre-vingts et quatre-vingt-
dix. Elle compte depuis parmi les compo-
siteurs contemporains les plus demandés
et les plus joués dans le monde entier. Elle
vit depuis 1991 en République Fédérale
Allemande.

La musique de Gubajdulina se nourrit
de traditions culturelles trés différentes
et reflete un penchant marqué pour la
spiritualité, le liturgique et le mystique
chrétiens, s’exprimant souvent dans ses
partitions sous la forme de figures rhétori-
ques, de rapports calculés de proportions,
dereprésentations visuelles de la croixet de
symbolique des nombres. Les Dix Préludes
pour violoncelle seul appartiennent eux,
par contre, au peu de ses compositions
qui se laissent appréhender, au sens strict,



comme de la,musique absolue’. Leur véri-
table raison d’étre ne fut pourtant pas fixée
exactement dés le début : Grigorij Pekker,
violoncelliste et professeur au conserva-
toire de Novosibirsk, avait, au début des
années soixante-dix, prié la compositrice
d’écrire quelques études pour violoncelle,
qu’il comptait publier pour ses éléves
comme pieces d’études. Selon son veeu,
Gubajdulina réunit en 1974, sous le titre
Etudes, dix miniatures trés travaillées.
Certes, Pekker, peu habitué a la musique
moderne, ne sut manifestement pas les
apprécier et elles se virent ainsi mises
d’abord de a c6té sans avoir été publiées.
Vladimir Toncha pourtant, violoncelliste du
concert de premiere de Moscou de 1977 et
porteur de la dédicace du recueil, reconnut
les qualités musicales de ces pieces, allant
bien au-dela du caractere difficile et sou-
vent revéche des études en général. Dans
ses programmes de concert, plus tard,
comme dans I’édition des piéces dont il
se chargea, Toncha ne les intitula bient6t
plus « Etudes » mais « Préludes » - et con-
tribua ainsi a ce que le cycle recoive le titre,
sous lequel, avec I'autorisation de Gubajdu-
lina, celui-ci est aujourd’huirépertorié dans
les catalogues d’ceuvres. En regardant de
plus prés I’histoire de la musique, on
s’apercoit que la portée de ce changement
de nom reste toute relative. D’abord, pré-

lude et étude s’étaient déja rapprochés I'un
de l’autre durant les derniers siécles, en ce
qui touchait surtout leur dimension péda-
gogique ; d’autre part le ,genre’ de I’étude
avait subiun élargissement de plus en plus
net, quant a son contenu, a la suite duquel
le terme d’étude englobait aussi, dés le
XXieme sigcle, au-dela des catégories tradi-
tionnelles des pieces d’étude et de pieces
virtuoses de concert pour instrument, des
études de technique de composition et des
expérimentations avant-gardistes.

Les Dix Préludes pour violoncelle de
Gubajdulina sont a classer dans cette tra-
dition. lls réunissent a chaque fois avec art
desproblémes précis de technique musicale
de jeu, en expérimentant aussi, a coté de la
dextérité de I'interpréte devant maitriser
une multitude de techniques modernes de
jeu, le spectre sonore de I'instrument et les
possibilités de mise en musique. Alors que
le troisieme prélude exige de mettre et
d’enlever en alternance la sourdine, on
va se servir dans le quatriéme (ricochet)
de I’élasticité de la baguette d’archet afin
de laisser celui-cirebondir sur les cordes et
reproduire ainsi un effet sonore, quasi de
percussion. Des variations de coups d’ar-
chetentre «sul ponticello» (sur le chevalet),
jeu normal et «sul tasto» (sur la touche), a
travers lesquelles se mettent chaque fois en
place des formes différentes de vibration



des cordes, produisent dans le cinquieme
prélude des changements graduels de
couleurs de son. Des harmoniques carac-
térisent la sixieme piéce, avant que, dans
la septieme, diverses positions de coups
d’archet produisent différentes qualités
sonores. En frappant les doigts sur la corde
au-dessus de la touche et en faisant des
tremoli au pouce, se produisent des effets
de sonorité pleins d’attraits dans la piece
finale. Dans la partition notée et travaillée
la plupart du temps de fagon traditionnelle,
des passages, d’une durée limitée dans le
temps sont parfois insérés, dans lesquels
I'interpréte est appelé a improviser.

Leos Janacek
Pohadka pour violoncelle et piano

Comme la majeure partie de I’ceuvre de
musique de chambre de Leos Janécek, la
Pohadka (conte) pour violoncelle et piano
repose aussi sur des idées extra-musica-
les. U'ceuvre en trois mouvements - c’est
la premiére composition instrumentale
de Janacek écrite sur un modeéle littéraire
qui ait été conservée - a été inspirée par
le conte du Tsar Berendej du poéte russe
Vassilij A. Zukovskij (1783-1852). Il y est
question de I'amour du fils du tsar Ivan
pour Maria-Zarevna, fille de 'immortel
Koshtshej.

Que Jandacek se soit laissé inspirer d’un
conte russe, est a voir dans le contexte
des circonstances de sa biographie et de
son milieu culturel. Comme la plupart de
ses compatriotes tchéques, Janacek, né a
Hukvaldy, village du nord-est de la Moravie,
eut d’abord une scolarité germanophone.
Apres des études a I’école spécialisée slave
pour la formation des enseignants et des
études d’orgue, il devint rapidement I'une
des forces motrices de la vie culturelle de
Briinn, en ce qui concernait surtout son
engagement pour la culture slave, contre
lesinfluences germano-autrichiennes. Son
enthousiasme pourlesidées duPanslavisme
demandait un comportement russophile
tres marqué qui se traduisit dans beaucoup
de ses ceuvres. Janacek étudia non seule-
mentintensément la littérature russe mais
fut méme, en 1897, membre fondateur et,
plus tard, président du prétendu «Cercle
russe» de Briinn, qui organisait réguliére-
ment des soirées littéraires et musicales.
Ainsi, comme il lut Gogol, Tolstoi, Puskin,
Dostoievski et Cechov en langue russe, il
dut aussi, trés vraisemblablement, décou-
vrir les contes en vers de Zukovskij dans leur
version originale russe.

Méme si Pohddka fut inspiré des contes
de Zukovskij, on ne peut ici parler de
musique a programme proprement dite. Il
s’agit plutdtla d’une transposition musicale



libre, d’archétypes féeriques, d’images et
de symboles que Jandcek aurait décou-
verts dans le modele littéraire. Certes, les
caracteres musicaux présentés au début
- représentés par le piano et le violoncelle
- vont souvent étre associés aux deux per-
sonnages centraux du conte ; mais malgré
toute plausibilité, de telles suppositions ne
peuvent étre vérifiées par des indications
appropriées du compositeur. Il est au con-
traire beaucoup plus probable que Janacek
se soit, au cours du processus de composi-
tion, de plus en plus détaché de ce modele.
En conséquence, la dramaturgie de I'ceuvre
ne suit pas une action musicale évidente.
Comme souvent chezJanacek, un « principe
associatif », « sorte de montage organique »
(Joachim Noller) est ici prédominant, rat-
tachant les différentes formes comme des
séquences de film.

Janacek ne fut pas satisfait de la pre-
miére version en trois mouvements de
Pohddka, donnée pour la premiére fois
en concert en mars 1910. Les nombreuses
demandes d’exécution le menérent a écrire
une autre version en quatre mouvements
qui fut achevée en février 1913. Au cours
d’une autre révision durant I'année 1923,
Janacek retourna, dans la version définitive
telle qu’elle est ici présentée sur I’'enregis-
trement, aux trois mouvements d’origine.
Pohddka devint finalement connu d’un

plus large public en tant que musique du
film de I’Insoutenable Légéreté de I’étre
(Etats-Unis, 1988), d’apreés le roman du
méme nom de Milan Kundera.

Edvard Grieg
Sonate pour violoncelle et piano
en la mineur opus 36

« Finalement, nousallons quand méme nous
voir cet été. Je ne peux en effet supporter de
rester encore plus longtemps dans ce trou.
Il faut absolument que je vois, que j’'entende
et que je parle d’art », écrivait Edvard Grieg
enjuin 1883 a son éditeur Max Abraham de
Leipzig. Le <trou» en question, que désirait
tant quitter le compositeur, tourmenté a
cette époque par des problémes de santé,
des ennuis conjugaux qui duraient depuis
plusieurs années déja et par des doutes
vis-a-vis de ses possibilités artistiques,
était la ville de Bergen, dans I'ouest de la
Norvege. Grieg vivait 1a depuis 1880 et y
avait travaillé, jusqu’au printemps 1882,
comme chef d’orchestre de la Société de
Musique « Harmonien ». Apres avoir démis-
sionné du poste épuisant de chef d’orches-
tre qui I’'avait complétement accaparé, et
qu’ileut beaucoup plus de temps a sa dispo-
sition, il ne fut pour lui cependant pas plus
aisé de composer. Malgré son dépit, Grieg
travailla de I’été 1882, qu’il passa a I’idyl-



lique Lofthus sur les bords du Serfjord ot
il écrivit les premieres esquisses, jusqu’au
printemps 1883, a sa sonate pour violon-
celle et piano en la mineur opus 36. L'ceuvre
parut dés 'automne 1883 chez C.F. Peters a
Leipzig. Elle était dédiée au frére de Grieg :
John, violoncelliste professionnel, qui avait
étudié comme Edvard au conservatoire de
Leipzig.

Durant toute sa vie, Grieg ne fut jamais
pleinement satisfait de son unique sonate
pourvioloncelle. Méme si, bien des années
plus tard, il la fit exécuter plusieurs fois avec
succeés (entre autres avec son frere et en
mai 1906 avec Pablo Casals a Amsterdam),
il écrivit en 1903, se critiquant lui-méme,
ason colléegue compositeur et biographe
Gerhard Schjelderup : «De mes plus grandes
ceuvres, vous traitez, a mon avis, la sonate
pour violoncelle de facon beaucoup trop
aimable. Je ne I'aime pas beaucoup; elle
ne représente aucun progrés dans mon
évolution ». La sonate renferme en effet
certaines réminiscences aux compositions
que Grieg avait déja écrites auparavant. On
retrouve par exemple dans le deuxiéme
theme lyrique du premier mouvement
ainsi que dans le second theme a caractere
folklorique du final, le célebre « motif de
Grieg» (un motif de trois notes, d’une
étendue de quarte, avec ou sans sensible,
caractéristique au folklore norvégien). Le

theme principal modéré du mouvement
central se réféere également, a ne pas s’y
méprendre, a la Huldigungsmarsch de la
musique de scéne de Sigurd Jorsalfar. Le
principe aussi, de donner comme base
au mouvement final une danse populaire
stylisée pleine de charme (danse halling
ou danse populaire norvégienne de mou-
vementmodéré, accompagnée parleviolon
hardingfele), n’est pas non plus, en ce qui
concerne I'ceuvre de Grieg, un procédé
totalement nouveau.

Certes, il est notoire que Grieg d’une
part, faisait preuve d’une maitrise excep-
tionnelle dans le domaine des plus petites
miniatures, tout particulierement des
pieces lyriques pour piano, et que d’autre
part, il souffrait parfois, a I"égard des
grandes formes et des exigences du genre
de la musique de chambre classique, d’'un
blocage presque traumatique. L'autocriti-
que qu’il fit de sa sonate pour violoncelle
fut souvent reprise de fagon beaucoup trop
partiale par les critiques. Les réminiscen-
ces a certaines autres ceuvres furent ainsi
jugéescomme académisme et lesemprunts
des mouvements a laforme sonate comme
schématisme. Les derniéres recherches
surtout mettent au contraire I’accent sur
I'importance de la sonate de Grieg, comme
une contribution a la tradition encore rela-
tivement nouvelle de la sonate pour violon-



celle, qui apparut seulement comme genre
autonome avec les sonates de Beethoven.
Dans un tel contexte, les traits individuels
de la sonate pour violoncelle de Grieg
paraissent avoir encore plus d’importance.
Le fait qu’elle elt pu s’affirmer avec succes
chezle publicetlesinterprétes, elle le doit
bien sdr a la qualité de sa technique de
composition, au fait d’avoir su habilement
combiner le violoncelle et le piano et a sa
diversité exceptionnelle d’expressions et
d’atmospheres. L’élan passionné rythmi-
que et mélodique du premier mouvement,
le pathétique solennel et I'expressivité de
I’Andante molto tranquillo, sans oublier
I'impact du caractére folklorique du final,
semblent ici avoir été écrits sur mesure
pour la sonorité du violoncelle.

Andreas Giinther
(Traduction : Maryléne Gibert-Lung)
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Sofija Gubajdulina (*1931)
Zehn Préludien fiir Violoncello solo (1974)

staccato - legato

legato - staccato

con sordino - senza sordino
ricochet

sul ponticello - ordinario - sul tasto
flagioletti

al taco - da punta d’arco

arco - pizzicato

pizzicato - arco

0. senza arco, senza pizzicato
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Leos Janacek (1854 -1928)
Pohadka (Mérchen) fiir Violoncello und Klavier (1910/1923)

I.  Con moto - Andante - Un poco pit mosso — Tempo |, Allegro

Il. Con moto - Adagio - Con moto - Adagio poco rubato -
Ancora pit mosso — Con moto

Ill. Allegro

Edvard Grieg (1843-1907)
Sonate fiir Violoncello und Klavier a-Moll op. 36 (1883)

I.  Allegro agitato
Il.  Andante molto tranquillo
Ill. Allegro

Dirk Wietheger, Violoncello
Atsuko Seki, Klavier
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