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DEAR READERS,

It can be confusing if musicians almost or en-
tirely unknown to you perform interpretations
you never experienced from a well-known mu-
sician. Were the critics who placed the record-
ings by the Gaede Trio in the front row deaf or
just captivated? Why did the music journalist
Thomas Riibenacker (who nicknames himself
TRiib) write an uncompromising praise of the
Schnittke interpretation if by his own admission
he has no time for Schnittke?

What has happened? Was “TRiib” influenced
by Schnittke? Or by the interpretation — or
both? Like the rest of us, “TRiib” is not entirely
able to distinguish between the composition
and the interpretation. And in spite of his un-
equivocal vote for Schnittke and/or Gaede he
still leaves us without an answer to the question
of what happened.

| have deliberately used the term “interpre-
tation” numerous times to make us stumble
over a concept we all know and which has
been used countless times for a well-known
process. The dilemma begins with the etymol-
ogy of the word: we do not know where it
comes from; that is, we do not know the origi-
nal literal meaning of the word. Of course

every dictionary says roughly the same thing:
1. inter-pres 1. mediator, negotiator. 2. one who
translates orally from one language to another. 3.
one who conveys or transmits.

2. interpretatio 1. conveyance or explanation. 2.
construing, comprehension.

3. The terms “interpretation” and “interpreter”
come from the Latin. “Interpretare” has a number
of meanings: translate (orally or in writing); take in
(understand, judge); and explain (convey, repre-
sent). “Interpres” also means mediator or negotia-
tor. Seen thus an interpretation is a “representa-
tion” and a “clarification” in one process and as
such takes place in the most varied areas of expe-
rience.

Do we now “know” more than we “knew”
before? We have only added meanings on to the
basic concepts. They say nothing about their
origin. If we stick to the “hard core” inter in the
senses of between, amongst, in, inside, amidst,
within — in both their spatial and temporal
senses — the meaning of the mediator, the go-
between, crystallises out.

Mediator between what and what? Con-
veyor of what? Before we hasten to answer “be-
tween composer and listener, of course” or
“between work and listener”, let us take a
closer look at the strange path of ideas and their




metamorphoses. The composer, the composi-
tor — literally the putter-together — has an idea,
a pre-position. We all continually have one typi-
cal experience: our conceptions function per-
fectly — whilst they are still in our heads. The di-
lemma begins when we trans-pose them into
reality. Whether it be cooking, getting married,
writing articles, dancing, sculpture, painting,
mountaineering or composition — the result is
not normally up to the idea. Up until a few dec-
ades ago a composer had to press his ideas into
the grid of a normed notation. Just think of what
got lost in this transfer of ideas! If a composer
was able to perform his own works he had the
chance of approaching the original ideas - pro-
viding the composer was an adequate per-
former. The list of composers is long who could
neither conduct nor play an instrument ad-
equately. What use was a waltz king who could
not dance himself?

Stop, we're getting ahead of ourselves! As
we read earlier on: the composer was the first
mediator, the first conveyor from his own idea
to his own notation. How much additional in-
formation did he give to the pure score so as at
least to give a rough indication of the second
step of the interpretation? Stravinsky said in
1939: “It goes without saying that | must give the

performer a score in which the author’s wishes are
faultlessly expressed. But however painstakingly
precisely music is written and however many instruc-
tions of tempo, nuances, connections, emphasis etc.
are given to avoid any ambiguity, it will always in-
clude secret elements which defy any attempts at
clarification. These elements depend on experience,
on sensitivity ... in a word: on the talent of the one
who has the task of conveying the music.”

How alienated must many an aged composer
feel when presented with his (or her) former
love songs? Will he not want to change some of
the agitato into posato? How, decades later, will
he convey his own works — this time between
text and acoustic realisation — how will he inter-
pret them? How will his present mental and
physical state alter the result?

In view of these questions which are impossi-
ble to answer unequivocally, let us turn to the
interpreter in the usual sense of the word. Can
he (or she) not count himself lucky if he can get
advice directly from the composer? But what if
the the aged composer, when referring to his
early love songs, says exactly the opposite of
what he claimed in younger years!? Is the per-
former not then caught between two stools —
and does he not have to consult his own experi-
ence all the more! Is his work not like a pilgrim-




age: two steps backwards — from the score via a
real interpretation of the composer to a sup-
posed idea — and three steps forward — from
what he presumes was the composer’s idea, now
inside his own head, to an interpretation done
with his own voice or hands? The transformation
process becomes more and more complex and
vague the greater the lapse of time between the
composition and the interpretation. If you add
external influences like daily differences or
acoustics, then variety is guaranteed.

You and | are the last link in the chain. Paul
Hindemith wrote about the listener: “As he
takes in the musical form developing before his at-
tentive ear, he simultaneously forms its mirror-im-
age in his mind. By means of comparison he tries to
fit each component of the sounding form which
reaches him into the corresponding parts of his
mental parallel construction. Or he tries to guess the
presumable course of the composition and compare
it with memories of musical form stored during
former experiences. In both cases his aesthetic satis-
faction will be the greater the more closely the im-
pression coming in from outside overlaps with his
mentally felt parallel form.”

Even with an ideal interpretation nothing
would have been achieved and no listener con-
tacted. At a concert, do we not sit down in the

auditorium with few ideas, with or without our
own problems, and yet still expect that the
composer and his work should touch us and our
inner selves? As is always the way, those with
the least to give expect more from others than
from themselves — and even have the presump-
tion to consider themselves capable of judg-
ment. Listen to the way members of the audi-
ence fervently and with the air of experts ex-
pound their opinions in the interval ...

Have we reached the end of the chain of
transformation? Almost. We — the proud own-
ers of a new CD — have overlooked one impor-
tant stop on the journey — the tonmeister or
sound engineer. To the extent that musical
elaboration has shifted its location from the
concert hall to the recording studio, a new pro-
fession of musical interpretation has grown up:
that of the tonmeister. His (or her) range of
technical instruments gives him a wide range of
ways to shape the musical performance accord-
ing to his ideas, changing and perfecting it. He
can mix sounds, balance the parts, cut takes and
eliminate errors and interference. He can simu-
late the ideal acoustic surroundings which the
performer would not even find in the concert
hall. Thus the tonmeister has the opportunity of
giving a musical work his own individual mark of




interpretation — so he too is an interpreter. It is
a question of art and economics whether he
competes with the performing musician or
rather assists him in his search for the truth in
the music. With Andreas Spreer — who, al-
though a violist, is a highly interested and ex-
perimentative musician — you are in expert
hands. For example, the seating positions of the
Gaede Trio are of his making.

And by the way — the word “interpretation”
first appeared in the 11th edition of Riemann’s
Musical Dictionary in 1929 and is entirely miss-
ing from the 1957 16-volume “Musik Past and
Present”. Perhaps that is an indication of the ba-
sic sickness of western science which for a long
time concentrated entirely on objectivising eve-
rything and only valued what was quantifiable.
This framework of thought did not include the
performer — although the results of its own re-
search have to be interpreted. But nowadays
we have got used to the necessity of interpreta-
tion at all levels — i. e. interdisciplinary work.

Chance had it that shortly before | was asked
to write this article | heard Siegfried Matthus’
opera “Farinelli or the Power of Song”. In the fol-
lowing extract from a text by Frank Schneider
(Breitkopf und Hartel, DVfM) there are some
points of contact with the reflections on inter-

pretation. One of Matthus’ traits is “equanimity
regarding avant-garde fashions and an alert feeling
for tonal demands on the opera and concert audi-
ence, who really need to understand what the com-
poser explicitly wishes to convey ... After all the lat-
est creative stage of the 1980’s and 90’s is marked
by of mature confidence of skill, an expressively pre-
cise and steadfast form of musical thinking which
forms and shapes what it wants to feel and can say
... Musical sequences are based on a dramaturgy of
effective basic values and effective, feeling relation-
ships, which with complex inventions aim for rela-
tively terse and sensually “entertaining” results. One
can best grasp Matthus’ musical creativity from his
impulsive and almost effortless, instinctively func-
tional will to work — i. e. from the impulse of rejecting
and freeing himself from such concepts or directions
wherever possible. His composition is tied to his pre-
conceptions of content and functional criteria, but
not primarily with the conceited ambition of a forced
new style, with which one could say the “unheard-
of”. ... So with increasing intensity his musical think-
ing is oriented towards a trans — rather than a post-
modern language of select, clearly differentiated
emotions, to an impressive stimulability of musical
senses and the passion of feelings, which function
without any cumbersome reflection and can thus be
experienced directly.” Not only Siegfried Matthus




knows the chain of transformation —and one of
his aims seems to be for the message to reach
the listener as “well preserved” as possible.”

With these thoughts | too am at the end of
my chain of transformation. | still “owe” you
some notes on Schubert and Dohnanyi.

Franz Schubert’s (1707-1828) second String
Trio (D 581) written in 1817 with the four
movements allegro, andante, minuet and rondo
is based on traditional patterns. Whereas the al-
legro and andante seem to vacillate indecisively
between different spheres of influence, the
minuet and rondo show Haydn’s influence most
clearly. In spite of its adherence to tradition the
trio shows such individual traits that it at no
point gives the impression of being replaceable
as one so often finds with “lesser maestros”.
The creator drawing from his own source is
quite unmistakeable.

Ernst von Dohnanyi (1877-1960) studied
composition with Koessler and piano with
Thoman at the Musical Academy in Budapest
from 1893 to 97. From 1897 he continued his
path to piano perfection with Eugen d’Albert. In
1929 Dr. Aladar von Téth paid him an almost
euphoric homage in his series “Modern Hungar-
ian Composers from the Perspective of the En-
tire Hungarian Musical Creation”: “In Ernst von

Dohndnyi we can see one of the most universal mu-
sical gifts of the present day. He is a pianist of the
highest calibre, a conductor with sure taste, a com-
poser full of deep and serious culture. Almost at the
same time as with his piano playing Dohndnyi con-
quered the public with his compositions. As a lad of
sixteen he played his piano quartet in Vienna with
the Duesberg Quartet and two years later his piano
quintet (in C minor op. 1) prompted Brahms to com-
ment enthusiastically: “I couldn’t have put it better
myself”...Dohndnyi’s world of thoughts and feelings
was rooted in the German Romantic era of the 19th
century, which is now being continued on Hungarian
soil. But in Dohndnyi’s art the musical elements of
the Romantic era were not extended in the direction
of Strauss’s “al fresco” or a cleft, literary Mahlerian
“great art”; on the contrary: here the achievements
of the Romantic era were bedded in a flowing, classi-
cally graceful form because of their natural round-
ness... The most particular area of such creation is
of course chamber music, and if we view the cham-
ber works ... and particularly the wonderful trio ser-
enade, we must recognise in our master the main
representative of the aesthetically refined, bourgeois
chamber music of our day. .... In spite of the im-
mensely healthy, natural, bubbling musicality... a
complicated, modernly differentiated character is
revealed in art, a subduedness and tiredness of gen-




tle resignation, as we often find in Brahms, the
model of Dohndnyi’s younger days, a certain noble,
autumnal melancholy which arises from the spiritual
yet unattainable proximity of the highest ideals of
the great artists.”

Though today one can feel irritated by the
nationalistic tint to this tribute which was typical
of its time, Aladar von Téth’s words still ring
true.

Wolfgang Wendel

GAEDE TRIO

“The listener felt extremely fortunate about the
encounter with the Gaede Trio which can be re-
garded as the best German ensemble of its kind.”
(Wolf-Eberhard von Lewinski)

Touring worldwide reviews are really enthu-
siastic. The “Frankfurter Allgemeine Zeitung”
reports: “The three string musicians play with
such awesome perfection that it is almost frighten-
ing. No one would ever even think of saying the vio-
linist Daniel Gaede, the viola player Thomas Sel-
ditz or the cellist Andreas Greger need more ‘ma-
turity’ or indeed more ‘experience’. From the very
first note, the three musicians captivated their con-
cert audience.”

The cellist Andreas Greger remembers the
foundation of the Trio in 1991 which he de-
scribes as a fateful coincidence. “The string trios
in which we played before disbanded at nearly the
same time. Each one of us had the strong desire to
continue making music in such a formation. Meet-
ing by coincidence and recommendations finally
brought us together.”

The Trio’s artistic aim is not to restrict them-
selves to certain composers or epochs but to
cover a broad spectrum. “From Bach to Schnittke
we want to perform all musical styles and offer a
large variety in our programmes®, Thomas Selditz
describes the concept. Composers including
Georg Katzer, Berthold Goldschmidt and Sieg-
fried Matthus have written works especially for
the Gaede Trio.

The Trio can by no means any longer be re-
garded as musical debutants. Only the age of the
musicians — they are all just over 30 years old —
would allow this description. The ensemble gives
concerts in most of the musical centres in Europe
(among others Musikverein Wien, Concert-
gebouw Amsterdam, Rheingau- Musikfestival,
Klangbogen Wien). Moreover the Trio has been
invited to Japan, Amerika and the Middle East.

“The special thrill of playing string trio for us is
the combination of the soloistic challenge for each




player and the simultaneous merging into a warm
and homogeneous ensemble sound”, says Daniel
Gaede.

Finally a critic from Luxembourg is quoted
who points out the amazing aura of the Gaede
Trio: “The three musicians play very intensively in a
typical ‘community of faith’ and reach a degree of
spiritualization that leads us very deep into the mu-
sic. Suspense — creating, deeply felt, deeply lived
playing guarantee an equally deeply moving experi-
ence.”

Regina Kahler

LIEBE LESERINNEN UND LESER,

es wirkt schon irritierend, wenn Interpreten,
die man nicht oder kaum kennt, Interpretatio-
nen realisieren, wie wir sie durch renommier-
te Interpreten oft nicht erfahren. Waren Re-
zensenten, die Aufnahmen des Gaede Trios in
vorderste Reihe stellten, taub oder besto-
chen? Warum ringt sich der Musik-Journalist
Thomas Riibenacker — Kurzzeichen ,, TRiib* —
eine knappe, aber eindeutige Laudatio zur
Schnittke-Interpretation ab, wenn er mit Schnitt-
ke nach eigenem Bekunden nichts anfangen
kann?

Was ist da passiert? Wurde ,, TRib" von
Schnittke beeindruckt? Oder durch die Inter-
pretation? Oder durch beides? , TRib* wird,
wie wir alle, nicht sauberlich zwischen Kompo-
sition und Interpretation trennen kénnen. Er
IaBt uns trotz seines eindeutigen Votums fiir
Schnittke und/oder Gaede Trio mit der Frage
,»Was ist da passiert?* zurtick.

Wie oft haben Sie in vorstehenden Zeilen
»Interpretation* oder ,,Interpret” gelesen? Mit
der absichtlichen Haufung will ich uns tber ei-
nen Begriff stolpern lassen, den wir alle ken-
nen, der ungezihlte Male fiir einen allbekann-
ten Vorgang verwendet wird!




Das Dilemma fingt mit der Etymologie des
Begriffes an: er ist nicht geklart! Das heiBt: wir
kennen die wortwoértliche Urbedeutung des Be-
griffes nicht! Natiirlich steht in jedem Nach-
schlagewerk etwa das selbe:

1. ,inter-pres 1. Vermittler, Unterhdndler; 2. Dol-
metscher, 3. Ausleger, Erkldrer, Ubersetzer*

2. ,interpretatio 1. Auslegung, Erkldrung 2. Deu-
tung, Auffassung®

3. ,,Die Ausdriicke ,Interpretation und ,Interpret,
kommen aus dem Lateinischen. ,Interpretare hat
mehrere Bedeutungsmomente: iibersetzen (dolmet-
schen), aufnehmen (verstehen, beurteilen) und aus-
legen (erkldren, deuten). ,Interpres‘ bedeutet dar-
iiber hinaus Vermittler, Unterhdndler. So umrissen
ist Interpretation ihrem Wortsinn nach ,Vermittlung*
und ,Verdeutlichung® in einem Verstdndigungs-
prozeB und findet als solche in allen, den unter-
schiedlichsten Wahrnehmungsbereichen statt.

»Wissen" wir jetzt mehr, als wir ,,sowieso*
wuBten? Es werden nur Bedeutungen angege-
ben, die man den Grundbegriffen ,,aufgeladen*
hat. Sie sagen nichts tiber die Genese aus. Wenn
wir uns an den ,,harten Kern“ inter im Sinne von
zwischen, unter, in, inmitten, innerhalb, binnen —
in deren 6rtlicher und zeitlicher Bedeutung — hal-
ten, kristallisiert sich als wurzelnahe Bedeutung
die des Vermittlers, des ,Zwischlers heraus.

Mittler zwischen was? Mittler von was? Be-
vor wir vorschnell mit ,Natiirlich zwischen
Komponist und Hérer* oder ,,zwischen Werk
und Hoérer* antworten, sehen wir uns doch die
seltsame Ideen-Wanderung und ihre Metamor-
phosen ein wenig naher an.

Der Komponist, der compositor — im
Wortsinne Zusammensteller — hat eine Idee,
eine Prae-Position, eine Vor-Stellung. Eine ty-
pische Erfahrung machen wir alle unausgesetzt:
unsere Vor-Stellungen funktionieren Vor-Bild-
lich — solange sie sich in unserem Kopf befin-
den. Ein weiteres Problem zeigt sich beim
Uber-Fiihren in die Realitit. Sei es kochen, hei-
raten, Artikel schreiben, tanzen, bildhauern,
malen, bergsteigen oder komponieren — das
Resultat steht meist hinter der Idee zuriick. Bis
vor einigen Jahrzehnten muBte ein Komponist
seine ldeen in das Raster einer genormten No-
tation pressen. Was ging bei diesem Ideen-
Transfer nicht alles verloren! Konnte ein
Komponist seine eigenen Werke spielen, be-
stand eine Chance, nahe an die urspriinglichen
Ideen heranzukommen — vorausgesetzt, der
Komponist war seiner Rolle als Interpret ge-
wachsen. Die Reihe der Komponisten ist lang,
die weder dirigieren noch ein Instrument ange-
messen spielen konnten. Was war von einem




Walzerkénig zu halten, der selbst nicht tanzen
konnte?

Halt, wir sind schon einen Schritt zu weit!
Wir haben es weiter oben bereits gelesen — der
Komponist war der erste Vermittler, der erste
Ubermittler zwischen der eigenen Idee und der
eigenen Notation! Wieviele zusitzliche Anga-
ben hat er dem puren Notentext mitgegeben,
um wenigstens einen vagen Anhalt fiir den zwei-
ten Interpretationsschritt zu bieten? Strawinsky
1939: ,,Es versteht sich von selbst, daBB ich dem
Ausfiihrenden einen Notentext gebe, in dem der
Wille des Autors fehlerfrei niedergelegt ist. Aber
wie peinlich genau auch eine Musik geschrieben
sein mag und wie sehr sie auch durch Anweisun-
gen der Tempi, Schattierungen, Bindungen, Beto-
nungen etc. gegen jede Zweideutigkeit geschiitzt
sein mag, sie enthdlt immer geheime Elemente,
die sich der eindeutigen Fixierung widersetzen.
Diese Elemente sind von der Erfahrung abhdngig,
von dem Einfiihlungsvermégen - mit einem Wort:
von dem Talent desjenigen, der beauftragt ist, die
Musik zu vermitteln.”

Wie fremd mag mancher Komponist als
»Tattergreis” eigenen frithen Liebesliedern ge-
geniiberstehen? Wird er nicht manches agitato
in posato andern wollen? Wie wird er im Laufe
der Jahrzehnte seine eigenen Werke — diesmal

zwischen Text und akustischer Realisierung —
vermitteln, interpretieren? Wie wird seine je-
weilige mentale und kérperliche Kondition das
Ergebnis dndern?

Wenden wir uns angesichts der kaum ver-
bindlich beantwortbaren Fragen dem Interpre-
ten im gewohnten Sinne zu. Kann er sich nicht
gliicklich preisen, wenn er noch Ratschlige di-
rekt beim Komponisten einholen kann? Was
aber, wenn der genannte Tattergreis zu seinen
frithen Liebesliedern genau das Gegenteil des-
sen erzahlt, was er einst als Jiingling postulierte?
Sitzt der Interpret dann nicht zwischen allen
Stithlen? Ist er dann nicht erst recht auf seine ei-
gene Erfahrung angewiesen? Gleicht seine Ar-
beit nicht einem Pilgerschrittverfahren? Zwei
Schritte — vom Notentext tiber eine méglicher-
weise reale Interpretation des Komponisten auf
eine vermutete |dee — zuriick, drei Schritte —
eben von dieser beim Komponisten vermute-
ten, nun im eigenen Kopf nistenden Idee zur ei-
gen-hdndigen oder eigen-stimmigen Interpreta-
tion - vor? Der TransformationsprozeB wird bei
groBer werdendem zeitlichen Abstand zwi-
schen Komposition und Interpretation immer
komplexer und vager. Kommen noch Einfliisse
der Tagesform und der Raumakustik usw. hinzu,
ist Vielfalt garantiert.




Das letzte Glied in der Kette sind Sie und ich!
Paul Hindemith tiber den Hérer: ,,Wdhrend er
die musikalische Form wahrnimmt, wie sie sich vor
seinem aufmerksamen Ohr entwickelt, baut er
parallel zu dieser Form ihr Spiegelbild in seinem
Geiste auf. Jeden Bestandteil der ihn erreichenden
klingenden Form sucht er durch Vergleich den ent-
sprechenden Teilen seiner geistigen Parallelkon-
struktion anzupassen. Oder er sucht den mutmaB-
lichen Verlauf der Komposition zu erraten und ver-
gleicht ihn mit Erinnerungen an musikalische For-
men, die er bei friiheren Erlebnissen in seinem Ge-
ddchtnis verstaut hatte. In beiden Fllen wird seine
dsthetische Befriedigung um so gréBer sein, je nd-
her der von aulen kommende Eindruck dem voll-
kommenen Zusammentreffen mit seiner geistig
erfiihlten Parallelform kommt.*

Selbst mit einer idealen Interpretation wire
noch nichts, vor allem noch kein Hérer er-
reicht. Hocken wir bei einem Konzert nicht
mehr oder weniger ahnungslos und von Proble-
men unbeleckt oder tiberrollt da unten und ver-
langen trotzdem, daB wir und unser Innenleben
vom Komponisten, vom Werk, vom Interpre-
ten erreicht wird? Wie immer im Leben, verlan-
gen diejenigen mit den geringsten Vorausset-
zungen von allen anderen mehr als von sich
selbst — und maBen sich dariiber hinaus noch

eine durch nichts begriindete Urteilsfihigkeit
an. Lauschen Sie in Konzertpausen den im
Brustton der Uberzeugung und Kennerschaft
vorgetragenen Meinungen ...

Ende der Transformationskette? Fast! Wir —
als Eigentiimer einer neuen CD — haben eine
wichtige Station tibersehen: den Tonmeister! In
dem MaBe, wie Musizieren vom Konzertpodium
ins Tonstudio verlegt wurde, etablierte sich ein
neuer professioneller Typus des Interpreten:
der Tonmeister. Sein technisches Instrumenta-
rium gibt ihm reiche Méglichkeiten an die Hand,
die musikalische Ausfiihrung nach eigenen Vor-
stellungen zu gestalten, zu verandern, zu perfek-
tionieren. Er kann Klang mischen, Stimmen aus-
balancieren, Takes schneiden, Fehler und Stor-
faktoren eliminieren. Er kann akustische Raum-
bedingungen simulieren, die der Kiinstler im
Konzertsaal nicht vorfindet. Somit vermag der
Tonmeister einem Musikwerk individuelle inter-
pretatorische Priagung zu verleihen —auch er ist
Interpret. Ob er dem Kiinstler zum Konkurren-
ten wird, oder ob er ihm auf der Suche nach
dem Wahrheitsgehalt der Musik Assistenz lei-
stet, ist neben der Gkonomischen auch eine
kuinstlerische Frage.

Beim Herausgeber Andreas Spreer — obwohl
Bratscher, ein lberaus interessierter, experi-




mentierfreudiger Musiker — sind Sie in kundige
Hande geraten! So geht z.B. die heutige Sitz-
ordnung des Gaede-Trios auf seine Anregung
zuriick.

Das Stichwort ,Interpretation” taucht in
Riemanns Musiklexikon erst 1929 in der 11.
Auflage auf; in dem 16-bindigen Lexikon MGG
von 1957 fehlt es noch ganz. Vielleicht ist dies
ein Indiz fiir eine grundsitzliche Krankheit west-
licher Wissenschaft, die lange alles daransetzte,
zu objektivieren und nur gelten zu lassen, was
meBbar und quantifizierbar ist. Sie hat den Inter-
preten buchstdblich aus ihrem Denkgebiude
verbannt — obwohl sie selbst die Ergebnisse der
eigenen Forschungen unausgesetzt interpretie-
ren muB. Inzwischen hat man sich auch hier mit
der Notwendigkeit des Interpretierens auf allen
Ebenen — sprich interdiszipliniren Arbeitens —
angefreundet.

Der Zufall wollte es, daB ich kurz vor Erhalt
dieses Textauftrages Siegfried Matthus’ Oper
,Farinelli oder Die Macht des Gesanges* erlebt
hatte. In Frank Schneiders Matthus-Text (Breit-
kopf und Hartel, DVfM) finden sich zahlreiche
Beriihrungspunkte zu unseren Interpretations-
Betrachtungen: ,, ... Unabhdngigkeit gegentiber
avantgardistischen Moden und ein waches Gespiir
fir klangliche Zumutungen an das Opern- und

Konzertpublikum, das letztendlich immer noch
verstehen soll, was der Komponist ausdriicklich to-
nend vermitteln will ... Schaffensetappe der acht-
ziger und neunziger Jahre im Zeichen voll ausge-
reifter handwerklicher Souverdnitdt, eines auch
expressiv genau und sicher disponierenden Musik-
denkens, das formt und gestaltet, was es fiihlen
will und sagen kann ... Musikalische Ablédufe ba-
sieren auf einer Dramaturgie effektiver Grundwer-
te und effektiver Gefiihlsbeziehungen, die bei
komplexen Erfindungen auf relativ lapidare, auch
sinnlich ,,unterhaltsame® Wirkungen zielen ... So
orientiert sein Musikdenken mit zunehmender In-
tensitdt letztlich auf eine nicht ,,post™, sondern
trans-moderne Sprache der differenzierten, mog-
lichst eindeutig bestimmten Affekte, auf eine
impressive Reizbarkeit der musikalischen Sinne
und auf eine Leidenschaftlichkeit der Gefiihlsre-
gungen, die ohne umstdndliche Reflexion funktio-
nieren und also unmittelbar erlebt werden kon-
nen.“ Siegfried Matthus kennt die Transforma-
tionskette — und eines seiner Ziele scheint, sei-
ne Botschaften beim Horer méglichst ,,gut er-
halten* ankommen zu lassen.

Damit bin ich mit dem Nachzeichnen eben
dieser Transformationskette am Ende ange-
langt. Ich ,,schulde® Ihnen noch einige Bemer-
kungen zu Schubert und Dohnanyi.




Franz Schuberts (1797-1828) zweites
Streichtrio (D 581) aus dem Jahre 1817 mit den
vier Sitzen Allegro moderato, Andante, Menu-
ett und Rondo fuBt auf tradierten Mustern.
Wihrend Allegro und Andante noch wie unent-
schieden zwischen verschiedenen EinfluBspha-
ren zu pendeln scheinen, lassen Menuett und
Rondo Haydnsches Vorbild noch am deutlich-
sten durchleuchten. Trotz der Traditionsver-
haftetheit besitzt das Trio bereits so individuelle
Ziige, daB es keinen Augenblick den Anschein
der Austauschbarkeit erweckt, den man bei
»Kleinmeistern* nur allzuoft antrifft. Der aus ei-
genen Quellen Schopfende kiindigt sich uniiber-
horbar an.

Ernst von Dohnanyi (1877-1960) studier-
te 1893-97 an der Musikakademie in Budapest
Komposition bei Koessler und Klavier bei
Thoman. Ab 1897 fiihrte er seine pianistische
Vervollkommnung bei Eugen d’Albert fort. 1929
widmete ihm Dr. Aladar von Téth in der Por-
traitreihe ,,Moderne ungarische Komponisten in
der Perspektive des gesamten ungarischen Musik-
schaffens® eine nahezu euphorische Wiirdigung:
»In Ernst von Dohndnyi kénnen wir eine der
universellsten musikalischen Begabungen der Ge-
genwart riihmen. Er ist ein Klavierspieler von groB-
tem Kaliber, ein Dirigent von sicherem Geschmack,

ein Komponist voll tiefer und ernster Kultur ... Fast
zu gleicher Zeit mit seinem Klavierspiel erobert
Dohnanyi die Offentlichkeit auch mit seinen Kompo-
sitionen. Als 16jdhriger Knabe spielt er schon in
Wien mit dem Duesberg-Quartett sein Klavier-
quartett und zwei Jahre spdter veranlaft er durch
sein Klavierquintett (c-moll op.1) Brahms zu der
begeisterten AuBerung: ,Ich hdtte es nicht besser
zusammengebracht’. ... Dohndnyis Gedanken-
und Gefiihlswelt wurzelt in der deutschen Roman-
tik des XIX. Jahrhunderts, die nun auf ungari-
schem Boden weitergefiihrt wird. Die musikali-
schen Elemente der Romantik werden aber in
Dohnanyis Kunst nicht nach der Richtung eines
StrauBschen ,Al fresco’ oder einer zerkliifteten, li-
terarisch angelegten Mahlerschen ,GroBkunst’
ausgebaut; im Gegenteil: hier sind die Errungen-
schaften der Romantik in eine flieBende, durch
ihre ungezwungene Abrundung klassisch anmu-
tende Form eingebettet ... Das ureigenste Gebiet
solchen Schdffens ist freilich die Kammermusik,
und wenn wir Kammerwerke ... und besonders
die herrliche Trioserenade betrachten, so miissen
wir in unserem Meister den Hauptreprdsentanten
der dsthetisch verfeinerten, biirgerlichen Kammer-
musik unserer Tage erkennen ... Trotz der unge-
mein gesunden, natiirlichen, hemmungslos spru-
delnden Musikalitét ... offenbart sich in Kunst ein




kompliziertes, modern differenziertes Gemiit, eine
Geddmpftheit und Miidigkeit der sanften Resigna-
tion, wie wir dies oft auch bei Dohndnyis Jugend-
vorbild Brahms vorfinden, eine gewisse edle, herbst-
liche Melancholie, die von der seelischen Néhe, doch
unerreichbaren Ndhe, des hochsten Ideals der gro-
Ben Kiinstler herriihrt.

Man mag sich heute an der zeittypischen, na-
tionalistischen Einfirbung dieser Wiirdigung
reiben — Aladar von Toths Aussage trifft doch
Wesenhaftes.

Wolfgang Wendel

GAEDE TRIO

,Man war ausgesprochen gliicklich iiber die Be-
gegnung mit dem Gaede Trio, das heute als das
beste deutsche Ensemble seiner Art bezeichnet
werden darf.“ (Wolf-Eberhard von Lewinski)

Weltweit unterwegs, gibt es liberall geradezu
euphorische Kritiken. So schrieb die Frankfur-
ter Allgemeine Zeitung: ,,Die drei Streicher spie-
len mit so atemberaubender Perfektion, da3 es
beinahe bedngstigend ist. Niemand kdme auf die
Idee, noch ,Reife‘ oder gar noch mehr ,Routine‘ zu
verlangen. Vom ersten Ton an nahmen die drei
Musiker ihr Konzertpublikum gefangen.”

Cellist Andreas Greger erinnert sich an die
Griindung des Trios 1991, die er einerseits als
zufillig, andererseits als beinahe schicksalhaft
bezeichnet. ,,Die Streichtrios, in denen wir vorher
spielten, losten sich fast zeitgleich auf, wobei jeder
von uns den starken Wunsch hatte, auch weiterhin
in einer solchen Formation zu musizieren. Empfeh-
lungen und zufillige Begegnungen brachten uns
dann zusammen.*

Zum kiinstlerischen Selbstverstindnis des
Trios gehort der Anspruch, sich keinesfalls auf
ein Spezialistentum festzulegen. ,,Von Bach bis
Schnittke wollen wir alle stilistischen Richtungen
bedienen, ein duBerst vielschichtiges Programm zu
Gehor bringen®, formuliert Thomas Selditz das
Konzept. Komponisten wie Georg Katzer,
Berthold Goldschmidt oder Siegfried Matthus
schrieben eigens fiir die Musiker Auftragswer-
ke. Zum Nachwuchs kann man das Trio langst
nicht mehr zdhlen. Lediglich das Alter der Musi-
ker, sie sind alle Anfang dreiBig, lieBe diese Be-
zeichnung noch zu. Mittlerweile spielt das En-
semble in den meisten europdischen Musikzen-
tren (u.a. im Musikverein Wien, im Concert-
gebouw Amsterdam, beim Rheingau-Musik-
festival, Klangbogen Wien). Dariiber hinaus
folgt das Trio Einladungen nach Japan, Amerika
und in den Nahen Osten.




,,Der besondere Reiz des Streichtriospiels ist fiir
uns die Verbindung von ausgeprdgter solistischer
Herausforderung jedes einzelnen Spielers und dem
gleichzeitigen Verschmelzen zu einem warmen, ho-
mogenen Ensembleklang®, so Daniel Gaede.

AbschlieBend sei hier ein Luxemburger Kriti-
ker zitiert, der die erstaunliche Ausstrahlung
des Gaede Trios auf den Punkt bringt: ,,Die drei
Musiker spielen in einer echten Glaubensgemein-
schaft, erreichen einen Grad an Verinnerlichung, der
uns ganz tief in die Musik hineinbringt. Spannungs-
volles, tief empfundenes, tief erlebtes Musizieren
garantiert ein ebenso tiefgreifendes Erleben.”

Regina Kéhle

CHERES LECTRICES ET CHERS LECTEURS

Il faut avouer qu’il est quelque peu irritant de
voir des interprétes que nous ne connaissons
pas ou a peine obtenir des interprétations que
nous tenons que peu souvent d'interprétes re-
nommés. Est-ce-que toute la série des critiques
qui a présenté en premiére place les enregistre-
ments précédents du Trio-Gaede était sourde
ou soudoyée? Pourquoi est-ce-que le journa-
liste musical Thomas Ribenacker — portant
I’abréviation <TRiib> — se force a un éloge court
mais sans équivoque a propos de l'interpreé-
tation de Schnittke alors que selon mes propres
recherches celui-ci le déconcerte?

Que s’est-il passé? Est-ce-que (TRiib» a été
impressionné par Schnittke? Ou alors par son
interprétation? Ou par les deux? (TRiib> n'aura
pu, comme nous le faisons tous, séparer distinc-
tement composition et interprétation. |l nous
laisse, malgré son choix sans équivoque pour
Schnittke et/ou Gaede, avec la question « Que
s’est il passé lal».

Combien de fois avez vous lu, précédent un
texte, les mots <interprétation> ou <interpréte>?
A I'aide d’'une accumulation voulue, je voudrais
vous laissez trébucher sur un terme que nous
connaissons tous et qui est employé d’in-




nombrables fois pour un processus générale-
ment connu.

Le dilemme commence avec I'étymologie du
terme: celle-ci n’est pas claire! Ce qui veut dire:
nous n’en connaissons pas la signification
d’origine mot pour mot! Bien sir il se trouve
dans chaque ouvrage de références a peu preés la
méme chose:

1. inter-pres 1. médiateur, intermédiaire; 2. inter-
préte, 3. commentateur, quelqu’un qui explique,
traducteur

2. interpretatio 1. explication, commentaire 2.
interprétation, compréhension.

3. Les termes cinterprétation) et cinterpréte)
viennent du latin. cInterpretare) a plusieurs stades
de signification: traduire (interpréter), adopter (com-
prendre, juger) et interpréter (exposer, expliquer).
¢Interpres) signifie en plus intermédiaire, médiateur.
Ainsi délimitée, interprétation, selon sa signification
de ¢médiation) et de (élucidation), est a l'intérieur
d’un processus de compréhension et se retrouve en
tant que telle dans tous les différents domaines de
perception.

En ¢savons» nous maintenant plus que nous
n’en savions <de toute fagon> déja? Il n’est don-
né que des significations dont on a <chargé» les
termes d’origine. Elles ne rapportent rien sur la
genése. Le terme inter n'aide que dans la me-

sure oU, bien qu’en étant aussi ambigu, il tourne
au moins autour du <noyau> entre, interne, au
milieu, a Pintérieur, en 'espace de — dans sa
signification locale et temporaire. Si nous nous
tenons d’abord a inter dans le sens de milieu ou
de entre, la signification proche de la racine de
intermédiaire en ressort.

Médiateur entre quoi? Médiateur de quoi?
Avant que nous ne répondions trop rapidement
avec <(évidemment entre compositeur et
auditeury ou <entre I'ceuvre et lauditeur,
regardons un peu plus attentivement I'étrange
chemin que la pensée a parcouru et les méta-
morphoses de celle-ci.

Le compositeur, dans le sens directe du
terme: celui qui compose, a une idée, une pré-
position, une pré-disposition. Une expérience
typique que nous faisons tous sans étre spé-
cialement en butte a quelque chose: notre ima-
gination fonctionne de maniére exemplaire —
aussi longtemps qu’elle ne se trouve que dans
notre téte. Le dilemme commence avec la
réalisation, le transfert dans la réalité. Que ce
soit cuisiner, se marier, écrire des articles, dan-
ser, peindre, sculpter, escalader ou composer —
le résultat pratique se retrouve presque tou-
jours derriére l'idée. Il y a quelques décennies,
le compositeur devait presser ses idées dans le




schéma d’une notation normée. Combien ne se
perdit-il pas dans un tel transfert d’idées! Si un
compositeur pouvait alors jouer ses propres
ceuvres, nous avions lui et moi une chance de se
rapprocher le plus possible de I'idée originelle —
a la condition cependant que le compositeur fiit
a la hauteur de jouer son réle d’interpréte. La
liste des compositeurs est longue qui ne pou-
vaient ni diriger ni jouer proprement d’un
instrument. Que penser d’un roi de la valse qui
ne pouvait lui méme pas danser? Un instant,
nous sommes déja allés trop loin! Nous I'avons
déja lu plus haut — le compositeur était le
premier intermédiaire, le premier médiateur
entre sa propre idée et sa propre notation!
Combien d’informations supplémentaires a-t-il
ajoutées au pur texte musical, pour proposer au
moins un vague point d’appui pour la deuxiéme
démarche de l'interprétation? Des romans se
trouvent centre les lignes>! Strawinsky écrivit en
1939: «ll est évident que je donne aux interprétes
un texte musical ot se trouve la volonté de I'auteur
sans aucune faute. Mais méme si une musique est
écrite avec une stricte exactitude, méme si elle est
trés protégée contre de possibles équivoques par
des indications de tempi, de nuances, de liaisons,
d’accentuations etc., elle posséde toujours des élé-
ments secrets qui s’opposent d une fixation uni-

voque. Ces éléments sont dépendants de 'expé-
rience, de l'intuition — en un mot: du talent de celui
qui a pour mission de servir cette musique. »

A quel degré est-ce-que certain compositeur
d’age avancé se sente étranger face a face a une
ceuvre de jeunesse? Ne voudra-t-il pas changer
quelques agitato en posato? Comment va-t-il fai-
re passer et interpréter durant des décennies
ses propres ceuvres — cette fois entre le texte et
la réalisation acoustique? Comment est-ce-que
les changements de sa condition mentale et
psychologique vont-ils changer le résultat?

Tournons nous, face aux questions auxquel-
les on ne peut pas vraiment répondre, vers
linterpréte en général. Ne peut-il pas s’estimer
heureux de pouvoir encore prendre conseil
chez le compositeur? Que se passe-t-il cepen-
dant, lorsque celui-ci veut chanter les Lieder
d’amour de la jeunesse de ce <giteux> et que
celui-ci lui raconte aujourd’hui exactement le
contraire de ce a quoi il postulait autrefois en
tant que jeune homme? Est-ce-que I'interpréte
ne se trouve-t-il pas ainsi assis entre deux
chaises? Ne dépend-il pas alors vraiment de sa
propre expérience? Son travail ne ressemble-t-
il pas a un pélerinage? Deux pas en arriére — du
texte musical & une possible interprétation
réelle du compositeur, basée sur une idée




présumée — trois pas en arriére — ainsi de cette
idée présumée du compositeur, seulement pré-
sente dans son esprit, vers une interprétation
basée et approuvée sur et par lui? Vous pouvez
imaginer vous méme le processus de transfor-
mation, en-soi de plus en plus complexe et
vague, pour un intervalle de temps de plus en
plus grand entre la composition et 'interpréta-
tion. Si a tout cela s’ajoute en plus pour I'in-
terpréte la forme du jour et l'influence de
I'acoustique de la salle, la diversité en est alors
garantie.

Le dernier maillon de la chaine est I'auditeur
—vous et moi! Paul Hindemith a développé dans
son livre (Le compositeur et son univers) I'idée
d’une <construction paralléle dans I'esprit> de
l"auditeur: «Pendant que celui-ci prend conscience
de la forme musicale qui est en train de se
développer a son oreille, il construit parallélement
dans son esprit un reflet de cette forme. Il essaye de
faire concorder a chaque élément sonore qui lui
parvient, a l'aide de comparaisons des parties
correspondantes, sa construction paralléle mentale.
Ou alors il cherche a deviner le déroulement
supposé de la composition et le compare aux
souvenirs de formes musicales qu’il a accumulées
dans sa mémoire lors d’expériences passées. Dans
les deux cas, sa satisfaction, en se qui touche le

point de vue esthétique, ne sera que plus grande,
plus limpression venue de I'extérieur s’approchera
de la rencontre parfaite avec sa forme mentale alors
justifiée.»

Méme avec une interprétation idéale, rien ne
serait atteint et surtout pas l'auditeur. Est-ce-
que nous ne nous asseyons pas dans un concert
plus ou moins ignorants, non concernés par
certains problémes ou submergés par surprise,
et exigeons malgré tout, que nous méme et
notre vie intérieure soyons touchés par le
compositeur, I'ceuvre et I'interpréte? Comme
toujours dans la vie courante, ce sont ceux qui
ont le moins de possibilités a leur actif qui
exigent beaucoup plus des autres que d’eux
méme — et qui se permettent en plus un
jugement la plupart du temps non fondé. Prétez
I'oreille, pendant les entractes, aux opinions
déclamées sur un ton de profonde conviction et
de connaisseur ...

Est-ce la fin de la chaine des transformations?
Presque! Nous — en possession d’un nouveau
CD - n’avons pas fait attention a une station
importante: celle de I'ingénieur du son! Dans la
foulée ou la formation musicale a été transférée
du podium de la salle de concert au studio
d’enregistrement, un type nouveau d’interpréte
musical professionnel s’est établi: I'ingénieur du




son! La palette de ses instruments techniques
lui apporte de riches possibilités de fagonner
I’exécution musicale en fonction de sa propre
imagination, de la changer et de la perfection-
ner. Il peut mélanger les sons, équilibrer les
voix, couper des mesures, éliminer les fautes et
les perturbations. Il peut simuler une acoustique
idéale de salle que I'interpréte ne trouvera pas
en salle de concert. L’ingénieur du son a ainsi la
chance d’apporter a I'ceuvre musicale une note
d’interprétation individuelle — il est aussi
interprete. Si il devient en quelque sorte un
concurrent pour l'interpréte, ou si il lui porte
assistance pour l'aider a trouver le contenu
véritable de la musique, il est a c6té du point de
vue économique, aussi une question artistique.

Avec I'éditeur Andreas Spreer — bien que
altiste, musicien intéressé par dessus tout et
doué pour I'expérimentation — vous &tes tom-
bés entre des mains expertes! Sa propre inspi-
ration est ainsi a l'origine de I'ordonnance
actuelle du Trio-Gaede.

Au fait: le mot <interprétation» apparait dans
le dictionnaire musical de Rieman seulement en
1929 lors de sa onziéme parution; il manque
encore complétement dans le MGG de seize
volumes de 1957. C’est peut-étre aussi I'indice
d’une maladie générale de la culture de I'ouest

qui pendant longtemps a mis tout en ceuvre
pour faire objection et ne pas seulement laisser
valoir ce qui n’est ni mesurable ni calculable. Elle
a littéralement banni l'interpréte de ses édifices
— bien qu’elle ait I'obligation d’analyser les ré-
sultats de ses propres recherches sans inter-
venir en quoi que ce soit. Entre temps, on s’est
aussi fait ici a I'idée de la nécessité de l'inter-
prétation sur tous les diverses plans — en tant
que travail interdisciplinaire.

Le hasard voulut, que juste avant la com-
mande de ce texte, je pris connaissance de
I'opéra de Siegfried Matthus <Farinelli ou le
pouvoir de la voix>. Dans les extraits suivants
d’un texte de Frank Schneider (Breitkopf et
Hiartel, DVfM) se trouvent quelques points
communs aux réflexions sur l'interprétation.
On peut compter parmi les qualités de Matthus
«lindépendance vis a vis des modes avant-gardistes
et une sensibilité véritable pour ce que I'on peut
offrir comme sonorités a un public d’Opéra et de
concert qui en fin de compte devra finalement
quand méme comprendre ce que le compositeur a
voulu explicitement faire passer par les sons ...
Finalement la toute premiére étape de création des
années 80 et 90 se trouve sous le signe d’une
souveraineté accomplie en ce qui concerne sa fagon
de travailler, disposant d’un art expressif de penser




musicalement, exacte et siir qui forme et fagonne ce
qu’il veut ressentir et ce qu’il peut dire ... Des
déroulements musicaux sont basés sur une dra-
maturgie de valeurs fondamentales réelles et sur
des relations véritables de sentiments qui a I'aide
d’inventions complexes visent a des effets (diver-
tissants) relativement lapidaires et pouvant étre
méme sensuels ... On concoit la créativité musicale
de Matthus plutét dans le sens d’une ardeur au
travail aussi impulsive que relativement facile,
fonctionnant d’une fagon instinctive — a savoir, selon
Fimpulsion d’éliminer et de se libérer le plus possible
de telles notions, systémes ou directions. Certaine-
ment le fait de composer pour lui est lié a des idées
précises, des critéres fonctionnels et non de fagon
primaire a une ambition vaniteuse d’un nouveau
style forcé avec lequel se laisserait dire 'absolument
cinouiy ... Ainsi sa fagon de penser s’oriente en fin
de compte de plus en plus vers un langage non
(post-» mais trans-moderne d’émotions particuliéres,
différenciées si possible, sans équivoques, vers une
impression dirritabilité des sens musicaux et vers une
véhémence des sentiments qui fonctionnent sans
réflexions compliquées et donc peuvent étre vécus
immédiatement.» Siegfried Matthus connait la
chaine des transformations — et un de ses buts
parait étre de laisser arriver son message a
l"auditeur le mieux possible ¢bien conservé>.

Par ce moyen je suis arrivé, justement avec le
copiage de cette chaine des transformations, a
la fin. Je vous «<dois> encore quelques remarques
sur Schubert et Dohnényi.

Le deuxiéme trio (D 581) de Franz Schubert
(1797-1828) de I'année 1817, avec les quatre
mouvements allegro, andante, menuet et rondo,
se base sur des motifs traditionnels. Alors que
I'allegro et I'andante paraissent osciller comme
irrésolus entre diverses zones d’influences, le
menuet et le rondo laissent transparaitre en-
core plus clairement linfluence de Haydn.
Malgré I'appréhension traditionnelle, le trio
posséde déja de tels traits individuels qu’il ne
suscite en aucun instant I'apparence d’inter-
changeabilité comme on le rencontre que trop
souvent chez les <petits maitres». Le créateur,
de ses propres ressources, s'annonce de fagon a
se faire entendre de tous.

Ernst von Dohnanyi (1877-1960) étudia de
1893 a 1897 a I'académie de musique de Buda-
pest, la composition chez Koessler et le piano
chez Thoman. Il continua a partir de 1897 de
perfectionner son jeux pianistique chez Eugéne
d’Albert. Dans la série de portraits «Composi-
teurs modernes hongrois dans la perspective de
Pensemble de la création musicale hongroise), Dr.
Aladar von Téth lui dédia en 1929 un éloge




presque euphorique: «Nous pouvons célébrer
chez Ernst von Dohndnyi une des capacités
musicales les plus universelles d’aujourd’hui. Il est
un pianiste du plus grand calibre, un chef d’or-
chestre d’un godit sir, un compositeur possédant
une culture profonde et sérieuse ... Dohnanyi fait
presque en méme temps la conquéte du public avec
son jeu pianistique et avec ses compositions. A I'dge
de seize ans, il joue déja a Vienne avec le quatuor-
Duesberg son quatuor pour piano et deux années
plus tard il donne lieu avec son quintette pour piano
a des remarques enchantées de Brahms: ¢Je n’au-
rais pas su faire mieux> ... Les pensées de Doh-
ndnyi — et son univers sentimental prennent racines
dans le Romantisme allemand du XIX™ siécle qui
va étre désormais prolongé sur le territoire hongrois
... Les rudiments musicaux du Romantisme ne vont
pas dans I'art de Dohndnyi se développer vers un
petit Strauss cal fresco> ou vers un petit Mahler
«<grand art> fissuré et aménagé de fagon littéraire;
au contraire: les acquisitions du Romantisme sont
ici, a travers ses chantournements libres, noyées
dans une forme courante étrangement classique ...
Le terrain le plus original d’une telle création est
bien siir celui de la musique de chambre, et si nous
regardons des ceuvres de chambre et particuliére-
ment les sublimes sérénades en trio, nous nous
devons de reconnditre chez notre maitre le repré-

sentant principal, de notre temps, de la musique de
chambre bourgeoise, raffinée du point de vue esthé-
tique ... malgré une musicalité saine, naturelle, sans
aucune sorte de complexe, vitale ... il se révéle dans
cet art un sentiment moderne différent et com-
pliqué, un amortissement et une fatigue de douce
résignation comme nous le rencontrons aussi sou-
vent chez l'idéal de jeunesse de Dohndnyi qu’est
Brahms, une sorte de précieuse mélancolie d’au-
tomne qui prend sa source dans la proximité spiritu-
elle, proximité pourtant inaccessible, de l'idéal
supréme du grand artiste. »

On aime se frotter aujourd’hui a la colora-
tion nationaliste typique pour I’époque de cet
éloge — les dires de Aladar von Téth atteignent
quand méme l'essentiel.

Wolfgang Wendel

TRIO GAEDE

«Nous étions particuliérement heureux de rencon-
trer le Trio Gaede qui peut-étre aujourd’hui quali-
fié de meilleurs ensemble allemand en son genre.»
(Wolf-Eberhard von Lewinski)

Voyageant dans le monde entier, le trio
trouve de partout des critiques franchement
euphoriques. Le journal Frankfurter Allgemei-




ne Zeitung écrivit ainsi: « Les trois instrumentistes
a cordes jouent avec une telle perfection époustou-
flante, que cela en est méme presque inquiétant. Il
ne viendrait a I'idée de personne d’exiger plus de
(maturité) ou méme de <routine). Les trois musi-
ciens captivérent dés la premiére note leur pub-
lique.»

Le violoncelliste Andreas Greger se souvient
de la création du trio en 1991 qu'il qualifie, d’'un
coté d’'accidentelle et d’un autre coté de signe
du destin. «Les trios a cordes ot nous jouions au-
paravant, se séparérent presque en méme temps,
alors que chacun de nous avait fort envie de
continuer a faire de la musique dans une telle
formation. Des recommandations et des rencontres
dues au hasard nous réunirent alors.»

Le droit de se fixer en aucun cas de spécialité
appartient a I'évidence artistique du trio. Tho-
mas Selditz formule la conception: «Nous
voulons étre au service de toutes les tendances de
style de Bach a Schnittke et porter a I'écoute un
programme des plus diverses ». Des compositeurs
tels que Georg Katzer, Berthold Goldschmidt
ou Siegfried Matthus écrivirent des ceuvres
spécialement pour ces musiciens. On ne peut
plus depuis longtemps compter le trio parmis
les jeunes recrs. Pourtant I'age des musiciens
qui ont tous dans les trente ans, permettrait

encore cette dénomination. En attendant, I'en-
semble joue dans la plupart des centres musi-
caux européens (entre autre dans le Musikver-
ein de Vienne, le Concertgebouw d’Amster-
dam, pour le festival de musique du Rheingau et
le Klangbogen de Vienne). En dehors de cela le
trio répond a des invitations au Japon, en
Amérique et au Proche Orient.

Selon Daniel Gaede «L’attrait particulier du
jeu en trio a cordes est pour nous la combinaison
d’un défi a relevé au point de vue du soliste,
présent chez chacun des musiciens et en méme
temps d’une fusion aboutissant a une sonorité
d’ensemble chaude et homogéne. »

Pour finir la citation suivante d’un critique
luxembourgeois, qui touche de fagon exacte le
rayonnement étonnant du Trio Gaede: «Les
trois musiciens jouent dans une véritable com-
munion des pensées, atteignent un degré d’inten-
sification qui nous améne dans les profondeurs de
la musique. L’art de jouer plein de tension, ressenti
et vécu de fagon profonde garantit de méme une
aventure poignante.»

Regina Kahle
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SCHUBERT « MATTHUS - DOHNANYI

GAEDE TRIO

Daniel Gaede, Violine » Thomas Selditz, Viola + Andreas Greger, Violoncello

FRANZ SCHUBERT
Streichtrio B-Dur D 581 (1817) 25'40

n Allegro moderato 6'31

n Andante 6'33

B Menuetto. Allegretto 4'13

I} Rondo. Allegretto 822
SIEGFRIED MATTHUS

E »Windspiele« fiir Violine,

Viola und Violoncello (1995) 1331

~ |

ERNST VON DOHNANYI
Serenade fiir Violine, Viola

und Violoncello op.10 21'37
Marcia. Allegro 2'03
Romanza.

Adagio non troppo, quasi andante 420
Scherzo. Vivace 4'09

Tema con variazioni.
Andante con moto 6'56

Rondo. (Finale.) Allegro vivace 4'08

Total time: 61'05
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