Louis Spohr

So mach' die Augen zu

...allora chiudi gli occhi

Questo CD contiene alcune tra le prime opere da camera di Louis Spohr per violino e arpa, e gli unici due brani dell'autore per arpa sola. Dopo averne fatto oggetto di ricerca, studio ed esecuzione negli ultimi cinque anni, la musica di Spohr fa ormai parte della nostra vita. Ci siamo messi il più possibile nelle condizioni fisiche ed estetiche dell'inizio del  XIX secolo, usando strumenti d'epoca, approfondendo l'analisi delle prime stampe e manoscritti; abbiamo cercato di ricostruire il mondo culturale e musicale di Spohr con lo studio attento del materiale documentario: le lettere, dall'autobiografia di Spohr (Göthel, F., ed. Louis Spohr Lebenserinnerung, Tutzing 1968), il suo Metodo per violino (Violinschule, Vienna 1832, Milano 1832), gli archivi personali e  documenti dell'epoca. Il CD è il culmine di questo lavoro: il risultato è unico ed affascinante.

Biografia

L'approfondimento sulla figura di Louis Spohr (1784 – 1859) e il suo ambiente ha evidenziato alcuni elementi stilistici che descrivono il sottofondo culturale da cui scaturisce l’evoluzione dell’estetica musicale di quel periodo. Nel 1799 fu preso come musicista da camera (Kammermusicus) alla corte del Duca Carl Wilhelm Ferdinand di Braunschweig. Nel 1803 al suo ritorno da una tournée a S. Pietroburgo con il suo insegnante Franz Eck, ascoltò un concerto di Pierre Rode a Braunschweig. Ricorda Spohr: “più lo ascolto e più sono rapito dal suo suono [...] e io sono stato, fino al momento in cui poco alla volta ho sviluppato il mio stile, sicuramente il suo più fedele imitatore.”

Nel 1805, grazie anche ad ottime recensioni sui suoi concerti dell'anno precedente, diventò Konzertmeister a Gotha dove rimase fino al 1812, prima del suo trasferimento a Vienna. A Gotha incontrò Dorette Schneidler (1787-1834), la figlia di un cantante di corte. Si devono a Spohr le poche notizie sul conto di Dorette. Suo insegnante fu Johann Georg Heinrich Backofen, suonatore di clarinetto, corno di bassetto e arpa presso la corte.

Dorette suonava il piano e l'arpa e, oltre al tedesco, sua lingua madre, conosceva l’italiano e il francese. Ebbe un'arpa Strassburger e nel 1806 comprò una Naderman, molto probabilmente con 41 corde. Dopo la proposta di Spohr “facciamo musica insieme per tutta la vita”, nel 1806 la coppia si sposò, e Spohr iniziò a scrivere musica per loro due.
 

Il Duo Spohr divenne famoso in tutta Europa; fecero tre grandi tournée fino al 1813 ed ebbero tre figlie. Dalla terza tournée alla sua morte, nel 1834, Dorette suonò prevalentemente il piano in pubblico. Molti articoli dell'epoca descrivono l'effetto che questa coppia suscitava nel pubblico. Si diceva che non ci fosse un'arpa “grande abbastanza per il suo suono forte e pieno.”

Spohr trovò una speciale soluzione per le composizioni per i due strumenti: il violino e l'arpa suonano lo stesso pezzo in due tonalità differenti, accordando l'arpa un semitono più in basso rispetto al violino. In tal modo in primis si favoriscono le tonalità brillanti nel violino e la naturale accordatura con i bemolle nell'arpa, e inoltre si riduce il rischio di rottura delle corde della fragile arpa.

Le partiture:

La Fantasie pour la Harpe op. 35 (Pl. Nr 1214) e le Variazioni su “Je suis encore dans mon printemps” op. 36 ( Pl. Nr 1213) basate sull'aria Une Folie  di Méhul, furono scritte ambedue prima della Pasqua del 1807 ma pubblicate da Simrock nel 1816. La Sonate in Mi/Fa minore WoO27 è l'unico manoscritto completo di Spohr ad oggi conosciuto di musica per arpa. Non si conosce la data esatta della composizione ma questo brano esiste anche in una versione più tarda con aggiunta una parte per violoncello. Spohr riferisce nell'autobiografia che scrisse un Trio ma trovava che “tutti i tipi di accompagnamento disturbavano la nostra forte ed intima sintonia.”
 Le due Sonate Concertantes, opp. 113 e 114 furono pubblicate ambedue nel 1841. Queste sonate, compresa l'op. 115, sono i brani più complessi ed intricati mai scritti per l'arpa a movimento semplice. Scrive Spohr: “ero propenso a fare molte modulazioni nelle mie composizioni, così ho dovuto imparare particolarmente bene i pedali dell'arpa, in modo da non scrivere cose ineseguibili. Grazie alla grande sicurezza di mia moglie […] ciò non sarebbe potuto succedere […] presto fui in grado di sperimentare  con successo nuovi effetti sullo strumento”.
 Tra i vari effetti sono compresi alcuni traguardi tecnici quasi impossibili sullo strumento, come dei glissandi con i pedali, ardite modulazioni che richiedono una simultanea azione su tre pedali, armonici alla quinta, complicati intrecci di arpeggi e melodia insieme. Il secondo movimento dell'op.114, composto sui diversi temi amorosi tratti dal Flauto Magico di Mozart, ebbe molto successo, a quel tempo come al giorno d'oggi. 

Elementi stilistici:

L'eredità del barocco è ancora molto evidente nella pratica esecutiva di Spohr. Egli incoraggia l'attitudine all'improvvisazione da parte del solista (anche se nell'autobiografia fa riferimento ad alcuni violinisti che fiorivano e inventavano cadenze alla vecchia maniera), ragguaglia gli orchestrali sulle loro cattive abitudini raccomandandosi di non aggiungere alcun arbitrario abbellimento o preludio, lasciando intendere che probabilmente ciò fosse normale prassi nel passato. Lui stesso iniziò a suonare il violino ad orecchio, riproducendo le melodie che aveva sentito cantare da sua madre.
 I primissimi esercizi per l'arco nel suo Metodo per violino sono basati sulla messa di voce, principio estetico di massima importanza a partire dal XVII secolo, ed egli stesso dà istruzioni sulla gestione delle arcate suggerendo di tenere conto della maniera antica.

“La musica durante questo periodo, era percepita prevalentemente come un linguaggio, anche se basato, come la poesia, più sulle emozioni che sull'intelletto. Ma la precisione con cui il linguaggio della musica esprimeva le emozioni del suo creatore era considerata di grande importanza”.
 E la richiesta di precisione aumentava sempre di più grazie anche ad alcuni fattori quali l'ampliamento della classe sociale che poteva permettersi di suonare uno strumento e quindi la necessità di una maggior definizione del sistema educativo, la divulgazione maggiore del repertorio stampato, e il lento processo di distacco tra la figura dell'esecutore e quella del compositore. 

Spohr insiste con il lettore del suo Metodo anche a “non limitar le tue cognizioni soltanto al meccanismo del suonare, ma studia eziandio la composizione”, riferendosi quindi ad una classe di allievi forse meno consapevoli di un tempo. Diventava necessario scrivere in maniera più precisa e schematica ciò che era bene venisse fatto, e per questo motivo nacquero in quegli anni veri e propri metodi di studio tra cui proprio quello di Spohr è uno dei più importanti. 

Il tempo, la diteggiatura ed il suono sono un esempio di questo processo evolutivo stilistico in atto agli inizi del XIX secolo. Fin dal 1600 si parla di parallelo tra l'espressione musicale e orazione, e si continua a parlarne anche ai tempi di Spohr. Scrive infatti Baillot sul metodo L'Art du violon nel 1834: “Le note sono usate in musica come le parole nel discorso; servono per costruire una frase, per dare un senso, quindi bisogna usare i punti, le virgole proprio come si fa in un testo scritto, per distinguere i periodi nelle loro parti, e renderli più facili alla comprensione”. 

La gestione del tempo è quindi un fattore fondamentale ai fini della rappresentazione degli Affetti. A questo proposito, nella parte finale del Metodo, Spohr affronta il concerto per violino di Rode e riporta molte indicazioni simili alle seguenti: “la bella esecuzione vuole […] stringere ed incalzare nei passi fuocosi ed appassionati, come nello slargare nei passi delicati e di un carattere amabile ed insinuante
.”  E ancora: “si eseguisca in modo, di dàre alle prime note un poco più di durata che non richiede il valore reale, e di accelerare le ultime per raggiungere ancora il tempo giusto. Questo modo di eseguire chiamasi tempo rullato.”

Queste osservazioni lasciano intendere ancora una volta che un compositore-esecutore della caratura di Spohr sentisse la necessità di spiegare in maniera più dettagliata che cosa significasse  bella esecuzione.

Sia il Metodo per violino, sia le partiture dei brani eseguiti in questo CD contengono molti dettagli in merito alla scelta della diteggiatura da applicare.

Spohr, oltre a proporre alcune soluzioni particolari e personali talvolta conservative e talvolta innovative, fa uso di arditezze e passaggi con una diteggiatura con funzione espressiva. In particolare sembra giustificato l’uso del passaggio di posizione con strisciamento, che produrrebbe un portamento tra la nota di partenza e la nota di arrivo. E questa, che potrebbe essere una deduzione legata solo a una scelta tecnica indicata in partitura, è invece – e fortunatamente – convalidata ancora dalle abbondanti testimonianze del Metodo dello stesso Spohr. Ad esempio in riferimento alla prima battuta dell’Adagio del nominato concerto di Rode si dice: 

“Quello strisciare da un tono all’altro deve avere luogo non soltanto all’in su [...], ma ancora all’in giù.” Nel movimento successivo, un Rondò, precisa: “Lo strisciare da MI a LA nella quarta battuta non va eseguito troppo presto.
” Probabilmente questo nuovo gusto per il portamento è stato facilitato dall'utilizzo della nuova invenzione della mentoniera ad opera di Spohr, considerato che con questo nuovo attrezzo la tenuta del violino risulta essere più stabile, lasciando il braccio e la mano liberi dall'obbligo di sorreggere il violino. La mentoniera quindi, con il suo carattere  innovativo, apre la strada fisicamente e simbolicamente al consolidarsi della scuola moderna. Per questo motivo abbiamo costruito ed aggiunto lo speciale modello di mentoniera, seguendo le istruzioni che Spohr stesso scrive nel suo Metodo per Violino.

La produzione del suono riassume i principi della “nuova” estetica. E' un periodo di generale trasformazione: la liuteria italiana barocca degli Amati e Maggini viene soppiantata da Stradivari e Guarneri modificati dalla scuola liuteristica francese; l'arco Tourte diventa il riferimento per i nuovi violinisti; le sale da concerto e la “nuova” professione di musicista richiedono strumenti più stabili e che suonino più forte. La nuova esigenza di un suono più uniforme rispetto al barocco, è testimoniata anche da citazioni prese dai trattati e metodi del periodo, come ad esempio  Elementi Teorico-Pratici di Musica... di Francesco Galeazzi del 1796, dove si trova addirittura un capitolo dedicato all'Eguaglianza.

Crediamo sia fondamentale arrivare alla musica di Spohr consapevoli di quello che vi è stato precedentemente. Come prima registrazione di questi brani su strumenti originali e nelle tonalità previste da Spohr, speriamo che questa musica sia fonte di piacere per il nostro pubblico tanto quanto è stato per noi suonarla.

This is a CD of some of Louis Spohr's early chamber works for violin and harp and his two extant solo harp pieces. Spohr's music, after working, researching and performing it over the last five years has become part of our lives. We have placed ourselves as much as possible in the physical and aesthetic conditions of the 19th century, not only by using original instruments but also carrying out research on the scores and all other relevant sources, namely letters, Spohr's autobiography (Göthel, F., ed. Louis Spohr Lebenserinnerung, Tutzing 1968), Spohr's Violinschule (Vienna 1832, Milan 1832), personal archives and contemporary accounts. This recording is a culmination of these factors; the result is unique and fascinating.

Biography

Research into Louis Spohr (1784-1859) and his environment brings to light several stylistic elements in his music. These describe a particular cultural background in which a precise musical aesthetic evolves. Spohr was employed in 1799 as a chamber musician in the Braunschweig court (Kammermusicus) of Duke Carl Wilhelm Ferdinand. In 1803, after returning from a tour to St. Petersburg with his teacher Franz Eck, he heard Pierre Rode perform in Braunschweig. Spohr recalled: “The more I heard him the more I was enraptured by this playing […] and I was, up to that moment that I began little by little to develop my own style, certainly the most faithful of imitators of Rode.”

In 1805 Spohr was appointed Konzertmeister in Gotha after receiving enthusiastic reviews for his performances during the previous year. He remained there until 1812, before moving to Vienna. It was in Gotha that he met Dorette Scheidler (1787-1834), the daughter of one of the court singers. Little is known about the life of Dorette, except through Louis Spohr. Johann Georg Heinrich Backofen, clarinettist, basset hornist and harpist at the court is mentioned as her teacher. Dorette played the piano and harp, knew both Italian and French as well as her native tongue, German. She first owned a Strassburger harp and in 1806 bought a Naderman harp, most probably with 41 strings. After Spohr's proposal, “shall we make music together for ever”, the couple married in 1806 and he eagerly began to compose for violin and harp.

The Spohr Duo became famous throughout Europe, making three grand tours up to 1813 and had three daughters between tours. From the third tour until her death in 1834 Dorette mostly played the piano in public. Many contemporary accounts exist describing the effect this couple had on audiences. She was described as not having a harp that was not “big enough for her full and strong playing [...] and had she not through her magical playing, through the ethereal breathes of her sounds, through the flying hands, the hundred strings played at once, her tempo rubato through which her spouse could see her soul, the listener could notice, a stillness crushed, where one could witness each breath taken.”

Spohr devised a special way to write for the two instruments where the harp and violin played in different keys, the harp being tuned down a semitone with respect to the violin. His reasons were to exploit the “sharp” keys that give brilliance to the violin and the natural “flat” keys of the harp and also to minimise strings breaking on the fragile harp
.

The pieces

The Fantasie pour la Harpe Op. 35 (Pl. Nr. 1214) and Variations sur l'air “Je suis encore dans mon printemps” Op. 36 ( Pl. Nr. 1213) based on an Aria from Méhul's Une Folie were both written before Easter 1807 but published in 1816 by Simrock. The Sonate in E minor/F minor, WoO27 is the only complete harp manuscript known in Spohr's hand. The exact date of composition is not known, but this piece also exists in later copies with an added violoncello part. Spohr mentions in his autobiography that he wrote a Trio but he found “that all types of accompaniment disturbed our considerable and intimate co-operation”
. The two Sonate Concertantes, Opp. 113 and 114 were both published in 1841. These Sonatas with Op.115 are the most complex and intricate works ever written for the single-action harp. Spohr writes: “As I was prone to rich modulations in my compositions, I had to learn the pedals of the harp especially well, in order to write nothing that was unplayable. Due to the greater sureness of my wife, [...], it could not easily happen... I, soon succeeded in achieving totally new effects from the instrument.”
 The effects include using quasi impossible technical feats on the instrument like pedal glissandos, fierce harmonic modulations requiring the movement of up to three pedal simultaneously, harmonics at the fifth, elaborate labyrinths of arpeggios and melodic lines moulded together. The second movement of Op.114 was highly successful at the time, as today, combining various love themes from Mozart's Magic Flute.

The Style

Spohr's style inherits much from Baroque performing practices. He encourages the soloist to improvise on their part (even though in his autobiography he describes some violinists as improvising cadences and ornamenting in the old way), and yet he specifically advises against arbitrary ornamentation or preludes by orchestral members, demonstrating that perhaps it was common practice in earlier times. He himself began the violin by learning music by ear, by copying melodies that he had heard his mother sing.
 The very first bow exercises in his Violinschule  explain how to play a messa di voce, (the most important musical principle from the 17th century onwards) and how to choose up-bows, down-bows and slurs considering the old way.

“Music was predominately perceived throughout the period as a language, albeit a language which, like poetry, appealed more to the feelings than to the intellect. But the precision with which the language of music expressed the feelings of its creator was considered of great importance.”
 This request for precision grew thanks to several factors, including the demands of a new social class that required clear instructional methods to master an instrument, the widespread availability of printed music and the gradual separation between the role of the composer and the performer. Spohr implores the reader of his method not “to limit your knowledge only to the playing technique, but also to study composition”, referring to a class of students less used to this notion than in former times. It becomes therefore necessary to write in a way that is more detailed and schematic. For this reason, systematic study method books appear during this era, in which Spohr's Violinschule is one of the most important examples.

Tempo, fingerings and a special concept of sound are some examples of the stylistic evolution of the beginning of the 19th century. From the beginning of the 17th century there is a direct relationship between musical expression and oratory and this is still prevalent up to and after Spohr. Baillot in his l'Art du Violon of 1834 states that “Notes in music are like the words in a text; they serve to construct a phrase, to form a meaning. One must therefore use fullstops and commas as one does in a written text to distinguish the sections and the clauses, and render comprehension easier.”

The managing of tempo is therefore a fundamental factor in representing the Affects. In the final part of the Violinschule, Spohr takes a concerto by Rode and describes his way to execute that which is written between the five lines of the musical score: “for a beautiful performance one requires in the hurried parts a fiery and pounding fervidness, as in the held back parts, a tender and wistful character.”
 Further on he writes that one plays so that “the first note is a little longer, as if its value were lengthened and the loss of time is made up by playing the following notes faster. This way of playing is called tempo rubato.”

These comments indicate once again that an experienced composer-performer like Spohr felt the necessity to explain in minute detail the concept of a “beautiful performance” .

The choices of fingerings for the violin applied to Spohr's music is another important element. Spohr, besides introducing many innovative fingerings, uses daring solutions to achieve an expressive affect. In particular he justified the use of changes of position by sliding, hence producing a portamento between one note and another. Examples can be found in the score that correspond with that which he notates in his method. Referring to the first bar of the Adagio of the above mentioned concerto by Rode, he writes: “this sliding from one note to the other can take place, not only upwards [...], but also downwards.” In the following movement, Rondo, he prescribes that “the sliding from e to a in the 4th bar is not to be made too fast.”
 These portamenti were possible thanks to a new addition to the violin to render it more stable, leaving the left arm and hand free from the obligation to hold the violin in place. Spohr's invention of the chin-rest can be considered “the starting point”, both physically and symbolically, for of the modern violin school.

The search for a certain sound combines many of the principles of the “new” aesthetic. The Italian Baroque luthiers like Amati and Maggini became overshadowed by modifications made by the French school of instrument makers of this epoch on Stradivari and Guarneri instruments. The Tourte bow becomes a reference point for violinists; concert halls and the new professionals demand instruments that are more stable and louder. A new desire for a uniformity of sound can be found in remarks made in other treatises and methods of the time. Francesco Galeazzi's Elementi Teorico-Pratici di Musica... of 1796 contains one chapter which is actually entitled equality (or evenness, Eguaglianza).

We believe that it is fundamental to arrive at Spohr's music focussing on that which came before. As this is first recording of these works on original instruments and in original keys, we hope that this music will delight our audience as much as it gives us pleasure to perform it. 

Instruments:

Violin David Teckler school, Rome, c. 1760 A=440 with classic setting (string, tail-piece, fingerboard, bridge)

Bow: Kees van Hemert

Track 4, 8 Single-action harp Georges Cousineau, Paris (c.1770, restored 2004 by A. Conrad), 37 strings, range: G1- a3 A= 415

Harp of Octavie de Lasalle von Louisenthal (1811-1890), now housed at Heimatmuseum Wadern, Saarland, Germany.

All other tracks: Single-action harp Jacob Erat, London (c. 1790), 41 strings, range: F1 – d4 A=415, 1/8 mean-tone temperament. 

The harp in this recording was tuned in G flat major as the “base” key for the WoO27, and A flat major for all others

We thank our friends and collegues for their help and support :

Joachim and Adelheid Fontaine, Nike Kiesinger, Bernd Schröder, Clive Brown, Spohr Society of UK, Louis Spohr Gesellschaft Kassel, Herr Homburg (R.I.P.), Claudia Crevenna, Claudio Santambrogio, Alberto Rasi.

Louis Spohr (1784 – 1859)

Davide Monti , Violin

Maria Christina Cleary, Single-action Harps

Sonate WoO 27 (e moll/f moll) (1806)



Allegro











Andante con moto











Rondo


Variations sur l'air Je suis encore dans mon printemps Op.36 (pre-1807)

Sonata Concertante Op.113 (D Dur/ Es Dur) (1806)



Allegro brillante











Adagio












Rondo











Fantasie pour la Harpe Op. 35 (pre 1807)





Sonata Concertante Op. 114 (D Dur /Es Dur) (1811)










Potpourri über Themen aus Mozart’s Zauberflöte




Didascalia dipinto: 

Octavie de Lasalle: Musikalische Gesellschaft auf Schloss Dagstuhl, Öl auf Zink, 35 x 25 cm., Privatbesitz

Credits Photo Harp: Tina Mann 
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�	 Denn ich öfter ich ihn hörte, desto mehr wurde ich von dessen Spiele hingerissen …..und ich war bis zu dem Zeitpunkte,wo ich mir nach und nach eine eigene Spielweise gebildet hatte, wohl die getreueste Kopie von Rode unter allen damaligen jungen Geigern p.66


�	 Wollen wir so fürs Leben miteinander musizieren? (LE p.96)


�	 Allgemeine musikalische Zeitung 1808 p.254


�	 Ich kam auf die Idee, die Harfe einen halben Ton tiefer als die Violine zu stimmen. Dadurch gewann ich zweierlei. Da nämlich die Geige am brillantesten in den Kreuztönen klingt, die Harfe aber am besten in den B-Tönen, [...]: für Geige nämlich D und G, für Harfe Es und As. Ein zweiter Gewinn was der, dass bei der tieferen Stimmung der Harfe nun nicht so leicht während des Spieles eine Saite riss, was bei öffentlichen Vorträgen in heissen Sälen dem Harfenisten so leicht geschieht und dem Zuhörer den Genuss verleidet. (p.98)


�	 Da ich aber fand, dass jede Begleitung unser einiges und inniges Zusammenwirken nur störe, so kam ich bald wieder davon zurück p.98 


�	 Da ich in meinen Kompositionen reich zu modulieren gewohnt war, so mußte ich besonders die Pedale der Harfe genau kennenlernen, um nichts für sie Unausführbares niederzuschrieben. Bei der großen Sicherheit, mit der meine Frau schon damals die ganze Technik des Instrumentes beherrschte, konnte dies freilich so leicht nicht geschehen. Ich … und es gelang mir bald, dem Instrument ganz neue Effekte abzuwinnen S.98


�	 Zuerst versuchte ich die früher gesungenen Melodien herauszubringen und war überglücklich, wenn die Mutter mir dazu akkompagnierte.(Lebenserinnerungen p.1)


�	 C. Brown Classical & Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford University Press 1999, p.138


�	 Zum schönen Vortrag […muss] das Forteilen im Zeitmaass bey feurigen und heftig-leidenschaften Stellen, so wie das Zurückhalten bey solchen, die einen zärtlichen oder wehmüthig-traurigen Charakter haben. S. 199 /167


�	 ...trage man so vor, dass den ersten Noten etwas längere Dauer, als ihr Werth verlangt, gegeben, und der Zeitverlust durch schnelleres Abspielen der folgenden wieder beygebracht wird. (Diese Vortragsweise nennt man tempo rubato.)S. 199


�	 Das Fortgleiten von e zu a im 4 Takt geschehe nicht zu schnell und man entferne sich un dem dimin, allmählig mit dem Bogen vom Stege. S.181





