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ihrend der Probe trat ein Herr
I3 mittleren Alters ins Zimmer, von
sehr kleinem Wuchs und schwdchlichem
Aussehen, mit ungleichmdBigen Schultern,
hochwallenden blonden Locken und spdrli-
chem, beinahe jiinglingshaftem Bartwuchs.
MittelgroBe Augen, die an den Blick eines un-
schuldigen Kindes erinnerten, nahmen den
Betrachter sofort gefangen.” So beschrieb
Peter Tschaikowsky seine erste Begeg-
nung mit Edvard Grieg im Leipziger Haus
des Geigers Adolf Brodsky — an jenem
denkwiirdigen Neujahrstag des Jahres
1888, an dem auch Johannes Brahms zu-
gegen war. Tschaikowsky mochte den nor-
wegischen Kollegen, der soeben seine
dritte Violinsonate mit Brodsky im Leip-
ziger Gewandhaus uraufgefiihrt hatte und
in den kommenden Jahren ausgedehn-
te Auslandstourneen unternehmen soll-
te. Mit 44 Jahren erlebte Grieg den Hohe-
punkt seiner Popularitit und die Hoch-
achtung seiner Berufskollegen. Mit dem
Klavierkonzert und der Musik zu Henrik
Ibsens Peer Gynt hatte er die Konzert-
podien erobert, seine Lieder und Lyrischen
Stiicke fir Klavier beherrschten auch auf

dem Kontinent die Hausmusik, Kenner de-
lektierten sich an seinem Streichquartett
oder den Sonaten fiir Cello und Violine.
Nur eine reife Sinfonie blieb Grieg, der ein
Jugendwerk in c-Moll in der Schublade ver-
graben hatte, seinen Zeitgenossen bis zum
Schluss schuldig.

Auch die Sinfonischen Tdnze op. 64
waren trotz ihres Titels kein echter Ersatz
fir die groBe Orchesterform, sondern
letztlich eine Tanzsuite fiir ein opulent
besetztes romantisches Orchester. 1896,
acht Jahre nach dem Neujahrstreffen mit
Tschaikowsky und Brahms in Leipzig,
hatte Grieg bereits mit den besten euro-
paischen Orchestern der Zeit gearbeitet,
unter denen ihm drei Klangkorper beson-
ders imponierten: das traditionsreiche
Gewandhausorchester, das er aus seiner
Leipziger Studienzeit kannte, die Wiener
Philharmoniker und die soeben gegriinde-
ten Berliner Philharmoniker, die Grieg im
Frihjahr 1896 in Kopenhagen dirigiert hat-
te. Mag sein, dass er ihren Klang im Ohr
hatte, als er im Herbst 1896 fiir Klavier
zu vier Handen die Sinfonischen Ténze skiz-
zierte, die zwei Jahre spater auch in der

Orchesterfassung abgeschlossen waren.
Noch einmal tritt uns hier der national
gesonnene Grieg entgegen, der seine Ton-
sprache auf den Rhythmen und Melodien
Norwegens griindete, wahrend er sich
harmonisch mehr und mehr franzdsischen
Einflissen offnete. Die vier Satze des
Zyklus sind in schlichter dreiteiliger Form
gehalten, wobei das Spannungsverhaltnis
zwischen Rahmenteilen und Mittelab-
schnitt flexibel bleibt: Dreimal bildet der
Mittelteil einen Moll-Kontrast zum fest-
lich auftretenden (Nr. 1), lyrisch sich wie-
genden (Nr. 2) oder walzerhaft schwin-
genden Hauptteil (Nr. 3). Erst im letzten,
ausgedehntesten Satz, der deutlichen Final-
charakter besitzt, lasst Grieg sein Orches-
ter pathetisch aufschaumen und deutet
sinfonische Verarbeitungstechniken an,
wahrend sich der Mittelteil — nach der Vor-
lage eines norwegischen Hochzeitslieds —
zu lyrischem Dur beruhigt. Hier wie in den
Ubrigen Satzen greift Grieg auf die Volks-
liedsammlung des Organisten Ludvig
Lindeman zuriick, doch scheint es ihm,
wie das Finale beweist, nicht mehr allein
um ‘nationale Authentizitat’ zu gehen,

sondern um eine neue Qualitat der Or-
chestersprache, die sich an César Francks
d-Moll-Sinfonie oder Tschaikowskys 6. Sin-
fonie (Pathétique) orientiert. Wie aber hatte
sich Edvard Grieg bis dahin entwickelt?
Am 15. Juni 1843 war er als Sohn einer
begabten Pianistin und eines Kaufmannes
mit danischen und schottischen Vorfah-
ren (der UrgroBvater schrieb seinen
Namen noch ,,Greig") in Bergen geboren
worden. Die ostnorwegische Stadt und
ihre Umgebung blieben fiir Grieg der bio-
grafische Bezugspunkt: Hier wuchs er
auf dem Landgut Landas auf, zog sich in
spateren Jahren in die grandiose Natur-
schonheit des Hardangerfjords zuriick
und wohnte seit 1885 in seinem Land-
haus Troldhaugen. Sein Klavier- und Kom-
positionsstudium absolvierte er am Leip-
ziger Konservatorium, das ihn mit seinem
akademischen ‘Muff’ enttauschte, und in
Kopenhagen, wo er durch den Freund
Rikard Nordraak auf die heimatliche Volks-
musik als Grundlage seines kinftigen Stils
gestoBen wurde. ,,Es fiel mir wie Schuppen
von den Augen®, resiimierte Grieg spater,
,.erst durch ihn lernte ich die nordischen Volks-



lieder und meine eigene Natur kennen. Wir
verschworen uns gegen den durch Mendels-
sohn verweichlichten Skandinavismus und
schlugen mit Begeisterung den neuen Weg
ein.“ Zu diesem Zweck griindete Grieg
1865 zusammen mit Nordraak in Kopen-
hagen die Musikgesellschaft Euterpe, man
war einander auch personlich herzlich zu-
getan. Zusammen mit Nordraak erschloss
sich Grieg einen unverbrauchten Fundus
an Melodien und Tonsystemen, deren Aus-
schopfung in Zeiten der norwegischen
Abhingigkeit von Schweden (seit 1815
waren beide Staaten zu einer Union unter
schwedischer Vorherrschaft verbunden)
stark politische Ziige trug. Um so tiefer
saB der Schock, als Grieg auf einer Reise
nach Rom von Nordraaks frithem Tod am
20. Marz 1866 erfuhr. Die Lungentuberku-
lose hatte ihn dahingerafft, Grieg war un-
trostlich: ,,Er, mein einziger Freund, meine
einzige groBe Hoffnung fiir unsere norwe-
gische Kunst! Oh! Wie dunkel es plétzlich um
mich geworden ist!“ und komponierte ei-
nen Trauermarsch fiir Nordraak. Diesen
diisteren Marsch fiir Klavier, der im Trio
mit einer sehnsiichtigen, volkstiimlichen

Melodie an die gemeinsamen Bemiihun-
gen erinnert, hat Grieg spater fiir Blaser
und Schlagzeug instrumentiert und sich
fiir sein eigenes Begrabnis gewiinscht.

Bei seinem Aufenthalt in Rom war Grieg
erstmals dem Dramatiker Henrik Ibsen
begegnet, der gerade an seinem Drama
Peer Gynt arbeitete — einer satirischen
Abrechnung mit politischen Aktualitaten
und dem norwegischen Nationalcharak-
ter, der in der Gestalt des engstirnigen,
angeberischen und rauflustigen Egomanen
Peer Gynt ein nicht gerade schmeichel-
haftes Abbild fand. Von den norwegischen
Waldern bis in die marokkanische Wiiste
ist Peer, der innerlich und auBerlich
Getriebene aus heruntergekommenem
Hause, auf der Suche nach dem Sinn des
Lebens, das er durch wechselnde Frauen-
beziehungen und Geschifte zu zwingen
versucht. Seine Zweifel mehren sich in-
des von Akt zu Akt, und als am Schluss
der als ,,KnopfgieBer* auftretende Teufel
von ihm Rechenschaft fordert, bleibt ihm
nur die Liebe und das Verzeihen der al-
ten Solveig. Motive der Weltliteratur von
Don Juan uber Faust bis zum Fliegenden

Holldnder finden hier zu einer eigensinni-
gen Synthese.

Als Ibsen 1874 den Plan fasste, sein Vers-
drama auf die Biihnenbretter zu bringen,
kam fiir die Premiere nur die norwegische
Hauptstadt Christiania (die 1924 in Oslo
umbenannt wurde) und fiir die musikali-
sche Ausstattung nur ein norwegischer
Komponist in Frage. ,,Ich beabsichtige,
Peer Gynt fiir die Blihne zu bearbeiten®,
schrieb er am 23. Januar 1874 aus Dres-
den an Edvard Grieg. ,,Wollen Sie die noti-
ge Musik dazu schreiben?* Grieg, durch
den ehrenvollen Auftrag und ein noch eh-
renvolleres Honorar motiviert, sagte um-
gehend zu. Theatermusiken bedeuteten
fiir den Meister der kleinen, geschliffenen
Form nicht nur eine Art Opernersatz,
sondern waren auch ein Beweis fiir die
Beliebtheit von musikalischen Biihnenein-
lagen im 19. Jahrhundert. Grieg lieferte
Ibsen fiir den Peer Gynt denn auch gleich
detaillierte Vorschlage fiir Tanze, Melo-
dramen und Chore auf und hinter der
Szene. Am interessantesten erscheint da-
bei die (nicht verwirklichte) Anregung,
den stark zusammengestrichenen vierten

Akt durch ein ,,groBes Tongemalde* zu er-
setzen, ,,das Peer Gynts Irrfahrten in der wei-
ten Welt vorstellen soll; amerikanische, eng-
lische und franzésische Melodien mégen darin
vorkommen und als Motive wiederkehren®.
Allerdings wich Griegs Begeisterung
Uber das Projekt bald der miihevollen
Plackerei mit diesem ,,unmusikalischs-
ten aller Sujets®. Bei der Instrumentation,
die er am 27. Juli 1875 in Fredensborg
bei Kopenhagen beendete, musste er
auf das mittelmaBige Orchester des
Christiania-Theaters Riicksicht nehmen;
immerhin wurde die Urauffiihrung am
24. Februar 1876 ein ,,ununterbrochener
Sieg", der seinen sensationellen Erfolg dem
Hauptdarsteller Henrik Klausen und der
Musik von Grieg verdankte. Dennoch war
Grieg mit seiner Musik unzufrieden und
arbeitete die Partitur im Laufe der Jahre
mehrfach um und instrumentierte neu. In
den Jahren 1888 und 1892 extrahierte er
schlieBlich aus der Biihnenmusik die beiden
Orchestersuiten, die seither zum eisernen
Repertoire romantischer Musik zahlen.
Der erste Akt gilt bei Ibsen dem Portrat
des Draufgangers Peer Gynt, der seine



innig geliebte Mutter Ase immer wieder
durch kopflose Eskapaden — im ersten Akt
durch den Brautraub Ingrids von ihrer eige-
nen Hochzeit — auf die Probe stellt. Peer,
fir den Ingrid nur ein Abenteuer unter vie-
len ist, lasst die im elegisch ausgreifenden
Andante doloroso klagende Braut im Gebirge
allein (,,Der Brautraub. Ingrids Klage*),
geht auf Wanderschaft und gelangt in die
»Halle des Bergkonigs®. Grieg hat diesen
vielleicht beriihmtesten Satz der Peer Gynt-
Musik als machtiges Crescendo angelegt,
das iiber der Wiederholung eines einzigen
Motivs immer ekstatischer wird und in der
Biihnenmusik auf dem Hohepunkt in einen
grimmigen Chor der Trolle miindet. In die-
sem Stil geht es weiter in Ibsens Drama,
das bis nach Afrika fiihrt — tatsachlich er-
lebt man die ,,Morgenstimmung* nicht an
einem norwegischen Fjord, sondern an der
Kiiste Marokkos. Wie das Drama schlieBen
auch die Orchestersuiten mit dem wunder-
bar traurigen und versohnlichen Lied der
liebenden Solveig, die zuletzt den heimge-
kehrten Peer in ihren Armen wiegt.

Michael Struck-Schloen

€€ e flavour of this music is in my
blood.” — Eivind Aadland, Grieg und
die norwegische Volksmusik

Eivind Aadland wuchs in Bergen in der
Nahe von Griegs Villa Troldhaugen auf
und hat dort bereits in seiner Jugend regel-
maBig Kammermusikkonzerte besucht.
Spater gab er als Geiger selbst viele Kon-
zerte in dieser Villa, begleitet von Pianis-
ten an Griegs Fliigel. Die Konzerte in
Troldhaugen waren liberwiegend Griegs
Kompositionen gewidmet, so dass Eivind
Aadland friih in intensiven Kontakt mit
der Musik Griegs kam — er wuchs sozu-
sagen mit ihr auf.

Eivind Aadland stammt aus einer Familie,
in der norwegische Volksmusik eine lange
Tradition hat. Sein GroBvater war ein
versierter Spieler der Hardanger-Fiedel,
und Fiedelmusik war im Haus der Familie
allgegenwartig, sei es durch musizierende
Familienmitglieder oder durch das Radio.
Es verging keine Hochzeit, kein Familien-
treffen, kein moglicher Anlass, ohne dass
einige ,,slaatter* (Fiedel-Melodien) zu
Gehor gebracht wurden. Obwohl Eivind

Aadland selbst nicht Fiedel spielt, haben
ihn diese Horerfahrungen der norwegi-
schen Volksmusik entscheidend gepragt.
Ideale Voraussetzungen also, um Griegs
sinfonische Orchesterwerke auf dem
Hintergrund dieser Tradition neu zu ent-
decken!

Eivind Aadland legt in der audite-
Gesamteinspielung der sinfonischen
Werke besonderen Wert auf die Heraus-
arbeitung der folkloristischen Elemente.
Er verleiht dem Orchesterklang dadurch
eine besondere Leichtigkeit, die ihn klar
von den Klangidealen der deutschen
Romantik wie z.B. bei Brahms abgrenzt.
Stellvertretend seien hier einige Beispiele
aus den Sinfonischen Tdnzen genannt:

Griegs Sinfonische Tdnze basieren —
anders als z.B. die Slawischen Tdnze von
Dvorak — auf tatsachlich existierenden,
originalen Volksliedern (gesammelt und
veroffentlicht von Ludvig Lindeman in
/Eldre og nyere norske Fjeldmelodier).

Der erste Tanz ist ein ,halling®, ein
schneller Tanz im 2/4- oder 6/8-Takt. Er
beginnt bei Grieg bereits in den ersten
Takten mit einer leeren Quinte G/D, die

den leeren Saiten der Violine oder Har-
danger-Fiedel entspricht. Den tenuto-/
marcato-Charakter des Anfangs nutzt
Aadland, um den Klang und Charakter
einer Fiedel darzustellen; auBerdem pra-
sentiert er diese Begleitmelodie gleichbe-
rechtigt zur Melodie, was den Fiedelcha-
rakter noch verstarkt.

Im Mittelteil des zweiten Tanzes
(nach 1:40) arbeitet Aadland ebenfalls die
Volksmusikelemente deutlich heraus:
Die Melodie, die mit einem Klarinetten-
solo beginnt, erklingt mit viel Akzent im
Tonansatz und groBBem Kontrast zwischen
den kurzen, akzentuierten und den langen
Noten des Themas.

Der dritte Tanz ist ein ,,springdans®
oder ,springar®. Die charakteristische
Betonung des ersten und zweiten Schlags
des Taktes gibt diesem Tanz seinen typi-
schen ,,folk swing“. Ein geradezu idea-
les Beispiel hierfiir ist die Forte-Stelle
bei 1:18.

Es gibt noch viele weitere Beispiele fiir
den Einfluss norwegischer Volksmusik in
diesen Aufnahmen. Aadland benutzt sie
immer, um den seiner Ansicht nach von



Grieg favorisierten Orchesterklang zu
formen.

Griegs Verbindungen zu Deutschland
reichen von seinem Studium in Leipzig bis
hin zu seinen zahlreichen eigenen Kon-
zertauftritten im Land. Hinzu kommt die
erstaunliche Verbreitung seiner Werke in
Deutschland — bis zum ersten Weltkrieg

WDR SINFONIEORCHESTER KOLN

wurde z.B. Peer Gynt mehr als 5000 (!)
Mal in Deutschland aufgefiihrt. Die Pro-
duktion mit dem WDR Sinfonieorchester
Koln kniipft also in mehrfacher Hinsicht
auch an die deutsch-norwegische Syn-
these an, die bereits zu Griegs Lebzeiten
lebendig war.

Das WDR Sinfonieorchester Koln entstand 1947 im damaligen Nordwestdeutschen
Rundfunk (NWDR) und gehort heute zum Westdeutschen Rundfunk (WDR). Chef-
dirigenten waren Christoph von Dohnanyi, Zdenek Macal, Hiroshi Wakasugi, Gary
Bertini, Hans Vonk und Semyon Bychkov. Daneben standen Gastdirigenten wie Fritz
Busch, Erich Kleiber, Otto Klemperer, Karl Bohm, Herbert von Karajan, Giinter
Wand, Sir Georg Solti, Sir André Previn, Lorin Maazel, Claudio Abbado und Zubin
Mehta am Pult des Orchesters. Das WDR Sinfonieorchester gastiert regelmiBig
in allen europdischen Landern, in Nord- und Siidamerika und in Asien. Seit Beginn
der Spielzeit 2010/11 ist der Finne Jukka-Pekka Saraste neuer Chefdirigent des

Orchesters.
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EIVIND
AADLAND

Der Norweger Eivind Aadland war von
2003 bis 2010 Chefdirigent und kiinstle-
rischer Leiter des Sinfonieorchesters
Trondheim. Zusitzlich hat er mit vielen
anderen skandinavischen Orchestern ge-
arbeitet, darunter die Philharmoniker von
Oslo und Bergen, das Sinfonieorchester
Stavanger, das Finnische und Schwedische
Rundfunk-Sinfonieorchester sowie das
Schwedische Kammerorchester. Regelma-
Big tritt er als Gastdirigent mit weiteren
europaischen Orchestern auf, dazu zah-
len z.B. das WDR Sinfonieorchester Koln,
das SWR Sinfonieorchester Stuttgart und
das Rundfunk-Sinfonieorchester Berlin;
weitere Auftritte erfolgten mit dem
Orchestre du Capitole de Toulouse, der
Royal Flemish Philharmonic, dem Kam-
merorchester Lausanne, dem Scottish

1

Chamber Orchestra und mit den Sinfonie-
orchestern von Melbourne, Tasmanien,
und Island. Konzertreisen in Ubersee
fuhrten Eivind Aadland nach China, Korea
und Australien.

Zahlreiche Aufnahmen dokumentieren
sein reichhaltiges Repertoire, das einen
besonderen Schwerpunkt auf norwegi-
sche Komponisten legt.

Eivind Aadland studierte zunachst
Geige bei Yehudi Menuhin. Von 1981-89
war er Konzertmeister der Bergener
Philharmoniker, 1987-1997 musikalischer
Direktor beim European Union Chamber
Orchestra. Danach widmete er sich ganz
dem Dirigieren und studierte bei Jorma
Panula.



((During the rehearsal a middle-aged
gentleman entered the room; he was
of very small stature, of frail appearance
with uneven shoulders, and with flowing
fair-haired curls and sparse, almost youthful,
beard growth. Medium-sized eyes reminis-
cent of an innocent child’s gaze immediately
captured the attention of the beholder.”
This is how Peter Tchaikovsky described
his first encounter with Edvard Grieg at
the Leipzig home of the violinist Adolf
Brodsky at the memorable occasion on
New Year’s Day, 1888 when Johannes
Brahms was also present. Tchaikovsky
liked his Norwegian colleague, who had
just premiéred his third violin sonata with
Brodsky at the Leipzig Gewandhaus and
who was to undertake extensive tours
abroad in the following years. At the age
of forty-four, Grieg experienced the apex
of his popularity amongst his fellow musi-
cians. With his piano concerto and his
incidental music to Peer Gynt by Ibsen he
had conquered the concert platforms; his
songs and Lyric Pieces for piano dominated
music-making in the home on the conti-
nent and connoisseurs took delight in his
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string quartet and the sonatas for cello
and violin. By the end of his life Grieg only
owed his contemporaries a mature sym-
phony (he had buried a youthful work in
C minor in a drawer).

Despite their title, his Symphonic Dances
Op. 64 were no real replacement for the
large-scale orchestral genre, but instead
were a dance suite for an opulently scored
romantic orchestra. By 1896, eight years
after the encounter with Tchaikovsky
and Brahms in Leipzig, Grieg had already
worked with the finest European orches-
tras of the time. Amongst them, three
ensembles impressed him particularly:
the venerable Gewandhaus Orchestra,
with whom he had been familiar since his
student days in Leipzig, the Vienna Phil-
harmonic, and the newly founded Berlin
Philharmonic whom Grieg had conducted
in Copenhagen in the spring of 1896. It is
possible that he had their sound in mind
when he sketched the piano version for
four hands of his Symphonic Dances in
the autumn of the same year. Two years
later, he completed the orchestral ver-
sion. Once more, we encounter Grieg

embracing nationalism, basing his musi-
cal language on Norwegian melodies
and rhythms whilst increasingly adopt-
ing French influences harmonically. The
four movements of the cycle are cast in
a simple, tripartite form, with the rela-
tionship between the outer and central
sections remaining flexible. Three times
the middle section creates a contrast in
a minor key to the festive (No I), lyri-
cally lilting (No 2) and waltz-like sway-
ing (No 3) main sections. Only in the last,
most extensive movement, which has
an obvious finale character, does Grieg
allow his orchestra to swell in a solemn
manner, hinting at symphonic techniques.
The middle section, however, calms
down in a lyrical major key, following the
example of a Norwegian wedding song.
Here, as well as in the other movements,
Grieg harks back to the collection of folk
songs assembled by the organist Ludvig
Mathias Lindeman, but it appears — as
proved by the finale — that he is no longer
concerned merely with “national authen-
ticity”, but also with a new quality of his
orchestral idiom which was inspired by

César Franck’s Symphony in D minor and
Tchaikovsky’s Symphonie pathétique. But
how had Edvard Grieg developed up to
this point?

He was born in Bergen on 15 June 1843,
the son of a talented pianist and a mer-
chant of Danish and Scottish descent
(his great-grandfather spelled his name
“Greig”). This city in eastern Norway
and its environs remained an important
biographical point of reference for Grieg:
he grew up on the country estate of
Landas, later on retreated to the gran-
diose beauty of the Hardangerfjord and
lived in his country house at Troldhaugen
from 1885. He studied piano and com-
position at the Leipzig Conservatoire,
whose academic fustiness disappointed
him, and in Copenhagen, where his friend
Rikard Nordraak led him towards his
native folk music which was to become
the basis of his future style. “The scales
fell from my eyes”, Grieg later summed
up, “only through him did | become
acquainted with the Nordic folk songs
and my own nature. We conspired against
the effete Scandinavism introduced by



Mendelssohn and enthusiastically fol-
lowed this new path.” For this purpose,
Grieg and Nordraak — who were also
close friends — founded the music society
Euterpe in Copenhagen in 1865. Together
with Nordraak, Grieg discovered an
unused body of melodies and tonal sys-
tems whose exploitation during the time
of Norwegian dependence upon Sweden
(in 1815 Norway had entered a union
with Sweden under Swedish supremacy)
carried strong political traits. It therefore
came as a great shock to Grieg when he
heard of Nordraak’s premature death
on 20 March 1866 whilst Grieg was trav-
elling to Rome. The cause of death was
tuberculosis of the lungs, and Grieg was
inconsolable “He, my only friend, my only
great hope for our Norwegian art! Oh!
How dark it has suddenly become around
me!” and composed a funeral march for
Nordraak. The trio of this bleak march
for piano, with its yearning, folk-like
melody, evokes their combined efforts.
Grieg later set it for wind instruments
and percussion and asked for it to be
played at his own funeral.
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During his stay in Rome, Grieg met
the dramatist Henrik Ibsen for the first
time. Ibsen was working on his drama
Peer Gynt, a satire on the political topics
of the time and also of the Norwegian
national character, portrayed (not par-
ticularly favourably) through the figure of
the narrow-minded, boastful and rowdy
egomaniac, Peer Gynt. Stemming from
a disintegrated background and search-
ing for the meaning of life in Norwegian
woods and travelling even as far as the
Moroccan desert, Peer is driven internally
and externally and tries to force his luck
through diverse occupations and relation-
ships with women. His doubts, however,
multiply from act to act and when the
devil, who appears as a “button-moulder”,
calls him to account for his actions, he is
left only with the love and forgiving of old
Solveig. This work combines motifs from
world literature, from Don Juan via Faust
to the Flying Dutchman, in an idiosyncratic
synthesis.

When Ibsen decided to stage his verse
drama in 1874, only the Norwegian capi-
tal of Christiania (which was renamed

Oslo in 1924) was deemed appropriate
for the premiére, and only a Norwegian
composer could be considered for the
musical configuration. “l am planning
to adapt Peer Gynt for the stage”, Ibsen
wrote to Edvard Grieg from Dresden
on 23 January 1874. “Would you like to
write the necessary music for it?” Grieg,
motivated by the honourable commis-
sion and the even more honourable
fee, accepted at once. For the master
of small, honed genres, incidental music
was not only an opportunity to come
closer to operatic music, but also proof
of the popularity of musical interludes on
stage in the nineteenth century. Grieg
thus immediately sent to Ibsen detailed
proposals regarding dances, melodramas
and on- and off-stage choruses for Peer
Gynt. The most interesting idea seems to
be his suggestion (which was not real-
ised) to replace the heavily cut fourth act
with a “large tone painting” which would
“depict Peer Gynt’s wanderings through
the wide world; American, English and
French melodies could feature in it and
return as motifs”.

However, Grieg’s enthusiasm for the
project was soon curbed: this “most
unmusical of all subjects” became a labo-
rious chore for him. In his instrumenta-
tion, which he completed on 27 July 1875
in Fredensborg near Copenhagen, he
had to make allowances for the medio-
cre orchestra at the Christiania Theatre.
The premiére on 24 February 1876, how-
ever, was a “‘continuous victory” whose
sensational success was due the leading
actor, Henrik Klausen, and Grieg’s music.
Nonetheless, Grieg was dissatisfied with
his music and was to change and re-
orchestrate the score several times over
the following years. Between 1888 and
1892 he extracted from the incidental
music the two orchestral suites which
have formed part of the core romantic
repertoire ever since.

In Ibsen’s play, Act | serves to portray
Peer Gynt, the daredevil, who keeps
putting his beloved mother Ase to the
test through foolish escapades (in the first
act by stealing a bride, Ingrid, from her
own wedding). Peer, for whom Ingrid is
only one adventure amongst many, leaves



the bride behind on her own in the moun-
tains — she bewails her fate in the elegiac
Andante doloroso (“The abduction of the
bride. Ingrid’s lament”). Peer then goes
on his wanderings and arrives at the “Hall
of the Mountain King”. In this movement,
perhaps the most famous movement in
the entire Peer Gynt music, Grieg inserted
a powerful crescendo which becomes
increasingly ecstatic over the repetition
of one single motif. During the inciden-
tal music this leads at its climax into a
fierce chorus of the trolls. Ibsen’s drama
continues in this style, eventually leading
to Africa — indeed, the “Morning Mood”
occurs not at a Norwegian fjord but on
the coast of Morocco. Like the drama, the
orchestral suites also close with the won-
derfully poignant and reconciliatory song
of the loving Solveig who, at the very end,
rocks the returned Peer in her lap.

Michael Struck-Schloen
Translation: Viola Scheffel
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€€ e flavour of this music is in my
blood.” — Eivind Aadland, Grieg and
Norwegian Folk Music

Eivind Aadland grew up in Bergen in the
vicinity of Grieg’s villa, Troldhaugen,
attending chamber music concerts on a
regular basis during his youth. Later, as a
violinist, he gave many concerts himself
at the villa, accompanied by pianists play-
ing Grieg’s grand piano. The concerts at
Troldhaugen were mainly dedicated to
Grieg’s works, which meant that Eivind
Aadland came into intensive contact with
Grieg’s music from an early age, virtually
being raised on it.

Eivind Aadland comes from a fam-
ily where Norwegian folk music holds
a long tradition. His grandfather was an
accomplished player of the Hardanger
fiddle, and fiddle music was omnipresent
in the family home, be it through family
members playing it, or through renditions
on the radio. No wedding, family reun-
ion or indeed any possible opportunity
passed without several “slaatter” (fiddle
tunes) being played. Although Eivind

Aadland does not play the fiddle himself,
these sonic experiences of Norwegian
folk music have shaped him greatly: ideal
prerequisites for re-exploring Grieg’s
symphonic orchestral works against the
background of this tradition!

In this complete recording of the sym-
phonic works for audite, Eivind Aadland
attaches especial importance to highlight-
ing the folkloristic elements in Grieg’s
music. In doing so, he produces a particu-
lar lightness within the orchestral sound,
clearly setting him apart from the German
romantic sound ideals, as for instance with
Brahms. By way of illustration, a few exam-
ples from the Symphonic Dances:

In contrast to Dvofak’s Slavonic
Dances, for instance, Grieg’s Symphonic
Dances are based on existing, original
folk songs (collected and published by
Ludvig Lindeman in /ldre og nyere norske
Fjeldmelodier).

The first dance is a “halling”, a fast
dance in 2/4 or 6/8. In the first bars Grieg
immediately inserts an open fifth, G-D,
corresponding to the open strings of the
violin or the Hardanger fiddle. Aadland
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uses the tenuto / marcato character of the
opening to evoke the sound and character
of a fiddle; he also presents this accompa-
nying tune as an equal to the melody, thus
further emphasising the fiddle character.

In the middle section of the second
dance (after 1'40) Aadland also focuses
on the folk music elements: the melody
which begins with a clarinet solo is played
with much emphasis on the beginning of
the notes, and great contrast between
the short, accentuated and the long notes
of the theme.

The third dance is a “springdans”, or
“springar”. The characteristic accen-
tuation of the first and second beats in
the bar gives this dance its typical “folk
swing”. An almost perfect example of this
is the forte passage at I’18.

There are many more examples of
the influence of Norwegian folk music
in these recordings. Aadland makes use
of all of them in order to form what he
believes to be Grieg’s favoured orchestral
sound.

Grieg’s connections with Germany
stretch from his studies in Leipzig to his



numerous concert performances in that
country. Added to that is the extraordi-
nary circulation of his works in Germany —
by the First World War, Peer Gynt, for
instance, had been performed over 5000
times (!) in Germany. This recording

with the WDR Sinfonieorchester Koln
therefore also represents a German-
Norwegian synthesis on several levels
which had already been in existence dur-
ing Grieg’s lifetime.

WDR SYMPHONY ORCHESTRA COLOGNE

The WDR Symphony Orchestra Cologne was formed in 1947 as part of the then
North West German Radio (NWDR) and nowadays belongs to the West German
Radio (WDR). Principal conductors were Christoph von Dohnanyi, Zdenek Macal,
Hiroshi Wakasugi, Gary Bertini, Hans Vonk and Semyon Bychkov. Celebrated guest
conductors such as Fritz Busch, Erich Kleiber, Otto Klemperer, Karl Bohm, Herbert
von Karajan, Glinter Wand, Sir Georg Solti, Sir André Previn, Lorin Maazel, Claudio
Abbado and Zubin Mehta have performed with the orchestra. The WDR Symphony
Orchestra tours regularly in all European countries, in North and South America and
in Asia. Since the season 2010/2011 Jukka-Pekka Saraste from Finland is the new Chief

Conductor of the orchestra.
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EIVIND
AADLAND

Eivind Aadland has been Chief Conductor
and Artistic Leader of the Trondheim
Symphony Orchestra from 2003 to 2010.
In addition, he has worked with many
other Scandinavian orchestras, includ-
ing the Oslo and Bergen Philharmonics,
the Stavanger Symphony, the Finnish and
Swedish Radio Symphony Orchestras and
the Swedish Chamber Orchestra. He is
also a frequent visitor to other European
orchestras such as the WDR Cologne,
SWR Stuttgart and the RSO Berlin; he
has appeared with the Orchestre du
Capitole de Toulouse, Royal Flemish
Philharmonic, the Lausanne and Scottish
Chamber Orchestras and the Symphony
Orchestras of Melbourne, Tasmania and
Iceland. Concert tours led Eivind Aadland
to China, Korea and Australia.

His recording output includes a diverse
range of repertoire putting a special focus
on Norwegian composers.

Previously a violinist having studied with
Yehudi Menuhin, Eivind Aadland was con-
certmaster of the Bergen Philharmonic
from 1981 to 1989 and Music Director of
the European Union Chamber Orchestra
from 1987 to 1997. Then he devoted him-
self to conducting completely and studied
with Jorma Panula.



Edvard Grieg (1843-1907)
Die Sinfonischen Werke

Vol. | Sinfonische Tinze op. 64 33:05
© Allegretto moderato e marcato 8:13
© Allegretto grazioso 6:13
© Allegro giocoso 6:26
O Andante — Allegro molto e risoluto 12:13
Orchestersuite Nr. |, 15:11
aus der Musik zu Henrik Ibsens Peer Gynt op. 46
© Morgenstimmung 4:04
O Ases Tod 5:05
@ Anitras Tanz 3:30
© In der Halle des Bergkonigs 2:32
Orcherstersuite Nr. 2, 17:50
aus der Musik zu Henrik Ibsens Peer Gynt op. 55
© Der Brautraub. Ingrids Klage 4:39
® Arabischer Tanz 4:44
® Peer Gynts Heimkehr.
Stirmischer Abend auf dem Meer 2:49
HO @ Solveigs Li 3
v gs Lied 5:38
.'\iI.H’J.R_
e Trauermarsch 7:14
zum Andenken an Rikard Nordraak EG 107
audite ® Langsam
92.651 Gesamtspielzeit: 73:22
SACD

WODR Sinfonieorchester Koln
| wor BEESEE Eivind Aadland, Dirigent



