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DVOŘÁK, Antonín (1841-1904)

Concerto in B minor for Cello and Orchestra 39'17
Op. 104 (1894/95)(Kalmus)

I. Allegro 15'00
II. Adagio ma non troppo 11'34
III. Finale. Allegro moderato 12'27
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The Water Goblin, symphonic poem, Op. 107 (1896)(Kalmus) 20'03

Karneval, concert overture, Op. 92 (1891)(Kalmus) 8'50
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Antonín Dvořák did not have any easy time with concerto form. Like his friend and
champion Johannes Brahms, he was reproached more than once for writing concertos
not for but against the soloist. His writing was found to be too orchestral and the com-

plaint was made that the virtuoso had too little opportunity for appropriate display. ‘The pian-
ist is drowned in the work’, wrote a soloist in his Piano Concerto in G minor, Op. 33 (1876)
whilst the legendary violinist Joseph Joachim said of the Violin Concerto in A minor, Op. 53
(mostly composed in 1879-80) that, even after several revisions, it was ‘not ready for public
consumption […], principally because of the excessively orchestral, dense accompaniment,
against which even the strongest playing could not make its presence felt’.

When, during his stay in America in November 1892,
Dvořák received a request from his publisher Simrock for a
‘beautiful and effective’ piano concerto, he must have had
mixed feelings. He started to sketch the work, but laid it
aside to concentrate on the Ninth Symphony. In November
1894 he turned to the concerto project in earnest once again;
in the meantime it had become a cello concerto. During his
summer holidays in Bohemia that year he had met the cellist
Hanuš Wihan, who was to be the dedicatee of the Concerto
in B minor for Cello and Orchestra, Op. 104, and this en-
counter led to his decision to change the solo instrument.
(Dvořák had produced an early Cello Concerto in A major
in 1865, which has only survived in a piano reduction.)

The new work, completed in 1895, was to be the last of Dvořák’s concertos; it silenced
his erstwhile critics and became one of the most popular works in the cello repertoire. Sym-
phonic structure here gives way to a more concertanteconception, although the orchestra is
never demoted to the function of a mere accompanist. The solo part develops its extremely
virtuosic material in an extrovert manner, without ever losing touch with its thematic roots.
Nowhere is a soulless note to be found. This becomes apparent in the very first bars, which
present the striking dotted-rhythm beginnings of the dark main theme, circling around one
note, which is later joined by a transfigured, radiant theme in D major. The main theme per-
meates the entire development section and so, for reasons of formal economy, the recapitula-
tion starts with the subsidiary theme, whilst the main theme does not return until the coda –
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and then it is in the major and, as the composer indicated, markedly ‘grandioso’, bringing to a
glorious end a first movement that is original as it is effective in conception.

Although it was composed in America (which becomes apparent from certain melodic
phrases), this concerto is more reminiscent of Dvořák’s Czech homeland. In the turbulent
middle section of the elegiac G major Adagio, Dvořák quotes from his own song Laßt mich
allein in meinen Träumen geh’n(Let me go alone in my dreams), Op. 82 No. 1 – a tribute to
his beloved sister-in-law Josefina Kounicová (née Čermáková), news of whose terminal ill-
ness reached him while he was writing the piece. The finale rises above such grief although,
despite all its rhythmic energy, it retains an element of tragedy. The quotation in the Adagio
was soon to become a funeral hymn: Josefina died in May 1895, and Dvořák added an epi-
logue to the finale in which the music ebbs away, again making use of the song motif. After
this, the traditional major-key ending seems more like a passing quotation than a logical con-
clusion.

With its intermingling of absolute music and programmatic elements, the Cello Concerto
demonstrates a compositional process that was to become increasingly important for Dvořák
and which was to assign him a place between two stools in the æsthetic ‘trench warfare’ of
the era. This did not worry him, however; he regarded himself not only as an ‘absolute musi-
cian’ (a view that the powerful music critic Eduard Hanslick was keen to share) but also, as he
grew older, as a ‘poet’ – a tone poet who used musical means to portray characters and tell
stories. To align himself unequivocally with the champions either of absolute music or of
programme music would have meant the elevation of an abstract æsthetic theory to the status
of a fundamental cornerstone of musical practice. Nonetheless, Dvořák was a practical
enough musician to realize that clear distinctions could only be obtained on the drawing-
board of reason, and plainly did not allow his musical curiosity to be tied down by the heated
journalistic feuding of his contemporaries.

The three overtures (Opp. 91-93) that Dvořák composed in 1891-92 – In Nature’s Realm,
Karnevaland Othello– were conceived as a decidedly programmatic cycle on the existential
themes of ‘nature, life and love’. The musical expression of this cyclical structure is a recur-
ring nature theme, found in various forms in all three of the overtures. The middle section of
this triptych is Karneval, Op. 92; the boisterous joie de vivrethat Dvořák captured in the
second of the overtures, composed in 1891, cannot be ascribed only to the award of an hon-
orary doctorate from Prague University, to which the work is dedicated. Effusive jubilation,
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sparkling rhythms and feelings of enthusiasm characterize the exposition of this sonata-form
piece in which, unexpectedly, a moment of reflection, a memento morimakes an appearance –
the nature theme from the first overture (clarinet) and a reminiscence of Dvořák’s own
Requiem(cor anglais). As we are still enraptured, the earthly activity henceforth seems garish
and unnatural (an attractive idea, to view the changes of the themes in the development in this
light), and yet it is all part of nature – and not the worst part; the euphoric frenzy of joie de
vivreexerts a compelling appeal, however, and is not resisted for long (recapitulation). 

A further group of explicit programme pieces is formed by the four symphonic poems
(Opp. 107-110) for which Dvořák drew inspiration from folk /mythological ballads from
Karel Jaromír Erben’s collection The Bouquet of Flowers: The Water Goblin, The Noonday
Witch, The Golden Spinning-Wheeland The Wood Dove(in 1897 these were followed by the
Heroic Song, Op. 111 on a programme from another source). The theme of The Water Goblin
(Vodník), the first work of the tetralogy, is a literary pendant to the rather more frequently
depicted melusinas, mermaids, mixies and naiads. Erben’s down-to-earth version of the tale
makes it clear why this is so: the water goblin snatches a girl who is washing clothes on the
lake shore, transports her to his kingdom in the depths and makes her his wife. After she has
borne him a child, she asks fervently to be allowed to visit her mother for a day. The water
goblin agrees to her request, but keeps the child as a guarantee that she will return. At the end
of the day, impatiently, he appears and demands the return of his wife, but her mother scorn-
fully turns him away. Beside himself with rage, he unleashes a terrible storm and – after
tearing off its head – hurls the child’s body onto the threshold of the cottage.

Hanslick, a great admirer of Dvořák and a bitter opponent of all the new German pro-
gramme music, was most offended by his use of a such a ‘restricted line of approach’, how-
ever much he praised the purely musical aspects. In the context of the first performance, given
by the Vienna Philharmonic Orchestra conducted by Hans Richter on 22nd November 1896,
he noted: ‘The composition itself is worthy of admiration for its dazzling, wholly new orch-
estral effects, for its original (and at the beginning also very poetic) tone-painting… I fear
[however] that Dvořák has set foot upon a slippery slope with this detailed programme
music, a slope that eventually leads straight to Richard Strauss.’

Dvořák was not content with merely providing a musical shorthand version of this power-
ful, gloomy subject-matter – he was much more concerned to produce a genuine musical
transplantation of the action-packed original. He achieved this by allocating each of the princi-
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pal characters a theme, the most important of which (the one associated with the water goblin
himself), in its various forms, serves as the ritornello of a freely constructed rondo that rises
to a final catastrophic climax with the fearsome throbbing of the lower strings and brass. We
may take issue with Hanslick, however, in that the catastrophe takes place only at a narrative
level rather than at a compositional one!

© Horst A. Scholz 2002

Torleif Thedéen is one of the most highly regarded musicians in Scandinavia. He gained
international recognition in 1985 by winning three of the world’s most prestigious cello com-
petitions. Since then he has been giving concerts all over the world. Thedéen regularly plays
with some of the world’s major orchestras, – among them the BBC Philharmonic Orchestra,
City of Birmingham Symphony Orchestra, Berlin Symphony Orchestra, Moscow Philhar-
monic Orchestra, Czech Philharmonic Orchestra, Netherlands Philharmonic Orchestra and
Israel Sinfonietta – under conductors such as Esa-Pekka Salonen, Paavo Berglund, Neeme
Järvi, Franz Welser-Möst, Gennady Rozhdestvensky, Leif Segerstam and Eri Klas. Torleif
Thedéen is also active as a chamber musician and as such appears in prestigious concert
venues worldwide such as the Wigmore Hall in London, the Carnegie Recital Hall in New
York and the Concertgebouw in Amsterdam. He often participates in prestigious music festivals,
among them the Prague Spring Festival and the festivals in Schleswig-Holstein, Bordeaux,
Oslo and Stavanger. He is also a professor at the Edsberg Music Institute in Stockholm. Since
1986 Thedéen has recorded numerous CDs for BIS featuring standard repertoire works as
well as contemporary music. His CD of the Shostakovich cello concertos (BIS-CD-626) won
a Cannes Classical Award in 1995 and his recording of J.S. Bach’s suites for solo cello (BIS-
CD-803/804) was warmly received upon its release in 2000.

The Malaysian Philharmonic Orchestra gave its inaugural performance on 17th August
1998 and now plays a prominent rôle as one of Malaysia’s foremost music ambassadors.
Under the leadership of its music director, Kees Bakels, its resident conductor, Dato’ Ooi
Chean See and its associate conductor, Kevin Field, the development of the orchestra has been
phenomenal. The Malaysian Philharmonic Orchestra performs over 100 symphonic, family
and chamber concerts a year, and has worked with many distinguished conductors such as Sir
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Neville Marriner, Yan Pascal Tortelier, Jiří Bělohlávek, Donald Runnicles and Osmo Vänskä
as well as with internationally renowned soloists including Mstislav Rostropovich, Truls
Mørk, Jean-Yves Thibaudet, Leonidas Kavakos, Sarah Chang, Andreas Scholl, Barry Douglas
and Christian Lindberg. Visiting artists and critics have consistently praised the orchestra for
its quality, energy and vitality. 

The Malaysian Philharmonic Orchestra is funded by Petroliam Nasional Berhad
(PETRONAS) and is resident at the Dewan Filharmonik PETRONAS hall, which is strate-
gically located between the PETRONAS Twin Towers in Kuala Lumpur. The orchestra is a
multicultural and international orchestra with 105 musicians from countries around the world.
Each member is an outstanding musician and many have worked with leading orchestras in
their home countries. 

The Malaysian Philharmonic Orchestra has undertaken concert tours to Singapore, Japan
and Korea. The orchestra is deeply committed to creating awareness and appreciation of clas-
sical music in its community through its education and outreach programme.

Kees Bakels was appointed as the founding music director of the Malaysian Philharmonic
Orchestra in April 1997 and was the central artistic force behind the creation of the orchestra.
Kees Bakels was born in Amsterdam and began his musical career as a violinist. He studied
conducting at the Amsterdam Conservatory and at the Chigiana Academy in Siena, Italy.
During this time he was appointed assistant conductor of the Amsterdam Philharmonic Orch-
estra, and was subsequently elevated to the position of associate conductor; he was also
appointed principal guest conductor of the Netherlands Chamber Orchestra. With that orches-
tra he toured to festivals in England, Finland, Belgium and Spain, and he conducted the
ensemble on a coast-to-coast tour of the USA.

Prior to his appointment as music director of the Malaysian Philharmonic Orchestra, Kees
Bakels held many positions with orchestras in Europe and Canada, including principal con-
ductor of the Netherlands Radio Symphony Orchestra, principal guest conductor of the
Bournemouth Symphony Orchestra, and principal guest conductor /artistic advisor of the
Quebec Symphony Orchestra. He presently retains the position of music director of the Vic-
toria Symphony Orchestra (Canada) and retains artistic ties with many orchestras around the
world. He has conducted all the major Dutch orchestras, other orchestras in Europe, the
United States, Canada, Australia and Japan. The hundreds of soloists he has worked with
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ntonin Dvoidk hatte es nicht leicht mit der Konzertform. Mehrfach muBte er sich,
iihnlich wie sein Freund und Fdrderer Johannes Brahms, den Vorwurf gefallen lassen,
Konzerte nicht flir, sondem gegen die Solisten zu komponieren. Zu orchestral erschien

die Satztechnik, zu selten, so klagte man, f?inde der Virtuose Gelegenheit zu angemessener
Selbstdarstellung. ,,Der Pianist geht in dem Werke unter", schrieb eine Solistin des 1876 enr
standenen Klavierkonzerts g-moll op.33; von dem Violinkonzert a-moll op.53, im wesent-
lichen in den Jahren 1879 bis 1880 komponiert, sagte die Geiger-Legende Joseph Joachim
selbst nach mehreren Uberarbeitungen noch, es sei ,,nicht reif fiir die Offentlichkeit [...],
hauptsechlich der iiberaus orchestralen, dicken Begleitung wegen, gegen welche auch der
grdBte Ton nicht aufkommen wiirde."

Als Dvoidk wZihrend seines USA-Aufenthalts im November 1892 daher die Bitte seines
Verlegers Simrock erhielt, doch ein,,schtjnes und wirkungsvolles" Klavierkonzert zu kompo-
nieren, hatte er sicher recht gemischte Gefiihle. Er machte erste Skizzen, die allerdings der
Niederschrift der Neunten Symphonie weichen muBten. Im November 1894 dann widmete er
sich dem Konzertprojekt wieder intensiver, das in der Zwischenzeit zrtm Cellokonzert m'utierl
war. Im Sommer desselben Jahres niimlich hatte er wiihrend seiner Ferien in Biihmen den
Cellisten Hanui Wihan getroffen, den spdteren Widmungstriiger des Violoncellokonzerts
h-moll op.104, der wohl fiir die neue Motivation wie auch die (Neu-)Wahl des Solo-Instru-
ments verantwortlich war (bereits 1865 hatte Dvoidk ein friihes Cellokonzert A-Dur vorge-
legt, das nur in der Klavierfassung iiberliefert ist).

Dieses letzte seiner Konzerte - 1895 beendet - lieB Dvoiriks einstige Kritiker verstummen
und wurde eines der populiirsten Werke im Cello-Repertoire. Die symphonische Anlage ist
nun einer konzertanteren Auffassung gewichen, ohne daB das Orchester zur Begleitung degra-
diert worden wiire; der Solopart kehrt seine ungemein virtuose Anlage extrovertiert nach
auBen, ohne dabei seine thematischen Wurzeln irgend zu vergessen. Nirgends ein Ton, der un-
beseelt wdre. Das zeigen gleich die ersten Takte, die den markant punktierten Kopf des dunkel
in sich kreisenden Hauptthemas prasentieren, dem sich spAter ein verkliirt leuchtendes D-Dur-
Thema an die Seite stellt. Der Hauptthemenkopf durchdringt im folgenden die gesamte
Durchfi.ihrung, so daB die Reprise aus Griinden formaler Okonomie zuerst das Seitenthema
anstimmt, wiihrend erst die Coda sich des Hauptthemas annimmt. Dies tut sie freilich in Dur
und, wie vom Komponisten vorgeschrieben, ausgesprochen ,,grandioso" - womit eine so ori-
ginelle wie effektvolle Kopfsatzkonzeption ihren krdnenden Absch'luB findet. 
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Mehr als der amerikanische Entstehungsort (der in manchen melodischen Wendungen auf-

scheint) klingt in diesem Konzert DvoiSks tschechische Heimat an. Im heftig bewegten

Mittelreil des elegischen G-Dtr-Adagios zitiert DvoiSk sein Lied lrtlt mich allein in meinen

Trciumen geh'n (op.82 Nr. l) - eine Hommage an seine geliebte Schwiigerin Josefina Kouni

covr{ [eerm6kovd], von der er wiihrend der Komposition erfuhr, daB sie todkrank sei. Aus

solcher Trauer schwingt sich das Finale auf, obschon ihm trotz allem rhythmischen Schwung

ein tragischer Grundzug eingeschrieben bleibt. Das Adagio-Zitat sollte sich denn auch nur

allzubald als Grabgesang erweisen: Im Mai 1895 verstarb Josefina, und Dvoiiik fiigte dem

Finale einen verglimmenden Epilog hinzu, der die Liedmotivik nochmals aufgreift. Der

traditionsgemliBe Dur-SchluB wirkt danach mehr herbeizitiert denn folgerichtig.
Mit seinem Ineinander von ,,absoluter" Musik und programmatischen Elementen belegt

das Cellokonzert ein kompositorisches Verfahren, das fiir Dvoirlk immer bedeutsamer wurde

und das ihm im iisthetischen Grabenkampfjener Tage einen Platz ,,zwischen den Stiihlen" zu-

wies. Doch das storte ihn nicht weiter - verstand er sich doch nicht nur als ,,absoluter Musi-

kant" (als den ihn etwa der miichtige Musikkritiker Eduard Hanslick geme sah), sondern mit

zunehmenden Alter gerade auch als ,,Poef', als Tondichter, der mit den Mitteln der Musik

Charaktere schilderle und Geschichten erziihlte. Sich einseitig zum Lager der,,absoluten Mu-
sik" bzw. der Programmusik zu bekennen, hatte bedeutet, eine abstrakte iisthetische Theorie
zur Grundlage der musikalischen Praxis zu erheben. Dvoi6k war indes ,,Musikant" genug zu
wissen, daB reinliche Unterscheidungen nur auf dem riisonnierenden ReiBbrett zu haben
waren, und lieB sich seine musikalische Neugier offenkundig nicht durch die erhitzten publi-
zistischen Fehden seiner Zeitgenossen gangeln.

Die drei Ouvertiiren op.91 bis 93, die er in den Jahren l89l/92 komponierte In der
Natur, Karneval tnd Othello - sind von DvoiSk denn auch als ein betont programmatischer
Zyklus iiber die existentiellen Themen,,Natur, Leben und Liebe" angelegt; musikalischer Aus-
druck dieser zyklischen Anlage ist ein in allen drei Ouvertiiren in unterschiedlichen Varianten
wiederkehrendes Naturthema. Der Mittelteil des Triptychons tragt den Trtel Karneval - die
ausgelassene Lebensfreude, die Dvoidk in dieser 1891 entstandenen zweiten Ouvertiire op.92
einfing, ist wohl nicht allein der Verleihung der Ehrendoktorwiirde durch die Prager Universi-
tiit zu verdanken, der das Werk gewidmet ist. Uberbordender Jubel, ziindende Rhythmen und
schwzirmerische Gefiihle priigen die Exposition dieses sonatenartig geformten Stiickes, in dem
sich urpldtzlich - ein Moment der Besinnung, ein Memento mori - das Naturthema aus der

1 0



efsten Ouvertiire (Klarinette) sowie eine Reminiszenz an sein Requiem (Englischhorn) zu

Wort melden. Von solcher Entriickung noch verzaubert, erscheint das diesseitige Treiben nun-

mehr grell und unnatiirlich (ein hiibscher Einfall, die VerZinderung der Themen in der Durch-

fiihrung solcherart zu begriinden), doch es ist selber Teil der Natur, und nicht der schlechteste
- der euphorische Taumel der Lebenslust jedenfalls lockt iibermiichtig, und ihm wird nicht

lange widerstanden (Repr ise).

Eine weitere Gruppe expliziter Programmusiken stellen die vier Symphonischen Dich-

tungen op.107-110 dar, zu denen Dvoirik sich 1896 durch volkstiimlich-mythologische

Balladen aus Karel Jaromir Erbens Sammlung Der Blumenstntuf inspirieren lteB: Der Wasser-

mann, Die Mittagshexe, Das goldene Spinnrad und Die Waldtaube (1897 folgte das Helden-

Iied op.lll auf ein eigenes Programm). Der Wassermann - das erste Werk der Tetralogie -

thematisiert das literarische Pendant zu den ungleich hiiufiger vertonten Melusinen, Meer-

jungfrauen, Nixen und Najaden. Erbens ungeschdnte Fassung macht klar, warum dies so ist:

ber Wassermann holt sich ein Miidchen, das am Rand des Sees Wiische w:ischt, und macht sie

in seinem tiefen Reich zu seiner Frau. Nachdem sie ihm ein Kind geschenkt hat, bittet sie ihn

instendig, fiir einen Tag ihre Mutter besuchen zu diirfen. Der Wassermann gewiihrt ihr die

Bitte, behiilt aber das Kind als Unterpfand ihrer Heimkehr. Am Ende des Tages erscheint er

ungeduldig und fordert sein Weib zurtick die Mutter aber weist ihn hijhnisch ab. AuBer sich

uoi Zo , entfesselt er einen furchtbaren Sturm und schleudert die Leiche des Kindes, dem er

den Kopf abgerissen hat, auf die Schwelle der Hritte.

Hanslick, ein gro$er Verehrer Dvoidk und erbitterter Gegner aller neudeutschen Program-

musik, nahm diesem die programmatisch ,,gebundene Marschroute" recht iibel, so sehr er

auch hier die rein musikalische Seite zu loben wuBte. AnlaBlich der Uraufftihrung am 22. No-

vember 1896 durch die Wiener Philharmoniker unter Hans Richter notierte er: ,,Die Komposi

tion selbst ist bewunderungswiirdig durch ihre blendenden, ganz neuen Orchester-Effekte,

ihre originelle, im Anfang auch sehr poetische Tonmalerei ... Ich fiirchte [aber], Dvoi:ik hat

mit dieser detaillierten Programm-Musik eine abschiissige Bahn betreten, welche am Ende

direkt zu Richard StrauB fiihrt."

Dvoi6k hatte das diister-gewaltsame Sujet indes nicht etwa bloB musikalisch mitstenogra-

phiert - es ging ihm vielmehr um eine genuin musikalische Umsetzung der handlungssatten

Vorlage. Dies erreichte er, indem er die Hauptcharaktere mit Themen bedachte, deren zen-

trales - das des Wassermannes - in seinen unterschiedlichen Aggregatzusfinden das Ritomell
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eines frei gestalteten Rondos darstellt, welches sich mit dem grauenvollen Pochen (tiefe
Streicher, Blechbliiser) zur finalen Katastrophe steigert. Eine Katastrophe freilich nur auf
narrativer Ebene, und nicht, wie Hanslick meinte, auf kompositorischer.

@ Horst A. Scholz 2002

Torleif Thed6en ist einer der angesehensten skandinavischen Musiker. Intemationale Auf-
merksamkeit erregte er 1985, als er drei der weltweit bedeutendsten Cello-Wettbewerbe ge-
wann. Seither hat er Konzerte in aller Welt gegeben. Thed6en spielt nicht nur mit allen fiihren-
den Orchestern Skandinaviens, sondern auch mit einigen der international renommiertesten
Orchestern, u.a. dem BBC Philharmonic Orchestra, dem City of Birmingham Symphony
Orchestra, dem Berliner Sinfonie-Orchestet den Moskauer Philharmonkem, der Tschechischen
Philharmonie, dem Netherlands Philharmonic Orchestra und der Israel Sinfonietta unter Diri-
genten wie Esa-Pekka Salonen, Paavo Berglund, Neeme Jiirvi, Franz Welser-Mijst, Gennadi
Roschdestwensky, Leif Segerstam und Eri Klas. Torleif Thed6en ist auBerdem ein aktiver
Kammermusiker, der in den bedeutendsten Konzertsiilen der Welt aufuitt wie der Wigmore Hall
in London, der carnegie Hall in New York und dem concertgebouw in Amsterdam. Er nimmt
an vielen wichtigen Musildestivals teil, u.a. dem hager Frtihling und den Festivals von Schles-
wig-Holstein, Bordeaux, oslo und stavanger. AuBerdem ist er Professor am Edsberg Musik-
institut in Stockholm. Seit 1986 hat er fiir BIS zahlreiche CDs mit Standardwerken und auch mit
zeitgendssischer Musik eingespielt. Seine CD mit den Cellokonzerten von Schostakowitsch
(BIS-CD-626) erhielt 1995 einen Cannes Classical Award; seine Einspielung der Cellosuiten
von J.S. Bach (BIS-cD-803i804) wurde bei ihrem Erscheinen im Jahr 2000 allseits gelobt

Das Malaysian Philharmonic orchestra gab sein Antrittskonzert am 17. August 199g und
ist nun einer der herausragendsten musikalischen Botschafter Malaysiens. Unter der Leitung
seines chefdirigenten Kees Bakels, des Gastdirigenten Dato' ooi chean See und seinem
Associate Conductor Kevin Field hat das Orchester eine phiinomenale Entwicklung durch-
laufen. Das Malaysian Philharmonic Orchestra fiihrt jzihrlich iiber 100 Symphonie-, Familien-
und Kammerkonzerte auf. Es hat mit anerkannten Dirigenten wie sir Neville Marriner, yan
Pascal Tortelier, Jiii BElohlSvek, Donald Runnicles und Osmo Viinskii und mit international
renommierten Solisten wie Mstislav Rostropowitsch, Truls Mork, Jean-yves Thibaudet, Leo-
12



nidas Kavakos, Sarah Chang, Andreas Scholl, Barry Douglas und Christian Lindberg zusam-
mengearbeitet. Ubereinstimmend haben gastierende Kiinstler wie Kritiker Qualitiit, Energie
und Vitahtat des Orchesters hervorgehoben.

Das Malaysian Philharmonic Orchestra ist stolz, von Petroliam Nasional Berhad (PETRO-

NAS) untersti.itzt zt werden; es residiert in der Dewan Filharmonik PETRONAS Hall, die
zwischen den PETRONAS Twin Towers in Kuala Lumpur strategisch positioniert ist. Das
Orchester ist ein multikulturelles. internationales Orchester mit 105 Musikern aus Llindem der
ganzen Welt. Jedes Mitglied ist ein hervorragender Musiker; viele haben mit fiihrenden
Orchestern ihrer Heimatliinder zusammengearbeitet.

Das Malaysian Philharmonic Orchestra hat Konzertreisen nach Singapur, Japan und Korea
unternommen. Insbesondere hat es sich zur Aufgabe gesetzt, in seiner Heimat durch das Er-
ziehungs- und Fortbildungsprograrnm ,,Encounter" BewuBtsein und Sinn fiir die klassische
Musik zu ftirdern.

Kees Bakels wurde im April 1997 zum Griindungsdirigenten des Malaysian Philharmonic

Orchestra emannt. Er war die treibende kiinstlerische Kraft bei der Bildung des Orchesters,

dessen erstes Konzert er im August 1998 dirigierte. Kees Bakels wurde in Amsterdam ge-

boren und begann seine musikalische Laufbahn als Geiger. Am Sweelinck-Konservatorium in

Amsterdam und an der Akademie Chigiana in Siena studierte er Dirigieren. Wiihrend dieser
Zeit wurde er zum Assistenzdirigenten und anschlieBend zum Standigen Gastdirigenten des
Amsterdam Philharmonic Orchestra ernannt; auBerdem war er Standiger Gastdirigent des

Netherlands Chamber Orchestra. Mit diesem Orchester trat er bei Festivals in England, Finn-
land, Belgien und Spanien sowie bei einer Konzertreise durch die USA auf.

Vor seiner Ernennung zum musikalischen Leiter des Malaysian Philharmonic Orchestra

war Kees Bakels in verschiedenen Positionen bei Orchestern in Europa und Kanada engagiert,

u.a. als Chefdirigent des Niederliindischen Radio-Symphonieorchesters, als Standiger Gast-

dirigent des Bournemouth Symphony Orchestra und als StAndiger Gastdirigent und kiinstle-

rischer Berater des Quebec Symphony Orchestra. Zv Zeit ist er musikalischer Leiter des Vic-

toria Symphony Orchestra (Kanada) und untehiilt kiinstlerische Beziehungen zu vielen Orches-

tern in der ganzen Welt. Er hat alle bedeutenden niederlZindischen Orchester geleitet, zahl-

reiche Orchester Europas, der USA, Kanadas, Australiens und Japans. Zu den Hunderten von

Solisten, mit denen er zusammengearbeitet hat, gehdren die Geiger David Oistrach, Ida Haen-
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del, Ruggiero Ricci und Yehudi Menuhin, der Cellist Paul Torlelier und die Pianisten Shura

Cherkassky und Claudio Anau.
Seit Beginn seiner Karriere hat sich Maestro Bakels gleichermaBen auf die Oper wie auf

das symphonische Repertoire konzentrierl. Er hat die Nederlandse Opera bei vielen Gelegen-
heiten geleitet, auch mit der Vancouver Opera ist er aufgetreten. An der English National
Opera hat er Neuproduktionen von Aida und Fidelio geleitet; an der Welsh Nationai Opera
dirigierte er La Bohime und Carmen. Fiir die renommierte VARA Matin6e-Reihe im Amster-
dam Concertgebouw hat er iiber 25 Jahre regelmiiBig konzefiante Opern geieitet. Er hat sich
fiir die unbekannteren Opern von Leoncavallo und Mascagni sowie die Messa di Gloria des
letzteren einsesetzt.

ntonin Dvoi6k a eu des maux de tCte devant la forme de concerto. On lui reprocha
plus d'une fois, ainsi qu'd son ami et champion Johannes Brahms, d'6crire des con-
certos non pas pour mais contre le soliste. On trouvait son dcriture trop orchestrale et

on se plaignait que le virtuose avait trop peu d'occasions de d6ployer sa virtuosit6. <Le pia-
niste se noie dans l'ceuvre> 6crivit un soliste au sujet de son Concerto pour piano en sol
mineur op.33 (1876) tandis que m€me aprds plusieurs r6visions, le l6gendaire violoniste
Joseph Joachim dit du Concerto pour violon en la mineur op.53 (compos6 principalement en
1879-80),  qu' i l  n '6ta i t  

"pas 
prdt  i  la  consommation du publ ic  [ . . . ]  sur tout  h cause de

I'accompagnement dense excessivement orchestral contre lequel m€me le jeu le plus 6ner-
gique ne pouvai t  pas fa i re sent i r  sa prdsence. "

Quand, en novembre 1892 au cours de son s6jour aux Etats-Unis, Dvoirik regut la de-
mande de son 6diteur Simrock pour un concerto pour piano <. beau et i effet >, il a dff ressentir
des sentiments partag6s. Il commenga d 6baucher l'euvre mais il la mit de c6t6 pour se con-
centrer sur La neuvi?tme symphonie. En novembre 1894, il retouma s6rieusement au projet qui
6tait devenu entretemps un concerto pour violoncelle. Pendant ses vacances estivales en
Bohbme cette ann6e-li! il avait rencontr6 le violoncelliste Hanui Wihan auquel il devait d6dier
le Concerto en si mineur pour violoncelle et orchestre op. 104 et cette rencontre mena d sa
d6cision de changer d'instrument solo. (DvoiSk avait d6ji compos6 un Concerto pour violon-
celle en la majeur en 1865 mais il n'a surv6cu qu'en r6duction pour piano.)
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Compl6tee en 1895, la nouvelle cuvre devait 6tre le demier des concertos de Dvoitik; il
fit taire ses critiques d'antan et devint I'une des euvres les plus populaires du r6pertoire pour
violoncelle. La structure symphonique fait place ici h une conception plus concertante quoi-
que I'orchestre ne soit jamais d6grad6 au r61e d'un simple accompagnateur. Le soliste pr6-

sente son extrCme virtuosit6 de manidre extrovertie sans jamais oublier pour autant ses racines
th6matiques. Il n'y a pas mdme une seule note superflue. Cela se voit dans les toutes pre-

rnidres mesures qui pr6sentent le d6but au rythme point6 saisissant du thdme principal - dont
le profil dessine un cercle - auquel se joint ensuite un thdme transfigur6, radieux, en 16
majeur. Le thdme principal se r6pand dans toute la section de d6veloppement et ainsi, pour

des raisons d'6conomie formelle, la rdexposition cornmence avec le thdme secondaire tandis
que le thdme principal ne revient qu'd la coda - alors en tonalit6 majeure et, comme f indique

le compositeur, manifestement.grandiosoo, menant d une fin glorieuse un premier mouve-

ment dont la conception est aussi originale que frappante.

Quoique compos6 aux Etats-Unis (ce que certaines phrases m6lodiques rendent apparent),

ce concerto 6voque plut6t la Tch6quie natale de Dvoirik. Dans la section interm6diaire turbu-
lente de l'6l6giaque Scherzo en sol majeur, Dvoir{k cite sa propre chanson Insst mich allein

in meinen Triiumen geh'n (Ltisse-moi aller seul dans mes rAves) op.82 no I - un hommage it

sa trds chdre belle-sceur Joselina Kounicovd [nde Cermdkovd] dont il avait appris la nouvelle

de la phase terminale de la maladie au cours de la composition de la pidce. Le finale s'61dve

au-dessus de ce chagrin quoiqu'il garde, malgr6 toute cette 6nergie rythmique, un 6l6ment de

trag6die. La citation dansl'Adagio devait vite devenir un hymne fundbre: Josefina mourut en

mai 1895 et Dvofdk ajouta un 6pilogue au finale oir la musique d6cline, faisant encore une

fois emploi du motif de la chanson. Aprds cela, la fin traditionnelle en tonalit6 majeure res-

semble plus i une citation qu'i une conclusion logique.
Avec son m6lange de musique absolu et d'6l6ments d programme, le Concerto pour vio-

loncelle illustre un proc6d6 de composition qui devait prendre de plus en plus d'importance
pour Dvoidk et qui devait lui donner une place entre deux chaises dans la guene de tranch6es

esth6tique de l'6poque. Dvoirik ne s'en fit pas pour cela; il se voyait non seulement comme un

<musicien absolu> (une opinion partag6e volontiers par I'influent critique musical Eduard

Hanslick) mais aussi, au cours des ans, comne un < podte > - un podte musical qui se serva.it

de moyens musicaux pour d6crire des personnages et raconter des histoires. De s'aligner cat6-

goriquement sur les champions de la musique absolue ou de la musique d programme aurail
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impliqu6 1'6l6vation d'une th6orie esth6tique abstraite au statut de piene angulaire fondamen-
tale de la pratique musicale. Quoi qu'il en soit, Dvoi6k 6tait un musicien assez pratique pour

comprendre qu'on ne pouvait obtenir de nettes distinctions que sur la table de travail de la
raison et il refusa cat6goriquement que sa curiosit6 musicale f0t entrav6e par les querelles
joumal ist iques 6chauffdes de ses contemporains.

Les trois ouvertures (opp.91-93) que Dvoiiik composa en 1891-92 - Dans le royaume de
Ia Nature, Carnaval et Othello - furent congues comme un cycle clairement i programme sur
les thdmes existentiels de <la nature, la vie et I'amourr. Lexpression musicale de cette
structure cyclique est un p6riodique thdme de la nature trouv6 sous diffdrentes formes dans
toutes les trois ouvertures. La section m6diane de ce triptyque estCarnaval op.92; lajoie de
vivre d6bordante que Dvoiiik capte dans la seconde des ouvertures, compos6e en 1891, ne
peut pas 6tre attribu6e seulement au doctorat honorifique regu de I'universit6 de Prague, i la-
queile I'ceuvre est dddi6e. Des r6jouissances expansives, rythmes p6tillants et sentiments
d'enthousiasme caract6risent I'exposition de cette pidce en forme sonate qui nous surprend
avec un moment de r6flexion, un memento mori - le thdme de la nature tir6 de la premidre
ouverture (clarinette) et un rappel de son Requiem (cor anglais). Tandis que nous sommes
encore sous le coup de l'enchantement, l'activit6 terrestre semble dor6navant tapageuse et
affect6e (une id6e attrayante pour expliquer les modifications apport6es aux thdmes dans le
d6veloppement) et pourtant elle fait partie de la nature - et elle n'en est pas la partie la plus
mauvaise; la fr6n6sie euphorique de joie de vivre fait entendre un appel in6sistible cependant
et la r6sistance est de courte dur6e (r6exposition).

Un autre groupe de pidces d programme explicite est form6 par les quatre podmes sympho-
niques (opp.107-110) pour lesquels Dvoir{k s'inspira de ballades folkloriques/mythologiques
du recueil de Karel Jaromir Erben Le Bouquet de Fleurs: Le Lutin des eaux, Lo Sorcidre de
midi, Le Rouet d'or et In Colombe des bois (ces pidces furent suivies en 1897 par la Chanson
hdroique op. 111 dont le programme vient d'ailleurs). Le thdme du Lutin des eaux (Vodnik),
la premidre cuvre de la t6tralogie, est un pendant littdraire des m6lusines, sirdnes, nixes et
naiades d6crites un peu plus fr6quemment. La version terre a terre d'Erben du conte dit claire-
ment ce qu'il en est: le lutin des eaux prend une jeune fille qui lavait des v6tements sur le
bord du lac, l'emmdne dans son royaume dans les profondeurs des eaux et en fait sa femme.
Aprds lui avoir donn6 un enfant, elle demande instamment de pouvoir rendre visite i sa mdre
pendant une journ6e. Le lutin des eaux acquiesce d sa demande mais garde I'enfant comme
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garantie qu'elle reviendra. A la fin du jour, impatient, il apparait et demande le retour de sa
femme mais sa mdre le chasse avec m6pris. Hors de lui de coldre, il d6clenche un orage
terrible et - aprds lui avoir arrach6 la tdte - il jette le corps de l'enfant sur le seuil de la porte

de la maisonnette.
Hanslick, un grand admirateur de Dvoi6k et un opposant achamd de toute la nouvelle mu-

sique i programme allemande, fut trds offusqu6 de son emploi d'un tel <abord restreint>> tout

en faisant un 6loge soutenu des aspects purement musicaux. A la cr6ation, donnde par

l'Orchestre Philharmonique de Vienne dirig6 par Hans Richter le 22 novembre 1896, il 6cri-

vit: <La composition elle-mOme est digne d'admiration pour ses effets orchestraux 6blouis-

sants, entidrement nouveaux, pour ses couleurs tonales originales (et trds po6tiques aussi au

d6but)... Je crains [cependant] que Dvoidk ait mis le pied sur une pente glissante avec cette

musique d programme d6taill6, une pente qui mdne en fin de compte tout droit i Richard

Strauss. o
Dvoidk ne se contenta pas de fbumir une version musicale abr6g6e de ce sujet noir et

6mouvant - il 6tait beaucoup plus int6ress6 d produire une authentique transplantation musi-

cale de I'originale remplie d'action. Il r6alisa son but en allouant un thdme A chaque person-

nage principal; le plus important de ces thdmes (celui associ6 au lutin lui-m6me), dans ses

formes vari6es, sert de ritournelle d un rondo de construction libre qui monte au sommet final

catastrophique avec le frisson effroyable des cordes basses et des cuivres. Nous pouvons

cependant engager une controverse avec Hanslick sur le fait que la catastrophe se limite au

sujet de la narration et n'englobe en rien la composition!
@ Horst A. Scholz 2002

Torleif Thed6en est I'un des musiciens les plus r6put6s de la Scandinavie. Il obtint une re-

nomm6e internationale en 1985 en gagnant trois des concours pour violoncelle les plus presti-

gieux au monde. Il a depuis donn6 des concerts partout sur la plandte. En plus de jouer regu-

lidrement avec tous les grands orchestres de Scandinavie, Thed6en est invit6 par certains des

meilleurs orchestres au monde - dont l'Orchestre Philharmonique de la BBC, I'Orchestre

Symphonique de la ville de Birmingham, I'Orchestre Symphonique de Berlin, I'Orchestre

Philharmonique de Moscou, I'Orchestre Philharmonique Tchdque, I'Orchestre Philharmo-

nique des Pays-Bas et la Sinfonietta d'Isradl - sous la baguette d'Esa-Pekka Salonen, Paavo



Berglund, Neeme Jiirvi, Franz Welser-Mrist, Gennady Rojdestvensky, Leif Segerstam et Eri
Klas entre autres. Comme chambriste, Torleif Thed6en se produit sur des scdnes aussi c6-
ldbres que celles du Wigmore Hall d Londres, Camegie Recital Hall h New York et Concert-
gebouw d Amsterdam. Il participe souvent d de prestigieux festivals de musique dont le Fes-
tival du Printemps i Prague et les festivals de Schleswig-Holstein, Bordeaux, Oslo et Sta-
vanger. Il est professeur ar I'Institut de Musique Edsberg i Stockholm. Thed6en a enregistr6 de
nombreux disques compacts sur 6tiquette BIS depuis 1986, pr6sentant des ceuvres du rdper-
toire 6tabli ainsi que de la musique contemporaine. Son disque des concertos pour violoncelle
de Chostakovitch (BIS-CD-626) a gagn6 le Prix Classique de Cannes en 1995 et son enre-
gistrement des suites de J.S. Bach pour violoncelle solo (BIS-CD-803/804) fut chaudement
accueilli d sa sortie en 2000.

L Orchestre Philharmonique de la Malaisie donna son premier concert le 17 aoOt 1998 et il
joue maintenant un r6le important comme l'un des ambassadeurs musicaux les plus en vue de
la Malaisie. Sous la direction du directeur musical Kees Bakels, du chef principal Dato' Ooi
Chean See et du chef assistant, Kevin Field, le d6veloppement de l'orchestre a 6t6 ph6no-
m€nal. L Orchestre Philharmonique de la Malaisie donne plus de 100 concerts symphoniques,
de famille et de chambre par ann6e et il a travaill6 avec plusieurs chefs distingu6s dont Sir
Neville Marriner, Yan Pascal Tortelier, Jiii Bdlohl6vek, Donald Runnicles et Osmo Viinski
ainsi qu'avec des solistes de r6putation internationale dont Mstislav Rostropovitch, Truls
MOrk, Jean-Yves Thibaudet, Leonidas Kavakos, Sarah Chang, Andreas Scholl, Barry Douglas
et Christian Lindberg. Artistes et critiques en visite ont toujours fait l'6loge de l'orchestre
pour sa qualit6, son 6nergie et sa vitalit6.

LOrchestre Philharmonique de la Malaisie est fier de recevoir des fonds de Petroliam
Nasional Berhad (PETRONAS) et r6side au Dewan Filharmonik PETRONAS hall dont
I'emplacement strat6gique se trouve entre les tours jumelles de PETRONAS d Kuala Lumpur.
La formation est un orchestre multiculturel et intemational de 105 musiciens en provenance
de pays du monde entier. Chaque membre est un musicien exceptionnel et plusieurs ont tra-
vaill6 avec d'importants orchestres dans leur pays d'origine.

LOrchestre Philharmonique de la Malaisie a entrepris des toum6es d Singapour, au Japon
et en Cor6e. Il est profond6ment engag6 d sensibiliser sa communaut6 d la musique classique
pour la faire appr6cier grAce i ses programmes d'6ducation et d'attraction.
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Kees Bakels fut choisi comme directeur musical fondateur de l'Orchestre Philharmonique de
la Malaisie en avril 1991. Il fut la force artistique centrale derridre la cr6ation de I'orchestre,
menant e ses premidres r6p6titions et concerts qu'il a dirig6s en ao0t 1998. Kees Bakels est n6
d Amsterdam et a commenc6 sa carridre musicale comme violoniste. Il a 6tudi6 la direchon au
conservatoire d'Amsterdam et d 1'Acad6mie Chigiana ) Sienne en Italie. Pendant ce temps, il
devint chef assistant de I'Orchestre Philharmonique d'Amsterdam, puis il fut promu au poste

de chefassoci6; il fut aussi choisi comme principal chefinvit6 de I'Orchestre de Chambre des
Pays-Bas. Avec cet orchestre, il a fait des tourn6es de festivals en Angleterre, Finlande, Bel-
gique et Espagne et il a dirigd I'ensemble dans une tourn6e d'un oc6an iL I'autre aux Etats-
Unis.

Avant d'6tre nomm6 comme directeur musical de I'Orchestre Philharmonique de la Malaisie,
Kees Bakels a occupd plusieurs postes d des orchestres en Europe et au Canada, dont chef prin-

cipal de I'Orchestre Symphonique de la Radio des Pays-Bas, principal chefinvit6 de 1'Orches-

tre Symphonique de Bournemouth et principal chef invit6/conseiller artistique de 1'Orchestre

Symphonique de Qudbec. Il occupe prdsentement le poste de directeur musical de I'Orchestre

Symphonique de Victoria (Canada) et il garde des liens artistiques avec plusieurs orchestres
dans le monde. Il a dirigd tous les grands orchestres hollandais ainsi que d'autres orchestres
en Europe, Etats-Unis, Canada, Australie et Japon. Les centaines de solistes avec lesquels il a
travaill6 renferment les violonistes David Oistrakh, Ida Haendel, Ruggiero Ricci et Yehudi
Menuhin, le violoncelliste Paul Tortelier et les pianistes Shura Cherkassky et Claudio Arrau.

Dds le d6but de sa canidre, maestro Bakels s'est concentr6 autant sur I'op6ra que sur le

r6perto i re symphonique.  I l  a d i r ig6 I 'Op6ra des Pays-Bas h plusieurs repr ises ainsi  que

I'Op6ra de Vancouver. Il a dirig6 de nouvelles productions d'Aida et de Fidelio h I'English

National Opera ainsi que La Bohime et Carmen au Welsh National Opera. Il a dirig6 des pro-

ductions d'op6ra en concert sur une base r6gulidre pendant plus de 25 ans pour la renomm6e

s6rie VARA Matin6e au Concertgebouw d'Amsterdam. Il se fait le champion d'op6ras moins

connus de Leoncavallo et de Mascagni ainsi que dela Messa di Gloria de ce demier.
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