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Gioconda De Vito mochte das Auf-
nehmen nicht. Vielleicht ist das der 

entscheidende Grund dafür, dass eine 
Musikerin, die in einem Atemzug mit 
Yehudi Menuhin und Isaac Stern genannt 
wurde, deren Auftritte in Europa und 
Übersee Begeisterung auslösten, dass 
eine der großen Geigerinnen des 20. Jahr-
hunderts heute als Geheimtipp gilt. Ihre 
Diskographie weist überdurchschnittlich 
viele Live-Aufnahmen auf. Immerhin gilt 
ihre 1952 entstandene Aufnahme des 
Doppelkonzerts von Johannes Brahms 
mit dem Cellisten Amadeo Baldovino 
und dem Philharmonia Orchestra unter 
Rudolf Schwarz unter Kennern als eine 
der gelungensten, wenn nicht als die 
schönste Einspielung dieses Werks.

Ein weiterer Grund mag gewesen sein, 
dass Gioconda De Vitos überragendes 
Talent zwar früh auffiel und rasch Früchte 
trug, dass der Geigerin selbst aber nicht 
viel an einer internationalen Karriere 

lag. Im süditalienischen Martina Franca 
geboren, fühlte sie sich zeitlebens ihrer 
Heimat verbunden. Erst von den späten 
Vierzigerjahren an entstanden regelmä-
ßig Studioaufnahmen ihrer Interpreta-
tionen. In den Fünfzigerjahren feierte sie 
Triumphe; 1961 zog sie sich vom Konzert-
podium zurück. Sie starb 1994 in Rom.

1949 hatte Gioconda De Vito den 
Schallplattenproduzenten David Bicknell 
geheiratet. Die Werke, die sie bis 1960 
für HMV einspielte, markieren die Gren-
zen ihres vergleichsweise schmalen Reper-
toires. Es umfasste Klassik und Romantik, 
dazu Händel, Bach und einige weitere 
Meister des Barock. Zu Werken des 
20. Jahrhunderts, selbst zum Repertoire 
der Spät- und Nachromantik, hielt sie 
Abstand. Das ist der Geigerin manchmal 
doppelt angekreidet worden: als geistige 
Enge einerseits, andererseits als Anzei-
chen spieltechnischer Grenzen. Der zwei-
te Einwand ist rasch entkräftet. Gioconda 

De Vito debütierte sechzehnjährig mit 
dem Violinkonzert von Tschaikowsky 
und gewann 1932 den internationalen 
Violinwettbewerb in Wien. Nahmen die 
brillanten Geiger der Petersburger Schule 
Leopold Auers – etwa Jascha Heifetz und 
Efrem Zimbalist – oder die Schüler Carl 
Fleschs – darunter Josef Wolfsthal und 
Ginette Neveu – auch die Virtuosenlite-
ratur als künstlerische Herausforderung 
an, so konzentrierte sich Gioconda De 
Vito darauf, die Werke des klassischen 
Kernrepertoires schlüssig zu interpre-
t ieren. Wenig anders ver fuhr etwa 
Nathan Milstein, mit dem sie übrigens 
auch ein biografisches Detail verband. 
Milstein erzählte, er habe als Vierjähri-
ger Geigenuntericht bekommen, weil die 
Mutter hoffte, dass die nötige Disziplin 
sein wildes Temperament zügeln würde. 
Gioconda De Vito sollte, so berichtete 
sie, mit acht Jahren auf die Klosterschule 
kommen, handelte aber mit ihrer Mut-

ter aus, dass sie immer brav sein werde, 
wenn sie zu Hause bleiben dürfe und eine 
Geige bekomme.

Seit Gioconda De Vito ihre Debüts in 
den Konzertsälen Europas mit dem Violin-
konzert von Johannes Brahms bestritten 
hatte, galt sie als Brahms-Spezialistin. Ein 
Artikel des Time Magazine von 1953 be-
richtet, sie habe elf Jahre an dem Werk 
gearbeitet, bevor sie sich damit an die 
Öffentlichkeit wagte; eine bestimmte 
Passage habe sie erst 1950 zu ihrer Zu-
friedenheit gelöst. Bislang sind drei Ein-
spielungen des Werks bekannt: eine Live-
Aufnahme von 1941 aus Berlin mit dem 
Orchester der Deutschen Staatsoper 
unter Paul van Kempen, ein weiterer Kon-
zertmitschnitt mit dem RAI-Orchester 
unter Wilhelm Furtwängler in Turin 1952 
und die HMV-Studioaufnahme mit dem 
Philharmonia Orchestra unter Rudolf 
Schwarz von 1953. Von Gioconda De 
Vitos Zusammenarbeit mit Ferenc Fricsay 
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und dem RIAS-Orchester zeugte bislang 
nur ein schwärmerischer Satz in dem 
Standardwerk „Große Geiger unserer 
Zeit“ von Joachim Hartnack.

Ferenc Fricsay war 1948 Chefdirigent 
des RIAS-Symphonie-Orchesters gewor-
den. Unverzüglich hatte der junge Ungar 
begonnen, es zu einem Elite-Ensemble 
auszubauen. Die rhythmische und intona-
torische Präzision in allen Registern und 
die hohe Übereinstimmung mit seinem 
Chefdirigenten machten das Orchester 
zum idealen Partner für Schallplatten- 
und Rundfunkaufnahmen. Auch für Solo-
konzerte waren Fricsay und das RIAS-
Orchester begehrt, wie Schallplattenauf-
nahmen unter anderem mit Clara Haskil, 
Géza Anda und den Geigerinnen Erica 
Morini und Johanna Martzy belegen. 

Die auf dieser CD veröffentlichte Auf-
nahme des RIAS entstand offenbar im 
Umfeld des Konzerterlebnisses, an das 
sich Joachim Hartnack in seinem Buch 

erinnerte. Beispielhaft verwirklichten 
Gioconda De Vito, Ferenc Fricsay und 
das RIAS-Symphonie-Orchester 1951 
in Berlin das Konzept des sinfonischen 
Solokonzerts, der Sinfonie mit obligatem 
Soloinstrument, wie Brahms sie im An-
schluss an Beethoven hier verwirklicht 
hat. Der Komponist hatte das Konzert 
1878 zunächst sogar viersätzig konzipiert, 
wollte es sinfonischen Dimensionen also 
noch näher rücken. Großen Anteil an der 
stimmigen Umsetzung dieses sinfonischen 
Konzepts hat das präzise Zusammengehen 
von Solistin und Orchester selbst an sol-
chen Stellen, an denen Gioconda De Vito 
sich agogische Freiheiten herausnahm. Mit 
selbstverständlicher Klarheit ließ Ferenc 
Fricsay die Solisten seines Orchesters mit 
der Solistin an der Rampe konzertieren; 
es glückte ein inniges Miteinander der 
Geigerin mit den Holzbläsern und beson-
ders mit dem Solohorn, wie vor allem im 
Adagio eindringlich hörbar wird.

Die Aufnahme offenbart alle Stärken 
Gioconda De Vitos. Die Geigerin ent-
faltet einen großen, singenden Ton, von 
brillanter Helligkeit und Wärme zugleich, 
vermittelt durch das weiche, großzügige 
Vibrato. An De Vitos Brahms-Interpre-
tationen wurde stets die anrührend kan-
table Phrasierungskunst gerühmt. In der 
präzisen und überaus klar aufgenom-
menen Einspielung mit dem RIAS-Sym-
phonie-Orchesters unter Fricsay wird 
zudem die sehr bewusste rhythmische 
Organisation deutlich, mit der die Geige-
rin ihre Kantilenen gestaltete. Nachdem 
sie mit dem berühmten Solo-Eingang im 
ersten Satz ihren virtuosen Anspruch 
geltend gemacht hat, entwickelt sie den 
Solopart in der Spannung von Sanglich-
keit und rhythmischer Prägung. Auch das 
Finale – in dem die Musiker die Vorschrift 
„non troppo vivace“, „nicht zu lebhaft“, 
ernst nehmen – beherrscht der kantable 
Schwung eher als die blitzende Virtuo-

sität. Der innigen Klarheit und Wärme 
aber, die die Musiker im Adagio entfalten, 
dürfte auch in der Brahms-Diskographie 
nur wenig an die Seite zu stellen sein. Dies 
schildern am besten die Worte Joachim 
Hartnacks: „Ihre Aufführung des Violinkon-
zertes von Brahms zu Beginn der fünfziger 
Jahre in Berlin unter Ferenc Fricsay war voll 
zarter Lyrik und von einem romantischen 
Zauber, wie man ihn selten erlebt.“

Die Güte des Holzbläserensembles, 
der Hörner und besonders der Blech-
bläser war ein Markenzeichen des RIAS-
Symphonie-Orchesters. Ferenc Fricsay 
hatte in beharrlicher, oft auch strapa-
ziöser Probenarbeit eine Präzision des 
Orchesterspiels erreicht, wie sie damals 
in Deutschland neu war; und die Musiker, 
obwohl ungewöhnlich stark gefordert, un-
terstützten diesen Kurs. Auch die RIAS-
Aufnahme der 2. Sinfonie von Brahms ist 
durchweg geprägt von den Tugenden des 
Orchesters.
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Brahms hatte die Sinfonie 1877 in 
kurzer Zeit konzipiert und in Partitur 
gebracht; am 30. Dezember desselben 
Jahres wurde sie von den Wiener Phil-
harmonikern unter Hans Richter urauf-
geführt. Gegenüber der monumentalen 
Ersten wurde die Zweite oft als heiter und 
lyrisch beschrieben. Brahms selber wies 
aber mehrmals auf die Schatten hin, die 
auch auf dieses Werk fallen; er nannte 
sie ironisch ein „liebliches Ungeheuer“. 
Gleich der Beginn, von den Hörnern aus 
zunächst behaglich entfaltet, mündet in 
ein Unisono der Streicher, das sich immer 
mehr abdunkelt und in einen Stillstand 
mündet, in dem Posaunen, hohe Holzblä-
ser und Pauken den Anfang noch einmal 
ganz neu, und mit ungewissem Ausgang, 
zu verhandeln scheinen. Gelöstes Anset-
zen, das ins Ungewisse führt, unheimli-
ches Innehalten, unaufgelöste Spannungen 
kennzeichnen besonders die ersten bei-
den Sätze. Und selbst das Allegretto gra-

zioso, ein eigentlich lyrisch bewegter Satz 
mit zwei Scherzo-Variationen, bleibt am 
Ende nicht ohne melancholische Eintrü-
bung. Erst das Finale wendet die Thema-
tik, die die gesamte Sinfonie durchzieht, 
ins unverschattet Heitere.

Außer der Doppelbödigkeit prägt 
aber ein weiterer typisch Brahms’scher 
Zug die Zweite: Der Komponist schrieb 
keinen konventionellen Orchestersatz, 
in dem die Holzbläser dem Streicher-
grund Farbe geben und das Blech ihm die 
Lichter aufsetzt. Stattdessen behandelte 
Brahms das Orchester als Klangraum, in 
dem alle Gruppen gleichgewichtig agieren 
und auch in sich differenziert zum thema-
tischen Prozess beitragen. Als „Orches-
ter-Kammermusik“ wurde diese Kom-
positionsweise beschrieben; für Hörer 
wie Musiker bedeutet sie eine besondere 
Herausforderung.

Ferenc Fricsays Lesart des Werks un-
terstützt auf den ersten Blick die heitere 

Seite der Musik. Die Tempi sind fließend, 
leichte zusätzliche Akzente halten sie 
auch in dicht gesetzten Passagen leben-
dig; es gibt wenige agogische Ruhepunkte, 
die oft kaum merklichen Ritenuti wurzeln 
stets in der Entwicklung und machen bald 
wieder dem zügigen Grundtempo Platz. 
Virtuos behandelt Fricsay die Balance der 
Streicher und besonders der beiden Violin-
gruppen. Die räumliche Tiefenstaffelung 
der Mono-Aufnahme des RIAS bildet die 
kammermusikalische Struktur des Werks 
musterhaft ab, sie unterstützt die Selbst-
ständigkeit der Klanggruppen; ein Beispiel 
ist die Durchführung im ersten Satz mit 
ihren markierten Holzbläserbeiträgen. 
Modern und intellektuell wirkt diese 
Musizierweise, zugleich aber hinreißend 
klangsinnlich. Auffällig ist auch die de-
zente, aber merkliche Verschiebung der 
Gesamtbalance hin zu den Blechbläsern. 
Nicht nur werden viele lyrische Stellen 
vom hervorgehobenen Solohorn melan-

cholisch eingefärbt; auch den Trompeten 
und Posaunen samt Tuba räumt Fricsay 
mehr dynamischen Spielraum ein als viele 
seiner Kollegen – zu Gunsten der thema-
tischen Zeichnung. So ergibt sich ein hel-
lerer, aber auch strengerer Gesamtklang 
als gewöhnlich, der schließlich auch die 
Schattenseiten der Partitur hervorhebt. 
Stets wird die Erinnerung wachgehalten 
an die Rolle, die das Posaunentrio ein-
gangs übernahm; und der Posaunendrei-
klang am Schluss des Finales, hier zu fast 
gewaltsamer Lautstärke gesteigert, wirkt 
eher apokalyptisch als triumphal. Auch 
ein liebliches Ungeheuer bleibt am Ende 
eben ein Ungeheuer.

  Friedrich Sprondel
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Gioconda De Vito didn’t like to 
record. Perhaps that’s the main 

reason why one of the towering violin-
ists of the twentieth century – a musi-
cian mentioned in the same breath with 
Yehudi Menuhin and Isaac Stern and 
rousingly received both in Europe and 
overseas – is an insiders’ tip today. Her 
discography contains an above-average 
number of live recordings. At the very 
least, aficionados consider her 1952 read-
ing of the Brahms Double Concerto, with 
the cellist Amadeo Baldovino and the 
Philharmonia Orchestra under Rudolf 
Schwarz, to be one of the most success-
ful, if not the loveliest recording of this 
work altogether.

Another reason for her relative ano-
nymity may be that although De Vito’s 
outstanding gifts were noticed at an early 
age, and quickly bore fruit, she was not 
overly concerned about an international 
career. Born in Martina Franca in south-

ern Italy, she felt tied to her native land 
to the end of her days. It was not until 
the late 1940s that studio recordings of 
her interpretations were made on a regu-
lar basis. She was lionized in the 1950s, 
retired from the concert stage in 1961, 
and died in Rome in 1994.

In 1949 Gioconda De Vito married 
the record producer David Bicknell. The 
works she recorded for HMV until 1960 
mark the limits of her comparatively 
slender repertoire, which covered the 
classical and romantic eras plus Handel, 
Bach, and a few other baroque masters. 
She kept her distance from twentieth-
century music and even shunned the 
late or post-romantic repertoire. People 
sometimes found fault with this in two 
respects: as symptomatic of a narrow 
intellect , and as evidence of technical 
limitations. The second of these accusa-
tions is quickly dispelled: Gioconda De 
Vito gave her début with the Tchaikovsky 

concerto at the age of sixteen and won 
the International Violin Competition in 
Vienna in 1932. The brilliant violinists of 
the Leopold Auer school in St. Petersburg 
(Jascha Heifetz, Efrem Zimbalist) or the 
pupils of Carl Flesch ( Josef Wolfsthal, 
Ginette Neveu) viewed the virtuoso lit-
erature as an artistic challenge; not De 
Vito, who focused on telling interpre-
tations of the core repertoire. In this 
respect she was much akin to Nathan 
Milstein, with whom she also had one 
biographical detail in common. Milstein 
once said that the reason he received 
violin lessons from the age of four is 
that his mother hoped it would give him 
the necessary discipline to control his 
wild temper. De Vito reports that she 
was supposed to be sent to a convent 
school at the age of eight, but promised 
her mother always to be well-behaved 
if she were allowed to stay at home 
and – receive a violin!

Ever since De Vito débuted in the 
concert halls of Europe with the Brahms 
concerto, she was considered a Brahms 
specialist. An article in Time Magazine, 
dated 1953, reports that she spent eleven 
years on the work before she dared to 
play it in public, and that she only solved 
one problematic passage to her satisfac-
tion in 1950. Three of her recordings 
of the Brahms have resurfaced to date: 
a live recording from Berlin with the 
German State Opera Orchestra under 
Paul van Kempen (1941), another live 
recording with the RAI Orchestra under 
Wilhelm Furtwängler in Turin (1952), 
and the HMV studio recording with the 
Philharmonia Orchestra under Rudolf 
Schwarz (1953). The only evidence to 
date of her work with Ferenc Fricsay 
and the RIAS Orchestra was a raptur-
ous sentence in Joachim Hartnack’s 
standard reference work, Große Geiger 
unserer Zeit.
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When Fricsay was appointed princi-
pal conductor of the RIAS-Symphony- 
Orchestra in 1948, the young Hungarian 
immediately set out to build it into an 
élite ensemble. Its precise rhythm and 
intonation in every register and its superb 
rapport with its principal conductor made 
the orchestra an ideal partner for gramo-
phone and radio recordings. Yet Fricsay 
and the RIAS Orchestra were equally 
in demand for concertos, as attested by 
their recordings with Clara Haskil, Géza 
Anda, and the violinists Erica Morini and 
Johanna Martzy. 

The RIAS recording issued on our CD 
evidently originated roughly at the same 
time as the concert that Joachim Hartnack 
recalled in his book. De Vito, Fricsay, and 
the RIAS-Symphony-Orchestra, playing 
in Berlin in 1951, produced an exemplary 
realization of the “symphonic concerto,” 
an ideal fashioned by Brahms, in the wake 
of Beethoven, in which the concerto was 

transformed into a symphony with obli-
gato soloist. Indeed, Brahms’s concerto 
was originally conceived in 1878 in four 
movements, thereby bringing it even 
closer to symphonic dimensions. The 
present realization of this symphonic 
concept owes a great deal of its cogency 
to the precise dovetailing of soloist and 
orchestra, even in those passages in 
which De Vito grants herself a liberal use 
of rubato. With wonted translucence, 
Fricsay allows the solo instrumentalists 
in his orchestra to share the limelight 
with the violinist. The result is an inti-
mate communion between the soloist 
and the woodwinds, especially the solo 
horn, as is amply evident above all in the 
slow movement.

Our recording reveals all of Gioconda 
De Vito’s strengths. She unfolds a large, 
singing tone, at once brilliantly radiant 
and warm, yet sustained by a gentle, gen-
erous vibrato. De Vito’s performances 

of Brahms have always been praised for 
the moving cantabile of her phrasing. This 
accurate, crisply recorded performance 
by the RIAS-Symphony-Orchestra under 
Fricsay also brings out the very deliberate 
rhythmic organization with which she 
shaped her cantilenas. After establishing 
her virtuoso credentials in the famous 
solo entrance in the opening movement, 
she moulds her part with an inherent 
tension between mellifluence and sharp 
rhythmic focus. Even the finale, where 
the musicians pay due heed to the tempo 
mark non  troppo vivace (“not too lively”), 
is dominated more by buoyant melodi-
ousness than by flashing virtuosity. But 
the limpid intimacy and warmth that the 
musicians unveil in the slow movement 
have few equals in the recorded legacy of 
Brahms. They are perhaps best described 
in the words of Joachim Hartnack: “Her 
performance of the Brahms Violin Concerto 
in the early 1950s, under Ferenc Fricsay, was 

pervaded by a delicate lyricism and a roman-
tic sorcery rarely encountered elsewhere.”

One of the RIAS Orchestra’s trade-
marks was the quality of its woodwind 
ensemble and, still more, its brass sec-
tion. Through persistent, even dogged 
rehearsal work, Fricsay had achieved an 
ensemble precision new to Germany at 
the time, and the musicians, though often 
challenged in the extreme, supported his 
approach. These same virtues are con-
stantly in evidence in the RIAS recording 
of Brahms’s Second Symphony.

Brahms conceived the symphony and 
committed it to paper relatively quickly 
in 1877, and it was premièred by the 
Vienna Philharmonic under Hans Richter 
on 30 December of that same year. 
Compared to the monumental First Sym-
phony, the Second is often described 
as cheerful and lyrical. Yet on several 
occasions Brahms himself pointed to 
the shadows that fall even on this work, 
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which he ironically called a “sweet-tem-
pered monster.” Its very opening, at first 
cozily stated by the horns, winds up in 
a string unisono that becomes steadily 
darker, reaching a standstill in which the 
trombones, high woodwind, and timpani 
seem to renegotiate the opening in a 
new mood of uncertain outcome. Loose 
attacks leading to unknown realms, dis-
concerting pauses, unresolved tensions: 
these are hallmarks of the f irst two 
movements. Even the Allegretto grazioso, 
actually a movement of lilting lyricism 
with two scherzo variations, ends on a 
note of melancholy despondency. It is not 
until the finale that the themes pervading 
the entire symphony are transmuted into 
sunlit merriment.

In addition to this inherent ambiguity, 
the Second Symphony has another quin-
tessentially Brahmsian trait : instead of 
conventional orchestral writing, in which 
the woodwinds add color to the string 

background and the brass add the high-
lights, Brahms treats the orchestra as a 
sonic space in which all sections of the 
orchestra act with equal force and subtly 
contribute to the thematic process. This 
type of composition, termed “orchestral 
chamber music,” poses a special challenge 
to listeners and musicians alike.

At first glance Fricsay’s reading of the 
work lends weight to the cheerful side 
of this music. The tempos are fluent and 
kept alive in dense passages by light addi-
tional accents. There are few moments 
of agogic repose; the ritenutos, often 
barely perceptible, are invariably rooted 
in the thematic-motivic development 
and quickly yield to the brisk underly-
ing pace. Fricsay treats the balance in the 
strings, and especially the two groups of 
violins, with virtuosic aplomb. The spatial 
depth of this monaural recording mirrors 
the work’s chamber-music workman-
ship in exemplary fashion, supporting WWW.AUDITE.DE

the independence of the instrumental 
groups. A good example can be found in 
the development section of the opening 
movement, with its accentuated interjec-
tions from the woodwind. This style of 
performance sounds modern and intel-
lectual, yet deliriously sensual. Especially 
striking is the restrained but perceptible 
shift in overall balance toward the brass: 
not only are many lyrical passages given a 
melancholy tinge from the exposed solo 
horn, Fricsay exceeds many of his fellow 
conductors in the dynamic latitude he 
grants to the trumpets and trombones 
(including tuba), always in the interest of 

thematic contour. The result is a brighter, 
yet more rigorous overall sound than we 
are accustomed to, yet one that also 
brings out the dark side of this score. We 
are constantly reminded of the role that 
the trombone trio assumed at the open-
ing; and the trombone triad at the end 
of the finale, magnified to almost violent 
loudness, sounds more apocalyptic than 
triumphant. Even a sweet-tempered mon-
ster remains, when all is said and done, a 
monster.

 Friedrich Sprondel
 Translated by J. B. Robinson



audite
95.585

Johannes Brahms (1833–1897)

Konzert für Violine und Orchester 
D-dur op. 77 42:19
① I. Allegro non troppo 23:15
② II. Adagio 10:23
③ III. Allegro giocoso, ma non troppo vivace 8:41

Sinfonie Nr. 2 
D-dur op. 73 37:47
④ I. Allegro non troppo 14:34
⑤ II. Adagio non troppo 9:07
⑥ III. Allegretto grazioso (quasi Andantino) –
   Presto ma non assai 5:25
⑦ IV. Allegro con spirito 8:41

 Gesamtspielzeit: 80:08

GIOCONDA DE VITO, Violine
RIAS-SYMPHONIE-ORCHESTER
FERENC FRICSAY, Dirigent


