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Geoffrey Burgess
Berlioz und die Oboe (Teil 1)

Bemerkungen iiber den Umgang eines meisterhaften Orchestrierers mit Klang

Berlioz’ burlesker auf Anekdoten basierender
Roman Les soirées de l'orchestre, der sich auf
den Trott eines ungenannten Provinzorche-
sters bezieht, beginnt - angemessenerweise -
mit dem Einstimmen des Orchesters nach dem
a des Oboisten Dervinck. Berlioz parodiert,
was in provinziellen Opernorchestern hiufig
vorgekommen sein mufi:

Beim ersten a der Oboe merkten die Geiger, dafl sie
einen Viertelton hoher als die Blasinstrumente waren.
»Steh einmal®, sagte einer von ihnen, , das Orchester
ist angenehm verstimmt! Lafit uns so die Onverture
spielen, das wird lustig!* Und so spielten die Musiker
unerschrocken thre Stimmen obne anf die Zuhérer zu
achten. Diese waren von der ibnen vorgefiihrten
rhythmischen Katzenmusik entziickt und schrien
» Encore® . Der Dirigent merkte, daff die Streicher in
Wirklichkeit die Stimmung der Bliser iibernehmen
wollten, Was fiir ein Spafi! Man war sich einig. Die
Ouverture wurde wiederholt, aber dieses Mal ohne

jeden Effekt.!

Man beachte, dal Dervinck sich an diesem
Spafl iiberhaupt nicht beteiligte. Auflerdem
stellt er sich in den darauffolgenden Episoden
als der fleifligste und sich den ihm anvertrau-
ten Aufgaben am gewissenhaftesten widmende
Musiker heraus, der sich kaum je an den Un-
terhaltungen beteiligt, denen sich seine Kolle-
gen hingeben, um den Frust von Reper-
toircauffiihrungen zweitklassiger Opern zu
mildern. Inwieweit ist die Schilderung dieses
Oboisten tibertragbar auf Spieler zur Zeit von
Berlioz, und was sagt sie uns iiber Dervincks
(franz. Wortspiel: etwa: Der Fink) Oboen-
klang ? Im folgenden will ich diese Frage be-
handeln anhand von Untersuchungen iiber
Berlioz" Vorstellungen von der Oboe, wie sie
aus seinen schriftlichen Zeugnissen und seinen
Kompositionen deutlich werden.

! Hrsg.: L.Guichard, Paris: Griind, 1968, 25.

2 5p.10, Paris: Schonenberger, 1843/44.

3 Voyage musical en Aﬁemugm’ et en ltalie, Etudes sur
Beethoven, Gluck et Weber. Mélanges et Nowvelles (Pa-
ris: J. Labitte, 1844, repr. Westmead: Gregg International,
1970, 1, 252).
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Jede Arbeit tiber Orchestrierung im 19. Jahr-
hundert muf auf Berlioz’® Grand Traité d’in-
strumentation et d’orchestration modernes?
verweisen. Die Abhandlung ist eine wertvolle
Quelle sowohl fiir technische als auch kiinstle-
rische Informationen iiber den Gebrauch und
die symbolische Bedeutung der Orchesterin-
strumente, geschrieben von einem der ein-
fluireichsten Musiker der Romantik. In sei-
nem Werk wollte er vor allem verdeutlichen,
dafl Klangfarben fiir den musikalischen Aus-
druck genauso wichtig sind wie Melodie, Har-
monie, Rhythmus, Ausdruck, Modulation, die
Stelle, an der der Ton hervorgebracht wird,
ihre Intensitit und Vielfalt, Diese Liste von
~Ausdruckméglichkeiten, die der Kunst der
Musik heutzutage zur Verfiigung stehen®,
wurde dem Aufsatz De la musique en générale
von Berlioz entnommen, in dem Instrumenta-
tion definiert ist als...

jedem Instrument den Part anzuvertrauen, der seiner
Natur am besten entspricht und die beste Wirkung er-
zitelt. Sie ist auch die Kunst, Instrumente so zusam-
menzustellen, dafl ein besonderer Mischklang ent-
steht, der nie von einem einzelnen Instrument oder
mehreren gleichen Instrumenten erzielt werden
kénnte. Instrumentation ist fiir die Musik genau das,
was fiir die Malerei die Farbe ist. Heuntzutage ist sie
ein wunderbares und machtiges Mittel, obwohl hiu-
fig iiberbeansprucht. Vor dem Ende des letzten Jabr-
hunderts wurde sie kaum genutzt. Wie beim Rhyth-
mus, der Melodie und dem Ausdruck glanbe ich auch
hier , dafl das Studium grofler Vorbilder den Musiker
auf den Pfad zur Meisterschaft fithren kann, doch
ohne spezielle Begabung wird er keinen Erfolg ha-
ben.3

In der Musik, auf die in der Abhandlung ver-
wiesen wird, kann man die Vorbilder auf-
spiiren, die Berlioz benutzt, um den ,,Pfad der
Meisterschaft“ zu beschreiten, einen Pfad, der
ebenfalls in seinen eigenen Kompositionen klar
sichtbar ist.

Jedes Kapitel des Traité enthilt technische Be-
merkungen iiber den genauen Umfang des In-
strumentes, eine Beschreibung der Register,
welche technischen Passagen moglichst zu ver-

81



meiden sind, gefolgt von allgemeineren Bemer-
kungen {ber Charakter und Verwendung.
Diese cher niichternen Beschreibungen wur-
den zunichst in Fortsetzungen in der Gazette
mustcale (1841-42) veroffentlicht. 1843 wurden
sie zusammengestellt und bildeten - um tech-
nische Bemerkungen erganzt und mit musika-
lischen Beispielen veranschaulicht - den Traitéd.
Vor Berlioz’ Werk waren einzig in Jean-Geor-
ges Kastners Cours d’Instrumentation consi-
déré sous les rapports poétiques et philosophi-
gues de  lart  (1839-42) Musikbeispiele
abgebildetS. Indem Berlioz dem Beispiel Kast-
ners folgte, steigerte er den Wert seines eigenen
Werkes betrichtlich, denn jedes Bild (oder hier
jedes musikalische Beispiel) ist, wie man sagt,
mehr wert als 1000 Worte. Diese Musikbeispie-
le statten das Portrait jedes Instrumentes mit
Fleisch und Blut aus und stellen einen Mecha-
nismus zur Verfigung, die Entstchung der
Vorstellungen, die Berlioz von jedem Instru-
ment entwickelte, zu rekonstruieren. Einige
musikalische Belege werden nicht in Partitur-
form zitiert, sind aber nichtsdestoweniger
einer Betrachtung wert. Berlioz veréffentlichte
1855 eine revidierte Fassung, in die Beschrei-
bungen kiirzlich erfundener Instrumente mit
aufgenommen wurden (Material, zu dem er
zweifellos durch seine Erfahrung als Jurymit-
glied bei der Exposition universelle in diesem
Jahr inspiriert worden war), und einen Essay
tiber die Funktion des Dirigentené. Er unter-
lieR es dabei, die Texte der Ausgabe von 1843
zu revidieren oder neue Beispicle jlingerer
Kompositionen einzufiigen. Ich gebe den Text
von Berlioz’ Abhandlung in der deutschen
Ubersetzung von Alfred Dorffel aus dem Jahre
1864 wieder’. Richard Strauss’ revidierte Aus-
gabe der Abhandlung von 1904 weicht in vie-
ler Hinsicht vom Original ab und beleuchtet
wichtige Verinderungen, die in der Instrumen-
tationskunst in den 50 Jahren, die seit Erschei-
nen des Vorgingerwerkes vergangen waren,
stattgefunden hatten®.

Technische Anmerkungen

Wie sah die Oboe aus, die Berlioz beschrieb?
Im 19. Jh. verinderten sich die Holzblasinstru-
mente betrichtlich. Berlioz war nicht nur in
der Behandlung der Orchesterinstrumente er-
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fahren, sondern auch iuflerst versiert in der
Wissenschaft der Organologie. Er betitigte
sich als Richter bei den Pariser Handelsmessen
und war vertraut mit den Oboen der Firma
Triébert, die die Jury ab 1834 immer allen an-
deren gegeniiber héher bewertete. Am Ende
seines Lebens tibernahm er den Posten eines
Kurators am Musée instrumental du Conser-
vatoire nach dem Tod dessen Griinders, Cla-
pisson. In den 184Qer Jahren entstanden im
atelier Triébert Oboen, die in der Klappenanla-
ge den Wiener Oboen (sog. Sellner System)
von Stephan Koch ihnlich waren, sich aber in
Klang und technischen Moglichkeiten deutlich
unterschieden. Zur Zeit, als Berlioz sein Traité
schrieb, war die franzosische Oboe auflerhalb
Frankreichs noch nicht sehr weit verbreitet.
Die nichttechnischen Bemerkungen im Traité,
die Berlioz vor seiner ersten Reise nach
Deutschland und seiner Auseinandersetzung
mit dem deutschen Stil 1842-43 geschrieben
hatte, beziehen sich besonders auf den franz.
Stil. Der franz. und deutsche Stil blieben fiir
cinige Zeit polarisiert: erst vom Beginn der 2.

4 In cinem Brief an seinen Schwager Marc Suat vom
10.8.1842 beschreibt Berlioz, wie beschiftigt er mit der
Vorbereitung der Aruikel fiir die Gazerte gewesen seiund
noch technische Kommentare schreiben miisse. (Corre-
s;mndancr générale, hrsg. P. Citron, Berlioz, Oenvres li-
ttéraires, édition du centenaire Paris: Flammarion 1972-
89). Mehr zum Trawé findet man in Frédéric de La
Grandville, ,Recueil complémentaire des exemples d’or-
chestration cités dans le texte du grand trainé
d'instrumentation d"Hector Berlioz® (Diss., Reims, Fa-
culté des Lettres et Sciences humaines, 1978, F-Pn
Vmb.4179, 10 ff).

5 Paris: A.Meissonnier et J.L.Heugel. Wie Berlioz hob
auch Kastner die Verwendung der Oboe als Soloinstru-
ment hervor und fihrte Bcispick‘ an, die sich 2. T. mit de-
nen von Berlioz decken: die Romanze aus Nina von Da-
layrac (die gleiche Melodie wie sie von Persuis verwendet
wurde), Aline et Valentine von Berton, Rossinis Guillan-
me Tell, Beethovens Fidelio sowie die ,Scéne aux
champs* aus Berlioz’ Symphonie fantastique.

6 Grand Traité d’Instrumentation et d'Orchestration,
nowvelle edition revue, corrigée angmentée de plusienrs
chapitres sur les instruments récemment inventés et sui-
vie de I'Art du chef d’Orchestre, Friedrich Wilhelm 1V,
Konig von Preuffen, gewidmet, op. 10 (Paris: Schonen-
berger, 1855).

7 Leipzig: G. Heinze. Die Seitenzahlen am Ende der
Zitate bezichen sich auf die Ausgabe von 1864.

8 Instrumentationslehre (Leipzig: C.EPeters, 1904, u.
zahlr, Nachdrucke).
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Abb. I: Tabelle schwierig
auszufihrender Triller aus
dem Traité (1843), S.104.

Hilfte des 19. Jh. an begann man die franz.
Oboe auch in anderen Landern zu verwenden.

Berlioz gibt den Ambitus der Oboe von b -
an und verweist auf die Existenz von Oboen
mit tiefem b. Keine von Triébert entwickelte
Oboe bis 1844 war mit b ausgestattet, aber es
gibt Berichte, da Henri Brod (1799 - 1839)
Oboen mit einem Umfang bis tief « gebaut hat-
te. Weil jedoch diese Téne nicht allen Oboisten
zur Verfiigung standen, warnte Berlioz vor ih-
rer Verwendung und schrieb auch in seinen ei-
genen Partituren nie tiefer als bis ¢’. Der Traité
enthilt auch ein detailliertes Verzeichnis von
schwierigen und unausfithrbaren Tonkombi-
nationen und Trillern (s. Abb. 1). Aus diesen
Angaben liflt sich das spezielle Oboenmodell
ermitteln, auf das sich Berlioz moglicherweise
bezicht. Triéberts Systeme 3 kam im selben
Jahr auf den Markt, in dem der Traité verof-
fentlicht wurde (1843/44). Bei diesem Modell
war ein ¢”- d”- Triller sowie eine 2. Es-Klappe
hinzugefiigt, die mit der C-Klappe gekoppelt
war, um die Verbindung des-es und cis-dis
moglich zu machen. Berlioz war mit diesen
Neuerungen offenbar nicht vertraut, denn in
seinem Verzeichnis wird der ¢”™- d”-Triller als
schwierig, der des™ es™Triller als unausfiihr-
bar verzeichnet. Ohne Zweifel war er vertrau-
ter mit dem Systeme 2 und ilteren Modellen,
wie sic fiir die Urauffithrung der Symphonie
fantastiqgue 1830 verwendet wurden?. Ge-
wohnlich war Berlioz duflerst sorgfalug, selbst

9 Zur Beschreibung eines solchen Instrumentes s. Peter
Hedrick, ,A ten-keyed Oboe by Guillaume Tri¢bert® in:
Journal of the IDRS 17 (1989), 19-28.

10 Brief an Mazzcato, 19.5.1844, Correspondance, a.2.0.
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was die kleinsten Details der Instrumenten-
technik anbelangt. Alberto Mazzcato gegen-
iiber, der die Veroffentlichung der ital. Uber-
setzung des Traité betreute, gab er zu verstehen,
dafl der Triller fiir czs irrtimlich als unausfiihr-
bar vermerkt sei, und verlangte die Streichung
dieser ,licherlichen® Anmerkung!®. Dennoch
iiberarbeitete er dieses Verzeichnis, um es mit
den technischen Maoglichkeiten modernerer
Oboen zu erginzen, von ganz geringfigigen
Anmerkungen abgesehen, 1855 nicht.

Viele grifftechnische Einschrinkungen dieses
Typus wurden mit Erfindung von Barrets 2.
System gelost. Und doch bezieht sich Strauss
noch auf Berlioz’ Verzeichnis, wenngleich er
deutlich macht, welche der Griffe aus Berlioz’
Traité durch die Weiterentwicklung des Instru-
mentes nicht mehr giiltig seien. Offenbar gab
es noch viele Oboisten mit weniger weit ent-
wickelten Instrumenten. (Dies traf, wie man
vermuten darf, eher fiir die deutschsprachigen
Lander zu, in denen sich zusitzliche Klappen-
mechanismen zogernder als in Frankreich
durchsetzten.

Berlioz straubte sich nicht nur dagegen, seinen
Traité auf den neuesten Stand zu bringen, weil
dies bedeutet hitte, da die Druckplatten hit-
ten neu gestochen werden miissen, sondern
weil er erkannte, dafl er, um eine moglichst
weitreichende Verbreitung zu garantieren, eine
cher konservative Haltung einnehmen mufite,
die auch Instrumente fritherer Bauart ein-
schlof und vermied, sich auf technische Be-
merkungen tiber die neuesten Modelle zu be-
schrinken. Gleichzeitig mufite er sich in seiner
Einstellung optimistisch zeigen, was weitere
Entwicklungen betraf.
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Abb. 2: Thema aus ,Un
Bal®, Ausschnitt aus der
Symphonie fantastique, au-

tographes Incipit aus dem
Musikalischen Album der

Jenny Vény.

o

Berlioz hatte von Gertichten gehort, nach de-
nen Instrumentenbauer Bohms Prinzipien auf
die Oboe iibertragen wollten, und berichtete:
»Mit Annahme des Bohm’schen Systems wer-
den die Schwierigkeiten der Applicatur
schwinden, welche die Hoboe in threm heuti-
gen Zustand noch darbietet“. Henri Brod
wollte offenbar eine derartige Oboe bauen, an-
dere wurden bei Tri¢bert entwickelt!!, Hitte
eine solche Oboe allgemeine Anerkennung
und Verbreitung gefunden, wire Berlioz ge-
zwungen gewesen, seine Gedanken zur Oboe
grundlegend zu revidieren, da deren abwei-
chende Bohrung und Tonlochanordnung den
Klang und auch die technischen Méglichkeiten
vollig verinderte. Allerdings setzte sich die
Bohm-Oboe im Orchester niemals durch.

Oboisten, die Berlioz kannte

Berlioz blieb immer ein Enthusiast der franzo-
sischen Art, Oboe zu spielen. Als er iiber das
von Spohr und Liszt 1845 in Bonn organisierte
Beethovenfest berichtete, war er entsetzt von
der schlechten Qualitit des Oboenspiels und
kommentierte dies ironisch in Fétes musicales
de Bonn iiber die Soirées de l'orchestre...

Welch grofie Tragidie wire es gewesen, hitte
man etwa anstelle des schlechten Oboisten, der
die Soli in den Sinfonien so bescheiden blies,
Veény oder Verroust aus Paris, Barret aus Lon-
don, Evrat aus Lyon oder einen anderen Spieler
mit wirklicher Begabung und hervorragendem
Stilgefiihl geholl.

Es kann kein Zufall sein, dafl alle, deren

Namen er hier erwihnte, Schiiler von Gustave
Vogt waren!

L. Auguste Vény (oder Veny, Vinit) (1801-
nach 1879) spielte ab 1820 im Orchester der
Pariser Opéra, wo er bis zu seinem Ausschei-
den 1842 als 2. Oboist titig war. Daneben war
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Vény von 1839-1848 Vogts Assistent als Lehrer
in der Vorbereitungsklasse am Conservatoire.
Fiir Vény, der als Spieler nur zweitrangige Be-
deutung hatte, war es eine besondere Ehre, an
1. Stelle auf Berlioz” Liste genannt zu sein. Ver-
mutlich kannte Berlioz ihn personlich. Er
schrieb das 1. Thema des 2. Satzes seiner Sym-
phonie fantastique, ,, Un Bal“, in das Autogra-
phenalbum von Vénys Tochter!2. Méglicher-
weise erlebte Berlioz auch Salonkonzerte, in
denen Vény eigene Werke spielte (s. Abb. 2).13

Nach Henri Brods plotzlichem Tod 1839 iiber-
nahm bis 1855 Stanislas Verroust (1814-1863)
seine Position als 1.Oboist an der Opéra, Vogts
Professur am Pariser Conservatoire iibernahm
er 1853.

Apollon-Marie-Rose Barret (1804-1879) ver-
band seine Fihigkeiten als Spieler mit hand-
werklichem Genius und entwickelte fiir die
Oboe technische Verbesserungen, von denen
einige Berlioz” Auflistung von unausfiithrbaren
Trillern tberfliissig machten. Barret war von
1820-1874 Solooboist am King’s Theatre in

15, K.Ventzke, Boehm-Oboen und die neweren franzi-
sischen Oboensysteme, Frankfurt a. Main, 1969; W. Wa-
terhouse, The New Langwill Index (London: T. Bing-
ham, 1993).

12 Dieses Incipit wurde filschlich als aus ,Fausts Ver-
dammnis“ stammend vermerkt in: C. Schneider u.
B.Wolff, ,Das musikalische Album der Jenny Vény*, T1-
BIA 3/92, 208-13.

13 Weitere veroffentlichte Werke: Cavatine de UItalienne
a Alger variée avec acc. de piano ou de quatuor (Paris:
Pleyel, vor 1831); Fantaisie, op.7 (EH, Piano, Paris:
Schonenberger, P Nr.: 8.938, Baron de Faseau gewidm.,,
1843); lére fantaisie en duo pour hautbois et piano (Pa-
ris: Pleyel, vor 1831); Mélanges sur les plus jolis motifs de
lopéra Les Martyrs de Moniz, {. 2 Ob, (Paris: Lemoine,
vor 1890); 3 sonates faciles et progressives pour le Haut-
bots avec acc. de basse dédiées a Mr Auguste Delugo son
éléve (Paris: I"auteur, Triébert, chez Principaux Md de
Musique..., vor 1831); le Théme varié pour Hauth. avec
acc. de piano (Paris: Petit, vor 1826); Valse, Ob., Piano,
op.8 (Paris: Lemoine, vor 1890).
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London, wo ihn Berlioz auf seiner Reise 1847
gehort haben mufl. Berlioz empfahl ihn in ei-
nem Brief an George Hogarth, den Sekretar
der Royal Philharmonic Society, fiir das Eng-
lischhorn-Solo in Le Carnaval Romain'4. An-
ge-Philippe Evrat (oder Evrard) (1805-1881)
errang 1825 den 1. Preis am Conservatoire und
wurde spiter Prof. fiir Oboe am Conservatoire
in Lyon.

Auf seinen Reisen traf Berlioz nur wenige
Oboisten an, die der Qualitit dieser franz.
Spieler ebenbiirtig waren. 1842 beschreibt er
den Ton des am Dresdener Orchester titigen
Oboisten als schon, obgleich dessen Instru-
ment und Mundstiick sich von dem, was er aus
Frankreich gewohnt war, wesentlich unter-
schied. Was Berlioz allerdings wirklich uner-
traglich fand, war, dafl dieser Musiker auf ei-
nem seit langem bestehenden Vorrecht der
Orchestersolisten beharrte, nimlich freie Ver-
zierungen einzufiigen:

o Der 1.0boist hat einen schonen Ton, doch eine alt-
modische Art zu blasen und eine irritierende Manie,
Triller und Mordente einzufiigen. Er nabm sich
schreckliche Freiheiten heraus, besonders im Solo zu
Beginn der Szene auf dem Lande. In der 2. Probe
anflerte ich meine Abschen wvor diesen melodischen
Matzchen ziemlich scharf, und er enthielt sich ihrer
auch in den folgenden Proben; doch war das nur eine
Finte, und am Konzerttag fing die heimtiickische
Oboe, wobl wissend, dafd ich das Orchester nicht un-
terbrechen und ibm offentlich und vor dem Hofe
Vorwiirfe machen konnte, wieder mit seinen kleinen
Schurkereien an, wobei er mich gleichzeitig mit ver-
schmitzten Blicken bedachte, was mich beinahe vor
Entriistung und Wut umwarf. *15

In Hannover rithmte Berlioz das ,,wunderbare
pianissimo“ des Oboisten Eduard Rose. Be-
deutet das, daf} die Beherrschung des piano bei
anderen Berlioz bekannten Oboisten unge-
wohnlich war? Um so erstaunlicher, daf} gera-
de ein deutscher Spieler dazu imstande war,

1423, 2. 1853

15 Mémoires, hrsg. P.Citro (Paris: Harmoniques, Flam-
marion, 1991, 358), eig. Ubers.

16 Michel Piguet hat kiirzlich daran erinnert, dafl auf-
grund der Gleichheit der Oboenmodelle in allen Lin-
dern die ausgeprigten nationalen Oboenspieltraditionen
nicht ein Ergebnis unterschiedlicher Instrumente, son-
dern verschiedener Einstellung und Technik seien. Pro-
ceedings of the International Symposium on Double
Reed Instruments, Utrecht, August, 1994, in Vorb,
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galt es doch als allgemein anerkanntes Paradig-
ma, dafl der deutsche Oboenton - im Gegen-
satz zum hellen und siflen franzosischen -
schwer und durchdringend war. Diese Behaup-
tung fuflt auf dem Vergleich deutscher und
franzosischer Oboen, die Strauss dem Traité
von Berlioz anfiigte. Vielleicht ist die obige Be-
merkung ein Hinweis darauf, daff die nationa-
len Schulen noch nicht so polarisiert wie spiter
waren, Unzutreffend wire auch die Behaup-
tung, alle Spieler hatten dieses Paradigma er-
fullt. Musikalische und tonliche Ergebnisse
hingen ja nicht nur von der instrumentalen
Ausriistung ab, sondern werden ebenso von
der durch musikalischen Geschmack gelenkten
Spieltechnik des Blisers bestimmt!é.

Ton und Charakter der Oboe

Die Oboe nahm, ebenso wie das Englischhorn,
einen besonderen Platz in Berlioz’” musikali-
schem Bewufitsein ein. Seine technischen Be-
merkungen galten fiir beide Instrumente glei-
chermaflen - fiir thn war das Englischhorn
»I'alto du hautbois® -, und so konnen beide In-
strumente gemeinsam besprochen werden.

Seit Berlioz nach Paris kam, war er von der
franz. Oboenspielart, die die melodischen
Moglichkeiten des Instrumentes hervorhebt
und seine Fihigkeit, die menschliche Stimme
nachzuahmen, betont, begeistert. Eine seiner
lebhaftesten Erinnerungen aus seinem ersten
Jahr in Paris war eine Auffiilhrung von Ninas
Romanze, gespielt von Gustave Vogt auf dem
Englischhorn, aus der Oper Nina von Nicolas
Marie Dalayrac, umgearbeitet als Ballett von
Luc Persuis. Vogt rithrte Berlioz mehr noch als
eine Sangerin an, da er Empfindungen ohne die
Vermittlung des Wortes ausdriickte:

|- JOHN HANCHET
7 Historische

Holzblas-
Instrumente

\
—
——WIOrn

Prospekt erhiltlich
Beckumsfeld 4

AN /"> D-45259 Essen
~ — Tel. (0)201-46 39 01
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Wie groff die Macht der Siangerin auch gewesen
sein mochte, die den Part der Nina gestaltete,
kann ich schwerlich glauben, dafl sie je einen so
wahrbaftigen und anriihrenden Effekt vermut-
telt hitte wie der, den Vogts Instrument und die
Darstellung durch die hervorragende Tinzerin
(Bigottint) hervorriefen.V?
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Abb, 3: Dalayrac / Persuis: Romanze der Nina.

Berlioz mag diese Szene im Sinn gehabt haben,
als er am Ende des 1. Aktes von Benvenuto
Cellini (1856) ein Englischhorn die Arie des
stummen Harlequin ausdriicken 1t (s. Abb. 4).

Das Englischhorn war fiir Soli besonders ge-
eignet und dementsprechend setzte Berlioz es
konsequent ein:

Schnelle chromatische oder diatonische Gange lassen
sich auf der Hoboe zwar ziemlich gut ausfithren,
doch bringen sie nur eine unangenehme und fast
licherliche Wirkung hervor; mit den Arpeggien ver-
hilt es sich ebenso. Die Veranlassung zu derartigen
Tonfolgen diirfte ungemein selten vorkommen, wir
gesteben sogar, noch keiner begegnet zu semn. Was die
Virtuosen in thren Phantasten oder Variationen hier-
in versuchen, ist wenig geeignet, das Gegentheil zu
beweisen. Die Hoboe ist vor allem ein melodisches
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Instrument; sie bat einen lindlichen Character, voll
Zartlichkeit, ich mochte selbst sagen: voll Schiichtern-
beit (S. 82).

Wer waren diese Virtuosen mit ihren fantaisies
und airs variées? Einer diirfte sicherlich Vogt
gewesen sein - der international anerkannteste
Oboenvirtuose dieser Zeit, der in seiner
Oboenschule ausfithrte, die Oboe sei zu mehr
fahig, als einfache pastorale Weisen anzustim-
men; ein anderer war Henri Brod, der aus der
Feder von Berlioz die Auszeichnung ,virtuose
remarquable® erhielt, und zwar in einer kurzen
Anckdote iiber Brods Tod aus Berlioz’ ,Les
Grotesques de la musique® unter dem Titel
,Sensibilité et laconisme. Une oraison funebre
en trois syllabes“:

Cherubini lief wibrend einer Pause durch das Foyer
des Konzertsaales im Conservatoire. Die Musiker um
ihn herum schienen traurig zu sein; sie wollten ihn
vom Tod ihres Kollegen Brod informieren, des be-
merkenswerten Virtuosen und Solooboisten der
Opéra. Einer von ihnen niherte sich dem alten Mei-
ster: , M.Cherubini, wir baben den armen Brod ver-
loren!™...“Ehb?... Was?“ (der Musiker, seine Stimme er-
hebend:) , Brod, unser Kollege Brod...*, ,Ach so!*
o Er st gestorben! , Ach! Klemer Ton! 18

Der Traité enthilt weiterhin besondere Hin-
weise auf die Verbindung der Oboe mit dem
Poetischen und wo er in diesem Zusammen-
hang die Wirkung des Instrumentes passend
und unpassend findet:

Die Treuherzigkeit, die ungekiinstelte Anmuth, die
stille Freude oder der Schmerz eines zarten Wesens
entsprechen den Tonen der Hoboe recht eigentlich
und werden durch sie im Cantabile wunderschin
zum Ausdruck gebracht. Auch ein gewisser Grad von
Gemiithsbewegung ist thr erveichbar, doch muft man
sich biiten, ibn bis zum Schrei der Leidenschaft, bis
zum stiirmischen Ausbruch des Zornes, der Drobung
oder des Heldenmuthes zu steigern; denn ihre kleine
herb-liebliche Stimme wird dann machtlos und ver-
fallt vollstandig in’s Unnatiirliche. Diesen Febler ha-
ben selbst einige grofie Meister, Mozart unter ande-
ren, nicht vermieden. Man findet in thren Partituren
Stellen, deren leidenschaftliche Bestimmung wund
kriegerischer Anklang seltsam mit dem Tone der
Hoboen, die sie auszufithren haben, in Widerspruch
gerathen; daher aber schretben sich nicht allein
verfeblte Wirkungen, sondern auch storende Mifiver-
hiltnisse zwischen Scene und Orchester, zwischen

17 Mémoires, 59.
18 Paris: Librairie nouvelle, 1851, 256.
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B R R R

(»Arlequin’s  accompag-
nant de la lyre chante une
ariette d’un caractere doux
et tendre.*) , Benvenuto
Cellini, Ges.Werke, Biren-

h h
=SS ST
¥ -

Harpes

W o
4+ o+ TN
i Rrgardons ten,
c == 1 r = o
,é it
EE| 1 l*.' Ll
¢ ==
B 1 I""I —1
(2% 4 =

Melodie und Instrumentation. Das freieste, schinste,
edelste Marschthema verliert seinen Adel, seine Frei-
heit und Schinheit, wenn die Hoboen es horen lassen;
giebt man es den Floten, so kann es seinen Character
allenfalls noch bewahren; so gut wie nichts aber ver-
liert es, wenn es von den Clarinetten vorgetragen
wird (S. 83).

Diese Bemerkungen sind bezeichnend fiir die
Beschrinktheit des 7raité und fiir Berlioz’ Ver-
siumnis, zu erkennen, daf} die Oboe, die er
kannte, sich von dem Militirblasinstrument
par excellence des 18.Jh. weit weg entwickelt
hatte. Eine Triébert-Oboe mag etwa beim
Marsch in I, 5 aus Cosi fan tutte, wo 2 Oboen
die Floten verdoppeln und von Trompeten,
Pauken und Streichern begleitet werden,
licherlich geklungen haben. Doch entsprach
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die Oboe zur Zeit Mozarts wunderbar den An-
forderungen eines kriftigen martialischen To-
nes. Auch lieff Berlioz die Tatsache aufler acht,
dafl Mozart einige seiner ergreifendsten canta-
bile-Melodien fiir Oboe schrieb (etwa in der
Grand Partita).In seinen eigenen Komposi-
tionen im Militirsul, wie der Grande sympho-
nie funébre et triomphale (1840), liflt Berlioz
die Klarinetten durch Oboen verdoppeln.
Strauss vertrat die gleiche Meinung wie Berlioz
und merkte an, da® Mozart in marschartigen
Stiicken die Oboen am {iberzeugendsten im pp
einsetzte und so den Eindruck einer weit ent-
fernt spielenden Trompete vermittelte, und
fiihrt als Beispiel die Arie des Figaro aus Le
Nozze di Figaro an.

In tutti-Passagen seiner Symphonik setzte Ber-
lioz die Oboen gern im ziemlich hohen Regi-
ster cin und fiihrte sie in lauten Passagen kiihn
bis ¢™. Die Stummfiithrung der Bliser in den
letzten Takten der ,,Symphonie fantastique® ist
ein gutes Beispiel fiir diese Vorliebe (s. Abb. 5).

Berlioz’ Grundprinzip scheint gewesen zu
sein, die Oboen zur Verstirkung der hoheren
Bliser und als Balance zwischen Klarinetten
und Fagotten einzusetzen, um dem Orchester
allgemein mehr Brillanz zu verleihen. Fiir sei-
nen Geschmack war dies etwas, was Glucks
Orchestrierung fehlte. So argumentiert er in
seinem ,Du Systeme de Gluck en musique
dramatique®, dafl ,der Hauptgrund fiir das
vollige Fehlen von Brillanz in Glucks Orche-
strierung aus dem stindigen Einsatz der Dis-
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Abb. 5: Symphonie fanta-
stique ,Songe d’un nuit du
Sabbat®, T.496 ff. Berlioz,
Fantastic  Symphony: An
Aunthoritative Score, Histo-
vical Background, Analysis,
Views and Comments,
hrsg. E. T. Cone, New
York, 1971.

kantinstrumente im mittleren Bereich resul-
tiert. (...) Ich glaube, fir dieses System gibt es
eine einfache Erklirung - von Gluck abgesehen
ist dies auch bei anderen zu beobachten -: es
liegt an der Unzulinglichkeit der Spieler der
Zeit; eine Unzulinglichkeit, die Geiger schon
beim Anblick eines ¢ iiber dem Notensystem
zittern lieff, die Flotisten bei Noten iiber dem
g” und Oboisten iiber 4.1

Berlioz erwihnte auch ausdriicklich, daff man
die Oboe in ihrem tiefsten Register vorsichtig
einsetzen miisse:

Tritt der Fall ein, dafi man, um der Harmonie mehr
Klanggebalt und der Gruppe der in Thitigkeit ge-
setzten Blasinstrumente mebr Kraft zu geben, in ei-
nem Tonstiick von eben bezeichnetem Character
schlechterdings die Hoboen benothigt, so miifite man
sie wenigstens so schreiben, dafl ihr solchem Style wi-
derstreitender Klang villstindig von dem Klange der
iébrigen Instrumente verdeckt und dergestalt mit der
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ganzen Tonmasse verschmolzen wiirde, daff er nicht
fiir sich bemerkbar werden kinnte. Die tiefen Téne
der Hoboe, Jmangem’bm sobald sie offen hervorklin-
gen, konnen in gewissen seltsamen, klagenden Har-
monien, vereint mit den tiefen Tonen der Clarinetten
und mit dem tiefen d, e, f, g der Fliten und englischen
Haérner, wirksam in Verwendung kommen (8. 83).

Beispiele, in denen Berlioz die Vorschriften ge-
nau befolgt, sind selten, doch gibt es Passagen,
wo dies weitgehend zutrifft. So etwa in den
JReligiosamente“ bezeichneten Schlufitakten
des 1. Satzes der Symphonie fantastigue, die
(nach des Komponisten Programm) den from-
men Trost der Liebe ausdriicken soll. Zwei an-
dere Beispiele stammen aus Les Troyens (1856~
58). Im 1. Akt spielen Solooboe und Klarinette,
wenn Cassandra ,La mort déja plane dans I'air,
/ Etjai vu le sinistre éclair® singt, unisono eine

19 Voyage musical, 11, 286 ., eig. Ubers.

TIBIA 2/96



Abb 6: Les Troyens, V, No. 42, Scene. Ges. Werke,
Barenreiter.

Bindung von ¢’ nach A. Berlioz charakterisiert
die unheimliche Szene der Geistererscheinung
im 5. Akt durch ausgehaltene Akkorde zuerst
in Hornern und Fagotten, dann durch ein En-
semble von Flote, Oboe, Englischhorn und
Klarinetten und den eine Gansehaut hervorru-
fenden Effekt extrem hoher Flageoletts der
Violinen (s. Abb. 6). Die Bliaserzusammenstel-
lung entspricht den Vorschriften im Traité, nur
dafd nicht alle Instrumente in vorgeschriebener
Weise eingesetzt werden. Dennoch geniigen
diese Beispiele, um zu zeigen, dafl Berlioz
durchweg das tiefe Register der Oboe mit fin-
steren oder iibernatiirlichen Effekten in Ver-
bindung brachte.

Fiir Berlioz waren Gluck und Beethoven die
beiden Vorginger, die die Oboe am besten ein-
zusetzen verstanden. Die Mehrzahl seiner mu-
sikalischen Beispiele stammen aus thren Wer-
ken. Berlioz lernte Glucks Opernpartituren

20 Zum Einfluf Glucks auf die Neubestimmung der
Oboe in Frankreich s. auch G. Burgess, ,The Evolving
Persona of the Oboc in the 19th Century as Seen
Through French Literature®, Proceedings of the Interna-
tional Symposium on Double Reed Instruments, in Vorb.

21 Voyage musical, 11,11,
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zunichst in der Bibliotheéque du Conservatoire
kennen, bevor er sie in den 20er Jahren an der
Pariser Opéra erlebte; wie immer ist sein Lob

der Gluckschen Orchestrierung voll Leiden-
schaft.2¢

Was Gluck anlangt, so brauche ich nur das Hoboen-
Solo in der Arie des Agamemnon in der Iphigenie in
Aulis anzufiihren: , Welch ein grausam Gebot, dafl
ein Vater® (1. Akt, 3. Szene). Kann dieses Klagen ei-
ner unschuldigen Stimme, dieses bestandige, immer
dringlichere Flehen wobl irgend einem Instrumente
so wie der Hoboe zustehen? ... Dann das beriihmte
Ritornell in der Arie der ,Iphigénie in Tauris“: ,O
lafit mich Tiefgebeugte weinen® (2. Akt, 4. Szene). ...
Und dieses Kindesschreien des Orchesters, als Alceste
mitten in der Begeisterung ihver heldenmiithigen
Aufopferung plotzlich von dem Gedanken an ihre
kleinen Sohne ergriffen wird und die Stelle das The-
ma: ,, Leben obne dich, mein Gemahl® hastig unter-
bricht, um dieser rviihrenden Aufforderung der In-
strumente mit dem herzzerreiflenden Ausrufe:
» Geliebte Kinder® zu antworten (1. Akt, 5. Szene). ...
Und die Dissonanz der kleinen Sekunde, welche in
der Arie der Armide bei der Strophe vorkommt:
. Rette mich vor Liebesgluth® (3. Akt, 3. Szene). ...
Dies Alles ist erhaben, nicht allein wegen des drama-
tischen Gedankens, wegen der Tiefe des Ausdruckes,
wegen der Hoheit und Schonbeit der Melodie, son-
dern auch wegen der Instrumentation und der be-
wunderungswiivdigen Wahl, die der Autor betreffs
der Hoboen unter der Menge der iibrigen, zur Her-
vorbringung derartiger Eindriicke unzulinglich oder
unfahig sich erweisenden Instrumente getroffen hat
(S. 84).

Agamemnons Arie aus der Iphigénie en Aulide
und der Ausschnitt aus Armide sind im Traité
vollstindig wiedergegeben. Das bedeutet im 2.
Beispiel vier Partiturseiten, um den Zusam-
menhang des unangenchmen Effektes von Vor-
halten und Dissonanzen in den Oboenpartien
zum Ausdruck zu bringen. Das Oboensolo ,,
d’un effet poignant et vraiment sublime“?! in
der Arie Agamemnons ist cher fiir seine Ein-
fachheit und die Verwendung aufsteigender
Vorschlige bekannt , die die Angstschreie von
Agamemnons Tochter darstellen, wihrend er

Zahle Spitzenpreise fir alte

Musikinstrumente

Dipl.-Ing. Winfried Schmitz - Rotdornweg 16
50 189 Elsdorf - Telefon: 02271 / 64080
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Abb. 7: Agamemnons Arie
aus: Gluck, Iphigénie en
Aulide, TA6-31, Traité,

S.106.

tiber seine Verpflichtung, sie den Gottern zu
opfern, griibelt (s. Abb. 7).

»O malheureuse Iphigénie® regte Berlioz zu ei-
nem besonders gefithlvollen Abschnitt in sei-
nen ,Les soirées d’orchestre” (1852) an...

Bei threr Arie ,O malbeurense Iphigénie®, wo das
alte Kolorit, der feierliche Ton, die angemessene triib-
sinnige Melodie und Begleitung die Erbabenbeit ei-
nes Homer, die einfache Grofie des heroischen Zeital-
ters heraufbeschworen und die Herzen mit diesem
unergriindlichen Gram erfiillt, zu dem die Evinne-
rung an die erhabene Vergangenheit immer Anlaft
gibt, da erblafite (der Konzertmeister) Corsino und
hirte auf zu spielen??,

Von allen Gluckschen Beispielen ist dies das
konventionellste, und vielleicht druckte Ber-
lioz deshalb diesen Satz in seinem Traité nicht
ab. Im Eroffnungsritornell stellt die Oboe die
Gesangsmelodie mit Begleitung von Streichern
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und Fagott, die Tonika- und Dominantharmo-
nien aushalten, vor (s. Abb. 8).

Wenn fiir Berlioz Gluck ausschliefllich den di-
steren Charakter der Oboe nutzte, illustrierte
Beethovens Musik die Verwendung der Oboe
in einem groferen Ausdrucksspektrum hin bis
zu freudigen Ausbriichen. Berlioz suchte wie-
der Solopassagen aus - aber nicht Beethovens
bekannteste:

Beethoven bat mehr den freudigen Ausdruck der Ho-
boen verwerthet: dies bezengt das Solo im Scherzo
der Pastoral-Symphonie (Nr. 6), das im Scherzo der
neunten Symphonie, das im ersten Satze der B-dur
Symphonie (Nr. 4), w.s.w.; aber es ist thm nicht min-
der wobl gelungen, thnen traurige und verzagende
Melodieginge anzuvertrauen. Man sieht dies in dem
Mollsolo der zweiten Hilfte des ersten Satzes der A-Dur-

22 | ¢s soirées de [ orchestre, 323.
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Abb. 8: Gluck, ,O malheu-
reuse Iphigénie®, Iphigénie

en Tauride, Simtl. Werke,
Barenreiter.
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Symphonie (Nr. 7), in dem episodischen Andante des
Finale der Eroica (Nr. 3), und namentlich in der Arie
im Fidelio, wo Florestan, sterbend vor Hunger, im
Wahnsinne der Todesangst sich von seiner weinenden
Familie umgeben glaubt, und seine Angstrufe den
schluchzenden  Lauten der Hoboe beigesellt
(S. 84).

Den Auszug aus dem Scherzo der Pastoral-
symphonie erwihnt Berlioz abermals in sei-
nem Aufsatz iiber Beethovens Symphonien:
»Das alte Fagott blist seine zwei Toéne immer
dann, wenn die Oboe wie ein junges Midchen
im Sonntagskleid eine einfache und fréhliche
Melodie zu singen beginnt.“23 Wenn Berlioz
ein typisches Beispiel dafiir, wie Beethoven die
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Oboe zum Ausdruck von Kummer und Ver-
zweiflung einsetzt, anfiihren wollte, warum
gab er dann das ziemlich lebhafte 2. Thema der
7. Sinfonie mit seiner einleitenden energischen
Aufwirtsbewegung an statt die schmachtende
Melodie zu Beginn der Sinfonie2* oder das So-
lo im langsamen Satz der 3. Sinfonie Marcia fu-

nebre? (s. Abb. 9)

23 The Art of Music and Other Essays (A travers chant),
iibers. u. hrsg, E. Csicsery-Ronay (Bloomington and In-
dianapolis: Indiana Univ. Press, 23, eig. Ubers.).

24 An anderer Stelle erregte dieser Satz seine Aufmerk-
samkeit als ,ein orchestraler Effekt, dessen Erfinder
zweifellos Beethoven ist*, a.2.0. 26.
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Auch der Hinweis auf Fidelio scheint seiner
Absicht zu widersprechen. Sicherlich ist diese I\/’ngl..mus
Szene beriihmt wegen ihres schwermiitigen Ll i
Charakters, aber die Oboe stimmt beim Ton- [ FlNQER—HAASE
ar::vcchsel na;h dF'D; rd e1genhHoff:{1)u‘n%]s- = Komplettes Moeck-Blockflten-Sortiment
;‘? “““i‘:..’ s ;." ém o 3" "i‘“ Ticat. " Alle Modelle sofort lieferbar
ie verkorpert die Gegenwart der Leonore in | Ksnehisanding ik
den Halluzinationen des Florestan; das Gegen- Blocifidtennot
il K und Verzweiflung (s. Abb e ;
e d g (s. AbD. : fir den Anfanger bis zum Solisten
IO). Ubersetzung: Christian Schneider =
= Inh. Helga-M. Finger-Haase Postfach 1162
Staatl. gepr. Musikpadagogin 29332 Nienhagen
» . . . £ Rhythmik - Blockfitte - Kl Telefon (051 44) 22 32
Dieser Artikel wird in TIBIA 3/96 fortgesetzt. iMoo b .
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Holzblaser-Editionen

Eine Auswahl fiir Unterricht, Vorspiel und Konzert.

BLOCKFLOTE
César Franck (1822-1890): 12 Miniaturen
aus ,, L'Organiste”, eingerichtet fiir Block-
floten oder Streicher (Roelcke) [2/3]
M 40.164. Spielpart. DM 26,00

NEU
Suite fur 2 S-Bfl. und Klavier [2/
M 41.250-01. DM 20,00
Mit fiinf kleinen Stiicken wird ein Hauch von
Siidstaaten-Atmosphire gezaubert

NEU Georg Philipp Telemann (1681-1767)
Konzert B-Dur. Ausgabe fuir 2 Alt-Bfl. und
Klavier (Redepenning) [3]. M 41.251. DM
19.00

Hans-Georg Lotz (*1934): Mississippi-

\I_

Immer wieder wurde nach einem Klavierauszug
zu diesem beliebten Konzert gefragt — le voila!
Hans Poser (1917-1970): Zehn kleine
Stiicke fiir S-Bfl. solo [2]. M 41.001.
DM 14,00
Antonio Vivaldi (1678-1741): La Follia.
Iriosonate (op. 1, 12) bearbeitet fiir 2 Alt-Bfl.
und Be (Nitz) [3]. M 41.238. DM 28,00
NEU Markus Zahnhausen (*1965): Lux
aeterna fiir Alt-Bfl. solo [3/4]. M 22.448.
DM 10,00
I Jie per fekte Balance
matischer Schreil
Musik als auch die Blockflote dorthin bringen,
sie gehoren: in die Herzen der Zuhorer!”
(Dan Laurin)

von Form, Inhalt und idio

weise ist es, die sowohl seine

wohin

KLARINETTE
NEU Harald Heilmann (*1924): Elegie und
Scherzo fur Klarinette und Klavier [3].
M 21.612. DM 9,50
Ein zweiteiliges ,,Dreingabestiick”. Knapp in der
Form in den gegensitzlichen
Charakteren auf die Ausdrucksmoglichkeiten der
Klarinette eingehend.
NEU Hans-Georg Lotz (*1934): Mississippi-
Suite fur 2 Klarinetten und Klavier [2/3].
M 41.250-02. DM 20,00 (s.a. ,,Blockfliote”)
NEU Friedrich Milde (*1918): Variationen
iiber Leopold Mozarts ~Schwabentanz” fur
3 Klarinetten [3]. M 42.041. Spielpart.
DM 13,00 (s.a. ,,Oboe”)

klar disponiert

Moseler Verlag -

Postfach 1661 -

NEU

NEU

QUERFLOTE

Dieter Acker (*1940): Nachtstiicke. Duo fur
Flote und Altquerflote (G) [4]. M 21.032.
Spielpart. DM 14,00

Lyrische, dunkelsamten ténende Miniaturen von
Dieter Acker, Professor fiir Komposition an der
Musikhochschule Miinchen.

Joh. Seb. Bach (1685-1750): Sonaten fur
Querflote und Gitarre (Bc) (Buttmann)

13/4].

Nr. 1in C (BWV 1033). M 24.654. DM 18,00
Nr. 2 in e (BWV 1034). M 24.652. DM 19,50
Nr. 3 in E (BWV 1035). M 24.653. DM 18,00
Die Gitarre gewinnt als Continuo-Instrument zu
Recht immer mehr Freunde. Eine zusdtzliche
Streichbaf-Stimme liegt allen Heften bei.

-
-
i ]

NEU Sefton Cottom (*1928): Various

Trouts. Forellen-Variationen fiir 3 Floten [3].
M 21.034. DM 22,00

Schuberts beriihmte ,Forelle” wird hier in sieben
unterhaltsamen ,Zubereitungen” serviert: ein
(Miillerin  Art), lateinamerikanisch (alla
Rumba), Wiener Art, traurig, als Ragtime, Tango
und zuletzt ... enteilend

Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791): Rondo D-Dur. Ausgabe fur Flote und
Klavier (Haag) [3/4]. M 41.244. DM 17,50
Den Flotisten wird hier ein Konzertsatz (nach KV
373, das Orchestermaterial erschien in der Reihe
,Corona”) voll Mozartschem Charme und Grazie

geschenkt.

OBOE

Johann Friedrich Fasch (1688-1758):
.Darmstiadter” Konzert d-moll. Ausgabe
fur Oboe und Klavier (Hoffmann) [3].

M 41.240. DM 16,50

fach

Friedrich Milde (*1918): Variationen
iiber Leopold Mozarts ,Schwabentanz” fur
2 Oboen und Englisch Horn [3]. M 42.041
Spielpart. mit EH-Stimme DM 13,00
Charmante und farbige Variationen aus der Hand
von Friedrich Milde, dem ehemaligen Solo-Obo
isten im Radiosinfonieorchester Stuttgart und
Professor an der dortigen Musikhochschule.

[D-38286 Wolfenbiittel
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Ewald Henseler

Neue Blockflotenmusik in Japan

Japan ruft in Europa die verschiedensten Vor-
stellungen wach: Geisha(s), Kirschbliten (im
Hintergrund natiirlich der Berg Fuji), ein
Zenkloster mit meditierenden Ménchen, aber
auch: Videogerite, Autoexporte...

Nun, die Welt der Blockflote sicht dagegen
weniger ,exotisch® aus. Bekannt ist folgendes:
»In 1929, a Japanese gentleman (Keiichi Kuro-
sawa,! E.H.) who had graduated from the Uni-
versity of Cambridge brought some recorders
back to Japan, and in the 1930s the German
government sent some recorders and music as
gifts to two Japanese professors. Shortly after
World War II, an American (Leo Traynor,
E.H.) came to Japan with recorders and provi-
ded an important impetus to the introduction
of the recorder in post-war Japan.“? Weniger
bekannt scheint jedoch zu sein, dafl wihrend
seines Studienaufenthaltes in  Deutschland
auch der Hindemith-Schiiler Yoshitaka Saka-
moto das Instrument kennenlernte und dafd bei
seiner Riickkehr im Jahre 1939 sich drei Her-
wig-Blockfloten (Sopran, Alt, Tenor) im
Gepick befanden. Dafl nach alter japanischer
Tradition die Instrumente sofort nachgebaut
wurden, verstand sich dann von selbst. Erfolg
hatte man dabei wahrscheinlich nur bei der So-
pran-Blockfléte, denn Sakamoto veroffentlich-
te im Jahre 1943 die erste japanische Schule fiir
die Sopran-Blockflote (2 Bde., 24 bzw. 50 S.),
d.h. fiir, wie er sie nannte, die ,Holz-Flote®
(,kibue®), obwohl es weder geeignete Instru-
mente noch geschulte Lehrkrifte gab. Erwihnt
werden mufd dabei noch, daff beide Publikatio-
nen die ersten des Verlages Ongaku no Tomo
Sha waren.

Doch nicht Sakamoto (von dem Gbrigens keine
Blockfloten-Komposition bekannt ist), son-
dern der heute in Japan angesehene Komponist
Hikaru Hayashi schrieb im Jahre 1947 als
16jahriger (!) das wohl erste Stiick eines Japa-
ners fiir die Blockflote; es ist seine noch unver-

offentlichte Sonatine fiir Blockflote (Abb. 1).3

Danach wurde es lange, lange still um die
Blockflote; es sei denn, Giste besuchten unser
Land: Hans-Martin Linde (1962), Gustav

96

Scheck (1963), im Jahre 1973 dann Frans
Briiggen (,and created a sensation“)* und Fer-
dinand Conrad im Jahre 1974. In dieser Zeit
erschien auch die Zeitschrift Recorder, die aber
nach drei Nummern wieder cingestellt wurde
(1967). Thre ,Auferstechung® feierte sie funf
Jahre spiter, sie erschien nun regelmafig bis
zum Jahre 1985 (Nr. 57). Die Nachfolge-Zeit-
schrift Consort iiberlebte zwolf (1986-1988),
Ricordo der Recorder-Society nur acht Num-
mern (1987-1991). Gehalten hat sich dagegen
bis heute Entrée, ein Magazin fiir alte Musik; es
erscheint monatlich seit dem Jahre 1987.

Vor ciniger Zeit stellte ich nun mit Yoshie
Tokimitsu eine Liste japanischer Blockfloten-
kompositionen zusammen.5 Obwohl wir Bear-
beitungen, Musik fiir Kinder (Orff), Stiicke fir
,any instrument® usw. nicht aufnahmen, Tan-
den wir 177 Kompositionen von 86 Komponi-
sten; fast ein Drittel war davon veroffentlicht
worden, nimlich 52 (darunter allein 7 Werke
von Ry6hei Hirose). Zeitlich eingeteilt ergab
sich folgende Ubersicht:
bis 1959: 1
1960-1969: 11
1970-1979: 63
1980-1989: 78
1990-1994: 23

Und im Hinblick auf die Besetzung:

1) 52(1) Kompositionen waren fiir Blockflote
(Solo, Ensemble)

1) 94 fiir Blockflote und westliche(s) Instru-
ment(e), einschl. Tonband usw.

I11) 30 fiir Blockflote und japanische(s) Instru-
ment(e), wie Shakuhachi oder Koto

! In Japan setzt man den Familiennamen vor den per-
sonlichen Namen; in der Regel halten wir uns aber auch
bei Japanern an den westlichen Brauch.

2 1, Tada: The recorder in Japan, Early Music, Bd.10(1),
S.39 (1982); vergl. auch: Y. Arimura: Japan, Early Music,
Bd.12(1), 5.159 (1984).

3 Herrn Hayashi, der mir fiir diese Veréffentlichung sei-
ne Komposition zur Verfiigung stellte, sei an dieser Stel-
le herzlich gedankt.

41, Tada, 2.2.0., 8.39.

5 Recorder Music by Japanese Composers, MLA] News-
letter,Nr.16(1), 5.47-54 (1995).

6 Eine Komposition konnte leider zeitlich nicht einge-
ordnet werden.
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Moderato

bis 1959 1960-1969 1970-1979 1980-1989 1990-1994

n o1 3 17 23 8
1)) 6 31 43 14
1) 2 15 12 i

Diese grofle Zahl Giberraschte uns, ist doch die
Blockflote in Japan weder in einem ,healthy
state“, noch wird ihr ,special sympathy...
because of its likeness to the shakuhachi“7 ent-
gegengebracht. Sie ist immer noch die ,,Schul-
blockfléte” und wird daher auch an fast keiner
Musikhochschule (Universitit) im Hauptfach
unterrichtet — es fehlen einfach die Studenten!
Damit scheint die Blockflote das Schicksal japa-
nischer Instrumente (wie Shakuhachi, Koto
usw.) zu teilen. So fehlt z.B. ,japanische Musik“
auch im Vorlesungsverzeichnis unserer Elisa-
beth University of Music hier in Hiroshima.
Dies iiberrascht aber nicht, da das Erlernen ei-
nes japanischen Instrumentes von einer jewei-
ligen Familientradition geprigt ist — eine Ei-
genart, die nur schwer in ein westliches

7 E. O'Kelly: The Recorder Today, .19 (1990).

TIBIA 2/9%
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Universititssystem einzubringen ist. Hinzu
kommt ein Aspekt, der im Westen oft iiberse-
hen wird, dafl nimlich viele Japaner selbst eine
weitverbreitete Geringschitzung ihrer eigenen
traditionellen Musik an den Tag legen.

Doch kommen wir zum eigentlichen Thema
zuriick: Der sprunghafte Anstieg an Blockflo-
ten-Literatur ab 1970 kommt nicht von unge-
fihr. Gerade in dieser Zeit kehrten niamlich
viele junge Blockflotenspieler von ihren Stu-
dien aus Europa zurtick. Vor allem ist hier
K&do Uesugi zu nennen — allein bis 1975 hatte
er mehr als zwanzig Erstauffithrungen! Hinzu
kamen u.a. Hitomi Endd, Kazuo Hanaoka,
Takayasu Shibata, nicht zu vergessen Shigeharu
Yamaoka, der auch unter dem Namen Hirao
als Blockflotenbauer bekannt ist und dessen
Instrumente wohl mit denen von Fred Morgan
zu vergleichen sind.

Im folgenden wollen wir einige Werke vorstel-
len — jedoch nicht die, die bereits zum , Pflicht-
programm® eines jeden Blockflotisten zu
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zihlen sind (wie etwa Hirose, Ishii, Shinohara),
vielmehr weniger bekannte, z.T. noch unverof-
fentlichte Kompositionen. Wir unterscheiden
dabei zwischen der japanischen und einer (tra-
ditionellen bzw. avantgardistischen) westli-
chen Musiktradition:
I)  jap. Tradition

~ a) traditionell
I1)  westl. Tradition ~ westl. Instrumente

™~ b) avantgardistisch

™ jap. Instrumente

Aus Platzgriinden geht es uns aber nicht so
sehr um die unter Ila) genannten ,traditionel-
len* Komponisten (wie z.B. Sadao Bekku, Jiro
Censhu, Yasuji Kiyose oder den weniger be-
kannten Genzmer-Schiiler Noriyuki Waki),

sondern ausschlieflich um Werke der japani-
schen Avantgarde. Dies mag die Leser enttiu-
schen, die sich fiir die japanische Musiktradi-
tion[PunktI]interessierenund nachden Kom-
positionen von Bondai Fujii fragen oder nach
denen der Kotospieler Shin Miyashita, Kicho
Takano oder Enshé Yamakawa. Doch ein Blick
in die Noten soll hier gentigen (Abb. 2): iiberlie-
ferte, festgelegte Formen, die typische Reihung
kleiner Motive (,pattern®) — fir Musikethno-
logen wohl interessanter als fiir Blockflotisten.

Ein Vergleich zeigt nun, dafl die sogenannte ja-
panische Avantgarde sich von der europiischen
kaum unterscheidet: Aleatorik, instrumentale
Verfremdungseffekte, Mehrklinge, die Einbe-
zichung technischer Medien usw. sind gewiff

Abb. 2
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nicht als typisch japanisch anzuschen. In To-
moyuki Hisatomes Song of a Hunchbacked Pi-
per, dem wohl wichtigsten Stiick der letzten
Jahre, wechseln sich minimalistische Liufe
(Abb. 3) mit tinzerischen Rhythmen ab (Abb. 4).

Abb. 4
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Gewill kein leichtes Stiick; es ist traditionell
notiert und in mehrere Abschnitte gegliedert,
deren Titel, wie z.B. Introduzione di Immobi-

8 Von Indien ,triumte® auch Ryohei Hirose (Potaraka,
Karavinka), Ensho Yamakawa (Indo no inshé), von Ara-
bien dagegen Kikuko Masumoto (Pastorale).

Abb. 5

lita, Andante Cantabile un po' Eccentrico, das
Studienland des Komponisten verraten - der
dabei jedoch an tanzende Hopi-Indianer dach-
te. Auf Krishuna (Krishna) bezog sich dagegen
Masaru Hashiramoto:® auch ein Werk im west-
lichen Avantgarde-Stil (Abb. 5), wo lediglich in
der Vorliebe fiir Glissandi japanischer Einfluf}
evtl. erkennbar sein kénnte; 1992 uraufgefiihrt,
ruht es seitdem in einer Schublade.

Mai (Tanz) von Yoko Kurimoto wurde, ob-
wohl es sich um eine Auftragskomposition
(1987) handelte, gar nicht erst aufgefithrt. War
das z.T. ohne Taktstriche notierte Werk fiir den
Auftraggeber zu wenig ,japanisch“? (Abb. 6)

Vermutlich werden viele Blockfloten-Kompo-
sitionen hier in Japan das gleiche Schicksal er-
leiden. Schade, aber es gibt kaum staatliche Zu-
schiisse, iiberhaupt wenig, viel zu wenig
offizielle oder private Forderung (Verlage!).

TIBIA 2/96
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Abb. 6

Allerdings besteht jetzt der Plan, einige dieser
Stiicke (nach unserer Bibliographie tiber 100)
mit finanzieller Unterstiitzung der Music
Library Association Japan (MLA]) nach und
nach zu veréffentlichen - doch alles braucht im
Fernen Osten seine Zeit.

Zum Schlufl soll noch kurz auf ,die Shakuhachi
und ihren Einfluf auf moderne japanische
Blockflotenkompositionen™ eingegangen wer-
den. Ob es wirklich einen Einfluf§ gibt, kann
nach meiner Meinung nicht einfach mit einem
Ja oder Nein beantwortet werden; wir miissen
jedes Werk einzeln befragen. ,Als ob es eine
Shakuhachi wire“, so jedenfalls wiinscht sich
Keiki Okasaka in Manyoshi ni yorn rodoku
(Lesung nach [der Gedichtsammlung] Many6 )

100

Joachim Robhmer
Block- und Traversflotenban
Breite Strafle 39

D-2922! Celle
03141/217298

?So der Titel der wissenschaftlichen Hausarbeit von An-
ne-Elisabeth Kaal (Freiburg 1989).
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Abb. 7

die Blockflote (Abb. 7) - hier gibt es Einfliisse,
doch darf nicht verallgemeinert werden.

Wir diirfen nimlich in diesem Zusammenhang
nicht vergessen, daf}, wie die Blockfléte, auch
die Shakuhachi von den japanischen Komponi-
sten (,western-educated®) erst recht spit - und
zwar in den 60er Jahren ,entdeckt” wurde.1
Ferner sind die Unterschiede beider Instru-
mente (z.B. in Dynamik, Artikulation) grofi,
so grofl jedenfalls, dafl Kikuko Masumoto dar-
aus ein Kompositionsprinzip machen konnte

(Abb. 8).

18 Wer erinnert sich noch an Makoto Morois Ausspruch,
dafl traditionelle japanische Musik fiir ihn ,exotisch®
klinge? Und daf das erste Shakuhachi-Stiick der Avant-
garde nicht etwa von einem Japaner, sondern wohl von
Henry Cowell (The Universal Flute, 1946) stammen
diirfte?

1 Vgl. ua. K. Uesugi: Die japanische Shakubachi und
thre Spielweise, TIBIA, Jg.3(2), S.152-161 (1978).
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BLOCKFLOTENUNTERRICHT
Duette alter Meister ab ¢’ - d" fir S/S bzw. ab f' - g"
fir A/A jeweils 4 Hefte, je etwa 40 Seiten und
Grofiformat, 14,-- DM/Heft, methodisch fiir das

frihe und fortlaufende Ensemblespiel.

W. Lutz - Hauptstr. 20 - 97714 Oerlenbach

[Blockfloten aus_l_’rlvatbesitz, a’ - 440Hz

Elfenbein-Alt (Fehr) DM 1.800,—

A. Dolmetsch: Palisander-Alt mit Elfenbeinmund-
stiick DM 450,— / Rosenholz-Alt DM 400, / Rosen-
holz-Sopran DM 250~ / Palisander-Sopranino DM 200~
Chiffre-Nr. 001/2/96

VERKAUFE

Cembalo-Virginal
Modell ,Hubert Bédard“
DM 3.900,--

Tel. 08142/52628
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In Katko (Begegnung) aus dem Jahre 1974 ,be-
gegnen® sich Blockflote und Shakuhachi, d.h.
die westliche und die 6stliche Welt. Beide
Sphiren werden aber nicht vermischt: die In-
strumente werden ihren spezifischen Eigen-
schaften gemifl eingesetzt — die Blockflote
bleibt Blockflote, die Shakuhachi eine Shaku-
hachi. ,Zwei vollig fremde Welten begegnen
sich, erklingen, trennen sich aber wieder”
(Masumoto). Thr geht es also nicht (nur) um
den exotischen Reiz alter Instrumente, ihr Ziel
ist das Zusammentreffen, die ,Begegnung®
zweier Welten. Mit anderen Worten: Japani-
sche Komponisten, die bisher jeden westlichen
Stil kritiklos {ibernahmen, wollen der ,Neuen
Musik® nun ihrerseits neue Impulse geben.

*KAIKOH, for Two Keworlass

Rekad

—2 aaMasr- .2

Bibliographie

Zusammengestellt von Ewald Henseler und
Yoshie Tokimitsu (Elisabeth University of
Music, Hiroshima); aus 177 Kompositionen
(vgl. Recorder Music by Japanese Composers,
MLAJ Newsletter, Nr.16/1, S. 47-54) wurden
120 Werke ausgewihlt.

Genannt werden (soweit zu ermitteln): Name /
Instrumentation / Jahr / Spieldauer / Verlag

In Japan setzt man den Familiennamen vor den
personlichen Namen; wir halten uns aber an
den westlichen Brauch. Ist der Name der Kom-
position in Japanisch und in einer europiischen
Sprache, dann wird nur der europiische Titel
genannt. Ist er nur Japanisch, wird die Um-
schrift gegeben, aber keine Ubersetzung (aufler
fiir Begriffe wie ,Suite” usw.).

T Shajachacleds

Abb. 8
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Abkiirzungen

Rec Recorder
...-ens ..Ensemble
wpl ...Player

Sn,S,AT.B Sopranino, Soprano, Alto, Tenor, Bass
Fl Flute

Ob Oboe

Vn Violin

Va Viola

Ve Violoncello

Pf Piano

Org Organ

Cem Cembalo

Hp Harp

Guit Guitar

Lu Lute

Synth Synthesizer

Comp Computer

Perc Percussion

Mba Marimba

Vib Vibraphone

Sop Soprano

Bar Baritone

Chor Chorus

Shaku Shakuhachi

Verlage

AM Akademia Music, Tokyo
ARI Ariadne, Wien

CJMS Contemporary Japanese Music Series
JEFC The Japan Federation of Composers
MK Mackawa, Tokyo

MO Moeck, Celle

O Ongaku Geijutsu (Magazine)
OGT Ongaku no Tomo, Tokyd

R Recorder (Magazine)

RB Research-Bulletin (,Kenkya-Kiy6*)
ST Schott, Mainz

TR Trekel, Hamburg

70 Zen-On Music, Tokyo

Kyoko ABE (1950-)

Metamorphose I / 1 Rec-pl(Sn,S,A,T), Cem, Tape /
1977 / 11'25" / ARI

Hiromi ADACHI (1935-)

Kada, Odori / Rec-ens(2A,2T/5n-S-A,A,T,T-B),
Perc /1982 / 14’

Suite Kotoba asobi uta / Rec-ens(S,A,T,B), Chor /
1987 / 10

Hymn and Dance / Rec-ens(Solo S-T,25,2A,3T,3B),
Perc / 1990/ 10'

Takayoshi AOKI (1951-)

Aubade / 2 Rec, 2 Va da Gamba / 1982 / 10"

Siesta / Rec, 2 Mba, Vib / 1984 / 10’

Les Grandes Vacances de Imagination / Rec / 1986/ 8'

Reiko ARIMA (1933-)

Chronos / Rec(S), Guit / 1979 / 12'-13'

Sadao BEKKU (1922-)

Sonatina Twilight / Rec(S), Cem / 1990/ 13"

Jiro CENSHU (1934- )

In Bloom As Those Days / Rec(A), Cem / 1988 / 10

Masao ENDO (1947-)

Wind's Corridor / Rec(A), Guit / 1977 / ca.8' / AM

Bondai FUJII (1931-1994)

Divertimento / Rec(T), Koto / 1970/ 11"

Yutaka FUJTWARA (1960- )

Suite Mura no seikatsu / Rec(A), Cem / 1986 / 14'

Postlude / Rec-ens(2S,A,2T,B,Great-B,Contra-B) /
1987 /5'

Ritmico / 2 Rec(A,A) /1987 / 7'

Pea-green Interlude / 2 Rec(A,A) / 1988/ §'

Lavender-Blue Postlude / Rec(A) /1989 /7'

Pastorale / Rec-ens(2A,T,B,Contra-B) / 1990/ 6'

Pavane in Compound Duple Time / Rec-ens (2A,
T.B,Contra-B) / 1990 / 6'

Hideo FUKUTOMI (1950-)

Improvisation 11 / 2 Rec(A,A) / 1980 / 8' / RB (Mi-
masaka Women's College)

Sai fiir Blockflotenspieler und Begleiter / Rec(A),
Cem or Pf, Perc / 1981 / 10'

Masaru HASHIRAMOTO (1956- )

Krishuna / 1 Rec-pl(Sn,S,A) / 1992/ 5'

Hikaru HAYASHI (1931- )

Sonatine fiir Blockflite / Rec(S) / 1947 (1) / ca.10'

( T e . =

i

BLOCKFLOTEN TRAVERSI OBOEN =

nach nach Rippert, Hotteterre, Kirsy; nach

Terton, Rottenburgh, ~ Grenser + Rottenburgh (beide auch als Denner, Stanesby =
] Stanesby, Bressan, Studentenmodelle) ganz aus Buchs- und Schlcgel i
o P — baum, prof. Qual. von Ansprache ab DM 1950,--

und Intonation: Nur DM 1500,--
direkt aus Vorrat lieferbar!

Alto ab DM 1850,--

Jan HERMANS - Historical Woodwinds
Werkendam 12 - B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) - Tel. 00-32-14-41 65 40

1Tl
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HULLER-FAGOTT

guter Zustand, mit Koffer
DM 2.800,--

Lothar Greve - StuifenstraBe 5 - D-72525 Munsingen

Tel. 07381/3202

Ryohei HIROSE (1930- )

Potaraka / Rec(A), Ve, 1 p/ 1972/ 11'42" AM(not
yvet publ.)
Karavinka / Rec, Ob, Vn, Va, V¢, Perc / 1973

10'52" / AM (not yet publ.)

Mitsu no mai / Rec, Guit / 1974

Rec, Perc, Koto / 1974

Lamentation / Rec-ens(AAT,B) / 1975/ 7'-8' / ZO

Meditation / Rec(A orT) / 1975/ ZO

Idyll 1 / Rec-ens(S-A,A,T-A,B) / 1976 / 6'-6'30"
20

Mitsu no uta /

Tenrai-( ".h‘.(‘jrf / 4 Rec, 4 Perc, Shaku, etc. / 1976/ 24"

!;J;Jrﬂlu}.rljil-’_l /2 I{('\', Perc, etc. / 1976 ?

Kama / 1 Rec-pl(Sn-B), Va da Gamba, Cem, ectc.
/1967 (arr. for Rec 1978 ?)

Hymn [ Rec(A) / 1979 (arr. for | 1, 1982)/8' / OGT
(FD)

Ode I/ 2 Rec-pl(A-B,T-B) / 1979 / ca.5' / ZO
Ode 11/ 2 Rec-pl(A-B,A-T-B) / 1980/ 8' / ZO
J'ruil_]'rr.'ll 7 HLL i‘]}{_} ! .‘\‘

Akt / 2 Rece(A,T) / 1969 (arr. for Rec 1988) / Z0O
Tomoyuki HISATOME (1955- )

Song of a Hunc hbacked Piper / Rec(A) /1994 / ca.10’
) I

Maki ISHII (1936- )

Black Intention, op.27 [/
etc.) / 1975 / 7'30" / Z0O

east-green-spring, op.95 / Rec(T) / 1991 /8" / MO

Toshihiro KAMIMOTO (1953-)

Voice on the Field 1T (,Ones Who Flap the Wings*) /

Rec, Guit / 1990/ 14
Yoshihiro KANNO (1953-)

Kaze no fue / 1 Rec-pl(Sn,A,T,B,Great-B), Sampling

machine / 1987 / 30'

+ S$-0-5 4+
Notfall: Noten

ir helfen

Notenschliissel

wir versenden Noten, Bucher, Partituren, Faksimiles
und Blockfloten - schnell und zuveriassig

Metzgergasse 8 72070 Tlbingen  Tel. 07071-26081

I Rec-pl(S,Baroque-S,T,

Masanobu KIMURA (1941-)

Print h"!.‘}'.\. op.168

Concerto-Consort, ui‘.|_7
or Cem / 1986/ 10

Canon, op.205 / 2 Rec(S,A), Guit
(Otani Women's Univ.)

Yayoi KITAZUME (1945-)

Me /2 Ree(AA), 3 Koto /1974 / ca.ll’

Yasuji KIYOSE (1900-1981)

f\)-’r.fl'h'l / Rec-ens(S,A,T.B) / 1969 / ca.13' / ZO

2 Rec(T,B), Shaku / 1969 ? /

Rec(S), Cem, Guit / 1986 / 6'
RL'L \'H‘-lj'\..'\..]..“'. (.;LliI

1988 / 6' / RB

Komoro wmago ula /
ca2' /R

Duet for Recorder and Piano .-"r_“' Japanese Wodes / 1
Rec-pl(S,T), Pf/ 1970/ ca.ll’

Trio / 3 Rec(A,T,B) /1972 /9 /| ZO

Jun KODA (1957-)

Fantasta / Rec, Cem / 1983

Nagako KONISHI (1945

The Memory from the W ind / 2 Rec(S,S), Cem / 1990
[ D

Shiji KOZAKURA (1938-)

Surte / Rec(S) , Guit /
( .l\lll'gL' of Music)

Yoko KURIMOTO (1951-)

June End Songs / Rec(A), Guit / 1982 / ca.11' / JFC

Rec, etc. / 1987 / 20'

1987 / 15’

1991 / ca.17'30" / RB (Nagoya

Darumasama ga koronda |
Wai / 1 Rec-pl(S,A,Castanets)
Tomoko KUSUNOKI (1949- )
Duet / Rec, Koto / 1986 / ca.15
Sen / Rec(A), Shaku, Koto / 1989 / ca.12
Kikuko MASUMOTO (1937

Pastorale / 1 Rec-pl(S,T) /1973 /13" / C]MS, ZO

Kaikd / 2 Rec-pl(Sn-S-T, Sn-A-T), 2 Shaku / 1974 /
ca.14'15"
Trio / 1 Rec-pl(Sn,T), Va d'amore, Cem / 1978 |

ca.10'20"

Yori-Aki MATSUDAIRA (1931-)

Interchanging / Rec(A)/ 1988 / 10'

Hinoharu MATSUMOTO (1945-)

De l'antre fois / Rec, Comp / 1991 / 14’

Le premier oisean / Rec, Ve, Comp / 1991 /17

L'oisean ivisible / Rec, Vn, Ve, Pf, Comp / 1991
16

L'oiseau du vent / Reg, Vn, ( '\Im[‘ F1992 /17

Michiharu MATSUNAGA (1927-)

Reeds, Twigs, Wind and... / 1 Rec-pl(S,A), Mba,
Wind-bells /1970 / 15" / CJMS, OGT

Canticum / 1 Rec-pl(A,Reciting) / 1972 / 6' / O,
OGT

The twelve zodiacal signs / Rec, Shaku, Tape / 1972/
0"

Counter Performance / Rec, Synth / 1974 / 10’

Polyperformence / Rec, Vn, Perc, Tape / 1975 / 50'

Rhyme in Concentration / Rec(A) /1986 /7'

Yuna / Rec-ens(2T,B,Great-B) / 1986 / 10’

Tunes from Tweoe North Poles | Rec, Perc / 1991 /20"
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Satoko MINAMI (1946- )

Ashi /3 Rec/ 1982 /8’

Shé / Rec, Guit / 1983 / 8'

Junichi MIYAGI (1952-)

Aion 11T/ 1 Rec-pl(S,A), Cem, Shaku / 1987 / 10'

Shin MIYASHITA (1941 -)

Shiwa / Rec, Koto / 1972 / ca.14'

Purizuma / Rec, Koto / 1973 / ca.12'

Ayako MURAKUMO (1949-)

Polymorph 11/ Rec, Guit / 1989 / ca.12'

Yuriko NAGANAWA (1956 - )

Anzu no shi / 2 Rec, Pf, etc. / 1984 / 10'16"

Katsutoshi NAGASAWA (1923-)

Fantasia / Rec, Shaku / 1970 / 5'

Tsuneo NAKAJIIMA (1937 - )

A faint Image / 1 Rec-pl(S,A), Tape / 1974 / ca.8'

Shigenobu NAKAMURA (1950- )

!_".Jr:'t‘r.'f Dances / 2 Rec(S,A), Va da Gamba, Cem, Lu
/1987 / ca.9'30"

Divertimento / Rec-ens(S,A,T,B) / 1989 / 9'50"

Satoru NAKANISHI (1934- )

Suite Village's Holiday / 2 Rec(A,A) /1973 /10" / ZO

Ken NIIKURA (1951-)

3 Vocalizes for Gitanjali / | Rec-pl(Sn,A,B), Hp, Sop
/1986 / 15

Canon in Summer / Rec-ens(Sn-S,A,T,B) / 198 ? /
70

Teruyuki NODA (1940- )

Kokiriko (Variations on a Japanese Folk-tune) /
Ree(S), Guit /1976 / 4'36" / OGT

Keiki OKASAKA (1940-)

Manyoshi ni yoru rédoku / 1 Rec-pl(S,T), Vn, Ma-
racas, etc. /1974 / 12’

Silent...and...hesitative / 1 Rec-pl(S,T,B), Lu / 1978 /
10'30"/ JFC

Construction / Rec-ens(A,T,B,Great-B) / 1980/ 10'30"

Satoshi OMAE (1943- )

Mirchen / 1 Rec-pl / 1983 / 12

Osaka '83 / Rec, Guit, Perc, Koto / 1983 / 10'

Ko/ Recor Fl/1984 /3"

Trailing Away (Cross-stitch Version) / 2 Rec, Guit,
Perc /1988 /10"

Somei SATO (1947-)

Kaze no kyoku I1 / Rec

Minao SHIBATA (1916-1996)

Concerto a 8, no.37 / 8 F1 (3 Rec) / 1971 / ca.13'

Takuché SHIBUYA (1930-)

3 Movements / Rec, Pf /1982 /9'

Genso / Rec, Va da Gamba, Synth, etc. / 1982/ 18’

Takehito SHIMAZU (1949-)

Runde II (rev.) / 1 Rec-pl(Sn,25,2A,T,B), V¢, Hp /
1988 / 15'

Hifumi SHIMOYAMA (1930-)

Essay / 1 Rec-pl(A,T)/ 1988 /10

Makoto SHINOHARA (1931-)

Fragmente / Rec(T) / 1968 / 4'-8' / ST
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Mieko SHIOMI (1938- )

Do you hear the theorem by Pythagoras? / Rec, Guit,
Mba /1979 /13’

Meiréo SUGAHARA [Méircau SOEGAHARAT]
(1897-1988)

Meditazione / Rec, Vn, Guit / 1984 / 5'

Gikan TAKAESU (1942-)

Bonné -Kaisetsu / Rec, Pf, Perc, Shaku, Koto / 1975/
15

Sea Space / Rec, Guit, etc. / 1976 2

Hae no uta / Rec, Perc, Shaku, Koto / 1977 / 12"

Kicho TAKANO (1924-)

Hana no yorokobi / 1 Rec-pl(S,A) or Shaku, Koto /
1985/ 9' 30" / MG

Kaze no katarai / Rec(A) or Shaku, 2 Koto / 1985 /
ca.9' / MG

Ashi no sasayaki / 1 Rec-pl(S,A) or Shaku, Koto /
1992 / 7'40"

Noriyasu TANAKA (1952-)

Twilight / Rec(A) / 1992/ 8'

Satoshi TANAKA (1956-)

Interlude I1/ Rec(A), Ve, Hp / 1985 / 14’

Terumichi TANAKA (1951-)

4 Sonnets / 5 Rec / 1979

Akira TANBA (1932-)

Transhumance / 4 Rec / 1988 / 14'

Suguru TANINAKA (1947-)

‘ave / Rec-ens(Sn,25,3A,2T,2B) / 1985/ 8'40" / AM

Kunio TODA (1915-)

Triptychon / Rec(A), Guit, Bar / 1967 / TR

Noriyuki WAKI (1935- )

Sonata / Rec(A), Pf /1979 / ca.10'

Ensho YAMAKAWA (1909-1984)

Suite Indo no inshé / Rec, Ob, Perc, Koto, etc. / 1974 ?
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