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Zu den Werken auf dieser CD

»Es wiirde und misse [...] einmal plotzlich
einer erscheinen, der den hochsten Aus-
druck der Zeit in idealer Weise auszusprechen
berufen wére, einer, der uns die Meisterschaft
nicht in stufenweiser Entfaltung brédchte, son-
dern wie Minerva, gleich vollkommen gepan-
zert aus dem Haupte des Kronion entspréange.
Und er ist gekommen, ein junges Blut, an
dessen Wege Grazien und Helden Wache
hielten. Er heif3t Johannes Brahms[...]. Wenn
er seinen Zauberstab dahin senken wird, wo
ihm die Mdchte der Massen, im Chor und
Orchester, ihre Kréfte leihen, so stehen uns
noch wunderbare Blicke in die Geisterwelt
bevor.“ — Keine geringeren Worte als diese
wdhlte Robert Schumann im Jahr 1853, um
den bis zu jenem Zeitpunkt noch ganzlich
unbekannten JOHANNES BRAHMS der musi-
kalischen Offentlichkeit vorzustellen. Ein
wahres Erdbeben l6ste er mit dieser Ankiin-
digung aus: Johannes Brahms, stilisiert als
neuer Messias, als sehnsiichtig erwarteter
Retter der Musik! Entsprechend gewaltig
musste auf Brahms die Biirde gelastet haben,
diesen Anspriichen gerecht zu werden. Wie
sehr ihm das zu schaffen machte, bezeugt
nicht zuletzt die Tatsache, dass es noch tiber
ein Jahrzehnt dauerte, bis er mit seinem

Deutschen Requiem (komponiert zwischen
1861 und 1868) seinen ersten bedeutenden
offentlichen Erfolg feiern konnte.

Auch die Entstehung der Sonate Nr. 1
fiir Violoncello und Klavier e-Moll op. 38
fallt in diese Zeit. Zwischen 1862 und 1865
zundchst als viersdtziges Werk angelegt,
verwarf Brahms den langsamen Satz jedoch
schon wdhrend des Kompositionsprozes-
ses wieder — sehr zum Bedauern von Clara
Schumann, die dazu in ihrem Tagebuch
anmerkte: ,,Nur das fehlende Adagio [...] will
mir gar nicht in den Sinn. Wie schade, Cello,
und kein Adagio!“ So nachvollziehbar dieser
Wunsch nach einem langsamen Satz, der von
einem warmen Celloklang getragen wird,
auch sein mag, so zwingend gestaltet sich
gleichermafien die dreisdtzige Konzeption
der Sonate. Der umfangreiche erste Satz
entwickelt sich groBtenteils aus Motivik des
eréffnenden Themas, das als ausgedehnte
Kantilene im Piano gehalten ist und aus
tiefer Lage emporsteigt. Der ruhige und
beddchtige Beginn wird zudem noch durch
die Spielanweisung ,,espressivo legato“ ver-
starkt. Verbunden mit einem gemessenen
Grundtempo (Allegro non troppo) und den
vorwiegend tiefen Lagen der Instrumente
erhdlt der gesamte erste Satz einen gewich-
tigen, jedoch introvertierten Charakter. Das
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nachfolgende Menuett hingegen ist gepragt
von seiner leichten, tanzerischen Art. Beson-
ders durch die abgesetzte Spielweise beider
Instrumente und der Verwendung vorwiegend
hoher Klangregister erzielt Brahms hier eine
Kontrastwirkung, die dem schweren Duktus
des ersten Satzes entgegenwirkt. Den
abschlieenden dritten Satz beginnt Brahms
mit einem Fugato und entwickelt daraus die
gesamte Satzgestaltung — eine solche Satz-
technik findet sich tibrigens auch in vielen
instrumentalen Schlusssdtzen Beethovens,
die Brahms mit Sicherheit gekannt hat. Diese
strenge kontrapunktische Setzweise fiihrt zu
einer hohen Dichte der Satzstruktur, sodass
aufgrund dieser Komplexitdt eine umfas-
sende Ausgewogenheit im Hinblick auf die
Gesamtanlage der Sonate hergestellt wird.

ROBERT SCHUMANNS Adagio und Allegro op.
70 besitzt nicht die tiefgriindigen komposi-
torischen Anspriiche einer Sonate; der Fokus
liegt vielmehr auf der klangschénen Wirk-
samkeit des einleitenden Adagios, gefolgt
von einem spieltechnisch anspruchsvollen,
geschwinden Allegro in Rondoform. Im Jahr
1849, das Schumann einmal als sein ,,frucht-
barstes Jahr“ bezeichnete, schrieb er eine
ganze Reihe solcher Charakterstiicke fiir
Duo-Besetzungen. Auffallend dabei ist vor

allem die Wahl eher ungewdhnlicher Instru-
mente als Partner des Klaviers: Neben op.
73 fiir Klarinette und op. 94 fiir Oboe wurde
das Adagio und Allegro op. 70 zunédchst fir
Horn geschrieben — freilich nicht ohne den
verkaufsfordernden Hinweis beizugeben,
dass diese Stiicke auch fiir Streichinstru-
mente, geeignet seien.

Diese Variabilitdt in der Besetzung war in
der Hausmusik des 19. Jahrhunderts gerade
in Bezug auf kammermusikalische Werke
gdngige Praxis. So ist auch die Wahl des
Kontrabasses fiir die vorliegenden Interpre-
tationen der beiden Werke Schumanns und
Brahms' als eine zwar aufiergewdhnliche,
jedoch auch historisch durchaus legitime
Entscheidung zu betrachten.

Bei Brahms und auch bei Schumann werden
die zweifelsohne betrdchtlichen spieltechni-
schen Herausforderungen nie vordergriindig
zur Schau, sondern immer in den Dienst der
Komposition gestellt. Eine Virtuositdat um
ihrer selbst Willen wird nicht angestrebt;
das Werk steht im Mittelpunkt, wédhrend
den Interpreten ,nur“ die Rolle der Ausfiih-
renden, der Vermittler zwischen Notentext
und Publikum zugedacht ist.

Unter ganzlich anderen Voraussetzungen
ist die Elegie Nr. 1in D-Dur des Brahms- und



Schumann-Zeitgenossen GIOVANNI BOTTESINI
(1821-1889) zu betrachten: Der bei weitem
beriihmteste Kontrabass-Virtuose des 19.
Jahrhunderts komponierte sie geradezu
unter der Pramisse, sein auBBerordentliches
Kénnen unter Beweis stellen zu kdnnen.
Dementsprechend finden sich auch in dieser
getragenen Komposition grofle spieltechni-
sche Schwierigkeiten fiir den Interpreten:
von chromatischen Laufen tiber weite Inter-
vallspriinge bis hin zum Spiel in extremen
Lagen. Zugleich tritt die Klavierstimme als
meist akkordisch gehaltenes reines Begleit-
fundament in den Hintergrund, sodass die
Inszenierung des Solisten uneingeschrankt
wirken kann. Die Elegie in D-Dur ist eines
der beriihmtesten Stiicke Bottesinis fiir
Kontrabass. In ruhigem Duktus gehalten,
werden Kantilenen ausgeformt, die durch
ornamentische Umspielungen und Auszie-
rungen Stilmittel der italienischen Opern-
tradition aufgreifen und dem Stiick seinen
ganz besonderen Charme verleihen.

Obwohl es Bottesini als reisender Virtuose,
Komponist und auch als Dirigent an ver-
schiedenen Opernhdusern (u. a. leitete erin
Kairo die Urauffiihrung von Verdis Aida) zu
Weltruhm brachte, blieben Kompositionen
fiir Kontrabass im 19. Jahrhundert eine Rari-

tat. Nicht wenige Stimmen sprachen diesem
,Orchester-Elephanten®, wie der Kontrabass
vom groBBen Wiener Kritikerpapst Eduard
Hanslick einmal bezeichnet wurde, aufgrund
seiner Schwerfélligkeit, Grof3e und Tiefe die
Eignung als Soloinstrument ab: Es sei gera-
dezu ,widersinnig, den Gesang eines 16-
fuBigen Basses ein ganzes Konzert hindurch
ausfiihren zu lassen, welches vielleicht auf
dem Violoncell besser kldange“, so ein wei-
terer Rezensent einer Wiener Zeitung. Statt
dessen wurde er auf seine Rolle als Orches-
terfundament festgelegt und spielte bis Ende
des 19. Jahrhunderts nur eine untergeordnete
Rolle in der Sololiteratur.

Dass es dem tschechischen Komponisten
und Pianisten KAREL REINER (1910—1979)
moglich war, sich im Jahr 1957 in seiner
Sonate fiir Kontrabass und Klavier musika-
lisch mit diesem Instrument auseinanderzu-
setzen, grenzt an ein Wunder: Erlangte er zu
Beginn der 30er Jahre den Ruf eines grofien
Talents der avantgardistischen Stromung in
der Neuen Musik, wurde der Weg des auf-
strebenden Komponisten jah unterbrochen:
Er wurde aufgrund seiner jidischen Her-
kunft von den Nationalsozialisten verfolgt
und tUberlebte nur knapp. Nach dem Krieg
kehrte erin seine Heimatstadt Prag zuriick
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und widmete sich ganz dem Komponieren
und Konzertieren. Allerdings sah er sich
wiederum mit Repressionen von staatlicher
Seite konfrontiert, da seine Tonsprache
als avantgardistisch eingestuft wurde und
damit nicht mit sozialistischen Vorstellungen
konform ging.

Seine Sonate weist jedoch durchaus kon-
ventionelle Kompositionstechniken auf: ein
auf Halbtonen basierender Tonvorrat ist
ebenso gegeben wie Ankldnge an Tonalitét,
die gezielt zur Gliederung von Abschnitten
eingesetzt werden. Auch motivische Remi-
niszenzen treten besonders im ersten Satz
immer wieder auf und verleihen diesem
eine leicht zu verfolgende Gesamtstruktur.
Besonderes Augenmerk in Reiners Musik
gilt stets der rhythmischen Komponente.
So erreicht er im dritten Satz durch eine
starke Reduktion des thematisch-motivi-
schen Materials auf rhythmische Patterns
ein hohes Maf an Expressivitat, durch die
diese Musik so fesselnd wirkt und unmittel-
bar nachvollziehbar erscheint.

Ein Beispiel fiir die Auseinandersetzung
mit dem Kontrabass als Soloinstrument in
jlingster Zeit ist die Studie Reincarnation der
japanischen Komponistin Yumiko NISHIDA.
Den gedanklichen Uberbau des Stiickes

bildet die Vorstellung von Wiedergeburt in
der buddhistischen Glaubenslehre. Diesen
Ubergang von einer Existenzform in eine
andere beleuchtet sie musikalisch auf pro-
grammatisch illustrative Art und Weise: Zu
Beginn steht das Stéhnen, Achzen des alten
Lebens (,Groaning of Life®) vor dem Angesicht
des nahenden Endes und das Auflésen der
alten Seele (,The inner large Energy breaks
the shell of the old soul®). Mit starken dyna-
mischen und rhythmischen Kontrasten sowie
bestdndigen Wechseln zwischen schnellen
Pendelbewegungen und kurzen, unregel-
maéBigen Ton- und Klangfolgen verdeutlicht
die Komponistin den schmerzvollen Zustand
des Ringens mit dem Tod; drei als Fermaten
notierte stehende Klange beschlieen diesen
ersten Abschnitt. Nach dieser deutlichen
Zasur erhebt sich zundchst eine lyrische
Melodielinie in langsamerem Tempo, die
den Beginn der Wiedergeburt symbolisiert
(,Beginning of reincarnation®). Dieser Vor-
gang gewinnt nach und nach an Intensitdt
und Tempo; voller Freude und Lebhaftigkeit
(,Joy and vigorous‘) wird schlieflich der
Ubergang in eine neue Lebensform vollen-
det. Mit ,Completed* iiberschrieben, ist der
abschlieBende Abschnitt vom statischen
Moment liegender Zweikldange auf der einen
und schnellen Pendelfiguren auf der ande-



ren Seite geprdgt. Dieses Wiederaufgreifen
von kompositorischen Merkmalen aus
dem Anfang des Stiickes ist jedoch nicht
nur programmatisch als Darstellung von
Gemeinsamkeiten zwischen verschiedenen
Existenzen zu deuten, es vermittelt ebenfalls
eine formale Geschlossenheit auf der struk-
turellen Ebene des Werkes.

Minkus Teske

Ryutaro Hei

Ryutaro Hei wurde in Tokushima (Japan)
geboren. Seine Ausbildung als Kontrabas-
sist begann er an einem Musikgymnasium in
Nishinomiya. Daran schloss sich ein Studium
an der Universitat fir Bildende Kunst und
Musik in Tokyo an. Danach arbeitete Ryutaro
Heiin verschiedenen Orchestern in Tokio.

Von 2002 bis 2009 studierte er in der
Klasse von Prof. Michinori Bunya an der
Hochschule fiir Musik Wirzburg. 2004
gewann er den DAAD-Wettbewerb. Im
selben Jahr schloss er den Diplomstudien-
gang und 2009 die Meisterklasse (Konzer-
texamen) mit Auszeichnung ab. Von 2005
bis 2007 war Ryutaro Hei Akademist bei der
Staatskapelle Berlin.

Als Solist und Kammermusiker gastierte
er beim Festival Eclat Stuttgart, dem Spor
Festival Danemark, dem Saito Kinen Orches-
tra Japan und spielte u. a. mit Boris Bere-
zovsky, Yu Kosuge und Daishin Kashimoto.

Seit 2010 ist er Kontrabassist des Saito
Kinen Festival Orchestra Matsumoto (Japan)
unter der Leitung von Seiji Ozawa.

Seit April 2008 ist er Mitglied im Radio
Sinfonieorchester des SWR Stuttgart.

Yu Kosuge

Mit neun Jahren debdtierte Yu Kosuge mit
dem Tokyo New City Orchestra. Sie gibt iber
40 Konzerte pro Jahr und tritt auf den wich-
tigsten Podien und bei den renommiertesten
Festivals auf, in Berlin, Hamburg, Schleswig-
Holstein, Rheingau, Kéln, Miinchen, Salz-
burg, Paris, Briissel, Amsterdam, Zirich,
Moskau, St. Petersburg, Tokio, Washington
und New York.

Yu Kosuge spielte unter anderem mit
dem NDR Sinfonieorchester Hamburg,
der NDR Radiophilharmonie Hannover,
dem Berliner Sinfonie-Orchester, dem
Radio-Sinfonie-Orchester Frankfurt, dem
St. Petersburg Symphony Orchestra, dem
Orchestre Philharmonique de Radio France,
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dem Radio Symphony Orchestra Finland,
dem RSO Stuttgart sowie mit allen groBBen
Japanischen Orchestern und arbeitete mit
so namhaften Dirigenten wie Seiji Ozawa,
Rudolf Barschai, Alexander Dmitriev, Charles
Dutoit, Sir Roger Norrington, Gerd Albrecht,
Lawrence Foster, Sakari Oramo, Christian
Arming, Yutaka Sado, Osmo Vdnskd, Dennis
Russell Davies.

Inder Saison 2010/2011 begann Yu Kosuge
einen Zyklus von Konzerten sowie Aufnah-
men (SONY) sdmtlicher Klaviersonaten
von Beethoven. Seit 2003 steht Yu Kosuge
exklusiv bei SONY unter Vertrag. Friichte
dieser Zusammenarbeit sind unter anderem
eine Einspielung von Chopins Préludes und
Nocturne (2005), Mozarts Klavierkonzerte
mit NDR Sinfonie Orchester Hamburg unter
Lawrence Foster (2006), Live at Carnegie
Hall (2007), Mendelssohns Klavierkonzert
Nr. 1 und eine Auswahl der ,,Lieder ohne
Worte“ mit dem Mito Chamber Orchestra

unter Seiji Ozawa. Unldngst erschien bei
SONY eine CD der Klavierkonzerte von
Mozart mit der Camerata Salzburg, ebenso
eine weitere Aufnahme der kompletten Bee-
thoven Klaviersonaten.

Der Fernsehsender TBS-TV begleitete
sie in Europa und Japan, um ein Feature
flir das Fernsehen zu produzieren und sie
stand wochenlang auf Platz 1 der Klassik-
Charts.

Yu Kosuge wurde 1983 in Tokio gebo-
ren. 1993 zog sie nach Europa, um ihre
Ausbildung bei Karl-Heinz Kammerling
in Hannover und Salzburg fortzusetzen.
AnschlieBend wurde sie insbesondere durch
Andras Schiff gefordert und inspiriert.

Neben zahlreichen Preisen sind beson-
ders der 13. Nippon Steel Music Award
2002, der Washington Award 2004 in den
USA, der Forderpreis des Deutschlandfunks
2004 und der 17. Idemitsu Music Award
2007 hervorzuheben.
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On the compositions

“It had to happen one day, that someone
would suddenly appear whose calling
would be to express perfectly the spirit
of our times. One whose mastery would
not gradually unfold but, like Minerva,
would spring fully armed from the head of
Jupiter. And now he has arrived, a young
blood by whose pathway graces and
heroes stand vigil. His name is Johannes
Brahms [...]. Whenever he lets his magic
wand sink, where the powers of massed
choir and orchestra lend him their power,
there appears before us a wonderful insight
into the spirit world.” No lesser words than
these were chosen by Robert Schumann in
1853 as he introduced JOHANNES BRAHMS,
at that point still entirely unknown, to
the musical public. His announcement
generated shockwaves: Johannes Brahms
presented as the new Messiah, the long-
ingly awaited saviour of music! Equally,
the burden of meeting these demands
must have weighed heavily on Brahms.
Just how hard this was for him is indicated
by the fact that it took over a decade before
he was able to celebrate his first significant
public success with his German Requiem
(composed between 1861 and 1868).

The Sonata No. 1 for Cello and Piano in
E minor op.38 also dates back to this time.
Initially conceived between 1862 and 1865 as
a four-movement work, Brahms had already
discarded the slow movement during the
compositional process, much to the regret
of Clara Schumann, who noted in her diary:
“Only that missing Adagio [...] doesn’t make
any sense to me. What a shame, a cello and
no Adagio!” Whilst this desire for a slow
movement supported by the warm sound
of the cello is understandable, the three-
movement version of the sonata is equally
compelling. The extensive first movement
develops mainly from the motifs contained in
the opening theme, which is played piano as
an expansive cantilena and which gradually
ascends from a low register. The quiet and
reflective opening becomes more intense
with the performance instruction “espressivo
legato”. With a steady underlying tempo (Alle-
gro non troppo) and the predominantly low
pitch of the instrument, the whole of the first
movement has a weighty, yet introvert char-
acter. The following movement, on the other
hand, is characterised by its light, dance-
like style. Through the contrasting playing
styles of the two instruments and the use
of a predominantly higher register, Brahms
achieves a contrast here which counteracts



the heavy character of the first movement.
Brahms begins the final movement with a
fugato and the entire musical form develops
from this — this compositional technique can
also be found in several final movements
in Beethoven’s instrumental works, which
Brahms would definitely have known. This
strict contrapuntal setting leads to a highly
dense and complex structure that contributes
to the overall structural plan of the sonata.

ROBERT SCHUMANN’s Adagio and Allegro
op. 70 does not display the profound com-
positional demands of a sonata; instead, the
focus is much more on the beautiful sound
of the introductory Adagio, followed by the
technically demanding Allegro in rondo form.
In 1849, once described by Schumann as his
“most fruitful year”, he wrote a whole series
of these character pieces for duo combina-
tions. Most notable is the choice of unusual
instruments to partner the piano: alongside
op. 73 for the clarinet and op. 94 for the oboe,
the Adagio and Allegro op. 70 was initially
written for the horn; though not without
adding the promotional note that these pieces
would also be suitable for string instru-
ments. These flexible arrangements were a
well-established practice in domestic music
making of the 19th century, particularly with

regard to chamber music. So the choice of the
double bass for the present interpretations of
this pair of works by Schumann and Brahms,
whilst being fairly unusual, can absolutely be
regarded as historically legitimate.

In both Schumann and Brahms, the indisputa-
bly considerable technical demands are never
placed in the foreground, rather they serve
the composition. Virtuosity is not sought
for its own sake; the piece itself is the main
focus, whilst the performer is “only” intended
to be the interpreter, the medium between the
score and the public.

The Elegy No. 1in D major by Brahms and
Schumann’s contemporary, GIOVANNI BoT-
TESINI (1821-1889), should be regarded in
a completely different way. By far and away
the most famous double bass virtuoso of the
19th century, Bottesini composed this piece
entirely on the premise of demonstrating his
extraordinary ability. Accordingly, consider-
able technical difficulties for the interpreter
are also found in this solemn composition:
from chromatic scales, through wide leaps to
playing in extreme high positions. Meanwhile
the piano remains in the background as pure
accompaniment, playing mostly chordal
material, allowing the soloist’s interpreta-
tion to appear free and unfettered. The
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Elegy in D major is one of Bottesini’s most
famous pieces for double bass. Cantilenas
are shaped within the calm character of
the music, assuming stylistic elements of
the Italian operatic tradition, such as orna-
mental figures and embellishments, which
lend the piece its unique charm. Although
Bottesini achieved fame as a travelling
virtuoso, composer and also conductor at
various opera houses (among other things,
he directed the first performance in Cairo of
Verdi’s Aida), compositions for the double
bass in the 19th century remained a rarity.
More than a few voices disputed the suit-
ability of these “orchestral elephants” (as
the double bass was once described by the
great Viennese critic Eduard Hanslick due
to its size and depth) as solo instruments.
It would be downright “absurd to devote
an entire concert to melodies in the 16' bass
register that would probably sound better
on the cello”, according to another reviewer
from a Viennese newspaper. Despite that,
the double bass was firmly established in its
role as the foundation of the orchestra and,
until the end of the 19th century, played only
asubordinate role in solo literature.

The fact that it was even possible for the
Czech composer and pianist KAREL REINER

(1919-1979) to musically engage with the
double bass in 1957 in his Sonata for Double
Bass and Piano is bordering on a miracle.
Although he gained a reputation at the
beginning of the 1930s as one of the great-
est talents of the avant-garde movement
in contemporary music, his pathway as an
aspiring composer was abruptly interrupted:
because of his Jewish ancestry, he was pur-
sued by the Nazis and only just survived.
After the war he returned to his home town,
Prague, and dedicated himself entirely to
composing and concert-giving. However,
he was once again confronted by repression
from the state, as his musical language was
judged to be avant-garde and therefore did
not conform to socialist ideas. His sonata,
however, displays thoroughly conventional
compositional techniques: a tonal vocabu-
lary based on semitones is a given, like
echoes of tonality that are used specifically
to structure sections. Also, motivic reminis-
cences continually recur in the first move-
ment and lend it an easy-to-follow overall
structure. A particular focus in Reiner’s
music is always the rhythmic component.
Thus in the third movement he achieves
a high degree of expressiveness through
a sharp reduction of the thematic-motivic
material into rhythmic patterns, which



makes this music appear so captivating and
immediately comprehensible.

An example of recent engagement with
the double bass as a solo instrument is
the study Reincarnation by the Japanese
composer Yumiko NIsHIDA. The conceptual
structure of the piece develops the idea of
rebirth in Buddhist doctrine. Musically, she
illuminates this transition from one form of
existence into another in a programmatically
illustrative way: the piece begins with old age
and the “Groaning of Life” in the face of its
imminent end, and the disintegration of the
old soul (“The inner large energy breaks the
shell of the old soul”). With strong dynamic
and rhythmic contrasts as well as constant
switches between fast oscillations and
short, irregular melodic and chordal pro-
gressions, the composer illustrates the
painful condition of wrestling with death.
Three detached tones, notated as pauses,
conclude this first section. After this distinct
break there is a soaring, lyrical melodic line
in a slow tempo, symbolising the “Begin-
ning of Reincarnation”. This process gains
gradually in intensity and tempo. Full of
“Joy and Vigour”, the transition into a new
life-form is finally accomplished. Entitled
“Completed”, the closing section is marked

by static passages with horizontal chords
on the one hand and rapidly oscillating
figures on the other. This revisiting of the
compositional features from the opening of
the piece should however not be interpreted
simply as a programmatic depiction of the
similarities between different existences, it
also conveys a formal unity at the structural
level of the work.

Minkus Teske

Ryutaro Hei

Ryutaro Hei was born in Tokushima (Japan).
He began his training as a double bass player
at a music school in Nishinomiya. Following
this, he studied at the Tokyo National Univer-
sity of Fine Arts and Music and subsequently
worked as a freelancer with various orches-
tras in Tokyo. From 2002 to 2009 he studied in
the class of Professor Michinori Bunya at the
Hochschule fiir Musik in Wiirzburg.

In 2004 he won the DAAD (German Aca-
demic Exchange) competition. In the same
year he completed the diploma program and
in 2009 the Meisterklasse (Konzertexamen),
which trains students to the highest musical
and instrumental standard, with distinction.
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From 2005 to 2007 Ryutaro Hei was an
Akademist (orchestral apprentice) with the
Staatskapelle Berlin.

As a soloist and chamber musician he
has performed at the Festival Eclat Stutt-
gart, the Spor Festival Denmark, and has
performed with, amongst others, the Saito
Kinen Orchestra, Japan, Boris Berezovsky,
Yu Kosuge and Daishin Kashimoto.

Since 2010 he has played double bass
for the Saito Kinen Festival Orchestra,
Matsumoto (Japan), under the direction of
Seiji Ozawa.

Since April 2008 he has been a member of
the Radio Symphony Orchestra of the SWR
Stuttgart.

Yu Kosuge

With her superlative technique, sensitivity
of touch and profound understanding of the
music she plays, Yu has become one of the
world’s most noted young pianists.

Yu Kosuge has been giving recitals and
performing with orchestras since early child-
hood. At the age of nine she made her debut
with the Tokyo New City Orchestra. In 1993,
she moved to Europe to continue her stud-
ies with Karl-Heinz Kdmmerling in Hannover

and Salzburg and subsequently has received
great support and inspiration from Andras
Schiff. She is currently living in Munich.

Yu Kosuge appears at the most important
venues in Berlin, Hamburg, Kéln, Munich,
Vienna, Salzburg, London, Paris, Brussels,
Amsterdam, Zurich, Moscow, St. Peters-
burg, Tokyo, Washington and New York.
Recent highlights include performing at the
Salzburg Festival with Philippe Herreweghe
and Camerata Salzburg, performances in La
Roque d’Anthéron with Jacek Kaspszyk / Sin-
fonia Varsovia, the Japanese premiere of Tan
Dun’s Piano Concerto ‘Fire’ with the NHK
Symphony Orchestra under the baton of the
composer in Japan and a tour with the NDR
Hannover Radio SO under Eiji Oue.

As well as regular performances in Asia
and all the major Japanese orchestras, Yu
Kosuge has worked with many of the leading
European orchestras including the NDR Sym-
phony Orchestra Hamburg, NDR Radiophilhar-
monie Hannover, Berliner Sinfonie Orchester,
Radio-Sinfonie Orchester Frankfurt, Camerata
Salzburg, St Petersburg Symphony, Orchestre
Philharmonique de Radio France and Radio
Symphony Orchestra Finland. Yu Kosuge has
performed with conductors of the stature of
Seiji Ozawa, Jun Mérkl, Philippe Herreweghe,
Rudolf Barschai, Alexander Dmitriev, Gerd



Albrecht, Lawrence Foster, Sakari Oramo,
Christian Arming, Yutaka Sado, Osmo Vanskd,
Vasili Petrenko and Dennis Russell Davies.

She has been invited to festivals in Rhein-
gau, Schleswig-Holstein, Bremen, Mecklen-
burg-Vorpommern, Passau, Braunschweig,
Kissingen, at the Salzburger Festspiele,
Mozartwoche Salzburg, Holland Music
Festival, Piano Festival Lille, La Roque
d’Anthéron piano festival and La Folle
Journée de Nantes, France.

In September 2009 Sony released Men-
delssohn’s First Piano Concerto with Mito
Chamber Orchestra/ Seiji Ozawa and selec-
tions from Songs Without Words. Yu Kosuge’s
other recordings on Sony include Liszt’s 12
Etudes d exécution transcendante, Chopin’s
Préludes and Nocturne, Mozart’s Piano Con-
certos, Fantasie and Live at Carnegie Hall. Yu
Kosuge’s plans include recording Beethoven’s
32 Sonatas over the next few years.

-TJC- (E=A
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THE SOUND OF DOUBLE BASS

ROBERT SCHUMANN (1810-1856)
Adagio und Allegro op. 70
Adagio

Allegro

KAREL REINER (1910-1979)
Sonata for double bass and piano
Allegro energico

Poco grave

Allegro vivo

Yumiko NISHIDA (geb. 1951)
Tensei (Reincarnation) for double bass solo

JOHANNES BRAHMS (1833-1897)

Sonate fiir Klavier und Violoncello Nr. 1 e-Moll op. 38
(transcription Gerd Reinke)

Allegro non troppo

Allegretto quasi Menuetto

Allegro

GIOVANNI BOTTESINI (1821-1889)
Elegia D Major (no. 1)

Ryutaro Hei, double bass
Yu Kosuge, piano

8:39
3:56
4:43

18:07
5:46
6:58
5:21

7:09

28:24

15:39

5:53
6:51

5:10
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