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Das AuBergewohnliche finden

ie Gitarristin Sharon Isbin

machte von Minneapolis aus

ganz allméhlich ihren Weg

an die Spitze der internatio-
nalen Gitarrenszene. Mit 16 noch
nahm sie nur bei ihrem langjéahri-
gen Lehrer in der Heimatstadt Un-
terricht, begeisterte sich dann, als
Julian Bream und Andres Segovia
kamen und Gastkurse gaben, fiir
deren Spiel und Unterrichtsstil,
lieB sich von Oscar Ghiglia, wohl
einem der renommiertesten Gitar-
re-Padagogen iiberhaupt, immer
mehr fiir das Instrument Gitarre
begeistern.

Sharon Isbin

Eigentlich war die Gitarre nur
ihr Hobby. Viel mehr faszinierte
Sharon Isbin die Welt ihres Vaters,
der Naturwissenschaftler war und
an der Hochschule unterrichtete.
»Ich zerlegte Insekten unter dem
Mikroskop*, erinnert sie sich, ,,da-

mit konnte ich Stunden zu-
bringen.“

»Mich haben“, sagt Sharon Is-
bin, ,,immer vor allem Dinge faszi-
niert, die auf bestimmte Weise au-
Bergewohnlich waren. Und die Gi-
tarre war damals so etwas AuBler-
gewohnliches, es gab noch keine
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Gitarrenklassen an den Hoch-
schulen. Dazu liebte ich an der
Gitarre den Holzgeruch, dieses
natiirliche Gefiihl beim Spiel, den
intimen Klang.“ Und die Extreme
im Ausdruck des Instrumentes zo-
gen die Gitarristin an: sein lyri-
scher Charakter einerseits und an-
dererseits seine perkussiven Mog-
lichkeiten.

Das erklirt, warum Sharon Is-
bins erste Vorliebe dem spani-
schen Repertoire galt, seiner Wir-
me und Weichheit und der Féhig-
keit zu leidenschaftlichstem Aus-
druck. Spiter interessierte sie sich
fir barocke Musik und Auffiih-
rungspraxis, studierte sieben Jah-
re lang bei der Barockspezialistin
Rosalyn Tureck. AnschlieBend be-
gann die Gitarristin mit der Edi-
tion der Bachschen Lautensuiten
fiir Gitarre, nahm diese auch auf —
und erreichte mit dieser Einspie-
lung, die einen ungewohnt natiir-
lichen Umgang mit agogischen
Ideen der Musik und mit der Ver-
zierungspraxis des Barock de-
monstriert, ihren ersten wirklich
durchschlagenden internationa-
len Erfolg. Da war sie, die doch
schon 1974 ihre erste professionel-
le Tournee (durch deutsch-ameri-
kanische Institute) unternahm, die
1975 den ersten Preis beim renom-
mierten Gitarrenwettbewerb in
Toronto und ein Jahr spiter als
erste Gitarristin tiberhaupt den
Miinchner ARD-Wettbewerb ge-
wann, plotzlich ein Begriff. Mit
ihrer zweiten CD trug sie ihrer
Liebe zum lateinamerikanischen
Repertoire Rechnung. Noch in
Planung ist eine Aufnahme zeitge-
nossischer Werke von amerikani-

. schen Komponisten. Schon seit
| & langem arbeitet Sharon Isbin mit

Komponisten zusammen; Leo
Brouwer etwa widmete ihr seinen
Balladen-Zyklus fiir Gitarre »El
Decamerén Negro“.

»Sicherlich sind“, so Sharon Is-
bin, ,,fiir manche Komponisten die
spezifischen Klangeigenschaften
der Gitarre wenig attraktiv: Die-
ser leise, friedliche, sanfte und ein-
fache Ton sperrt sich eigentlich
gegen Kraftentfaltung und weit-
rdumige Klangpracht. Und den
meisten Komponisten, die fiir die-
ses Instrument noch nichts ge-
schrieben haben, ist die Gitarre
auch einfach fremd. Das ist eine

enorme Aufgabe fiir uns Gitarri-
sten: uns da zu 6ffnen, zu erkliren,
zu initiieren...“ SchlieBlich sei Gi-
tarrenmusik weit mehr als nur
Altbekanntes von Giuliani, Carul-
li, Carcassi oder Sor — »Musik, die
einen auf die Dauer verriickt ma-
chen kann. . .«
Gegen Transkriptionen fiir Gi-
tarre hat Sharon Isbin iibrigens
nichts: ,,Wenn sie so klingen, als
seien es Originalkompositionen
fir Gitarre, dann kénnen sie unge-
mein effektiv sein. Zum Beispiel
Albéniz und Granados: Sie hatten
dieses folkloristische Element der
Gitarre im Sinn, als sie ihre Stiicke
fiir Klavier komponierten. Das
rechtfertigt eine Transkription.
Wichtigist es, die Struktur und die
Idee auf eine Art und Weise her-
auszuarbeiten, daB3 es dem Farb-
spektrum der Gitarre entspricht. «
Als jiingste Aufnahme der Gitarri-
stin erschien soeben eine CD mit
Joaquin Rodrigos ,,Concierto de
Aranjuez* und ,Fantasia para un
gentilhombre“ sowie Antonio Vi-
valdis Konzert fiir Gitarre (origi-
nal: Laute) und Streicher RV 93.
Gitarrenkonzerte sind — »jetzt, wo
man die Gitarre auf natiirliche
Weise verstirken kann“ — eine
weitere Vorliebe Sharon Isbins:
»Wenn man im Rahmen eines ganz
normalen Sinfoniekonzertes ein
Gitarrenkonzert spielt, erreicht
man ein vollig anderes Publikum.
Nicht nur die Gitarre-Fans. Auf
diesem Weg bewegt sich das In-
strument — zumindest in den USA
— erfolgreich aus seiner Isolation
heraus.“ Sichtbares Zeichen da-
fiir: Noch vor wenigen Jahren lud
die New Yorker Juilliard School
Andres Segovia zwar als Gastdo-
zenten ein, wollte ihm jedoch kei-
ne feste Professur ubertragen. Erst
vor zwei Jahren gab man hier Sha-
ron Isbin als erster Gitarristin die
Leitung einer Gitarrenklasse und
einer Klasse fiir Kammermusik
mit Gitarre. Nebenbei: Die Gitar-
re ist eigentlich gar nicht das In-
strument, das Sharon Ishin am
meisten fasziniert. Thr Ideal jst die
menschliche Stimme — die, wie sie
sagt, ,direkteste, unmittelbarste
Art, sich auszudriicken. Dg liegen
zwischen Tonproduktion und
Klang weder Saite noch Metall
noch Holz... Ich habe immer ver-
sucht, mit der Gitarre dieser

menschlichen Stimme moglichst
nahe zu kommen.“ Weshalb eine
weitere aktuelle CD der Gitarri-
stin ein Wunsch-Projekt sein diirf-
te: ,Love Songs and Lullabies* ist
ihr Titel, und Sharon Isbin beglei-
tet Benita Valente und Thomas
Allen. Zudem ist es eine Aufnah-
me, die sich um Grenzen zwischen
ernster und unterhaltender Muse
nicht schert: Sharon Isbin ist eine
begeisterte  Cross-over-Gitarri-

stin. ,,Guitar Jam“ ist der Name
ihres Gitarrentrios, und gespielt
wird dort neben Klassik vor allem
Bossanova und Jazz. Eine Frau,
die das AuBlergewthnliche reizt,
die Berge besteigt, im Tiefschnee
Ski fdhrt und die Galapagos-In-
seln erkunden will, ,,sobald dort
die Cholera-Epidemie ein bilchen
abgeklungen ist“, diirfte sich da
allerdings zu Hause fiihlen.
Susanne Benda

Wagners
3 44
,Ring
in Briussel

rstmals Wagners ,,Ring“-Zy-
klus im ,Bayreuther Tages-
rhythmus“, dazu ganze 22
Rollendebiits — auch zum Ab-
schluBl seiner zehnjéhrigen Inten-
danz wollten Gérard Mortier und
seine Mannschaft den Briisseler
Leitlinien treu bleiben. Somit wa-
ren alle bis an ihre Leistungsgren-
ze gefordert und speziell in der
,, Walkiire“ wurden auch die musi-
kalischen Grenzen uniiberhorbar.
Doch dieser Schock wirkte heil-
sam auf Konzentration und Enga-
gement: zu dem durch Fluf und
Transparenz beeindruckenden
»Rheingold“ kamen nun in , Sieg-
fried“ sozusagen franzésischer
Sinn fiir Lyrik und Natur, kamen
Kraft und Farbensinn fiir die spe-
zifische , Gotterddmmerungs“-
Harmonik. Was Alt-Wagnerianer
als Manko empfanden, stellte sich
als eine der Briisseler Qualititen
heraus: den Finali von ,Rhein-
gold“, erstem und drittem ,, Wal-
kiiren“-Akt, drittem Akt ,Sieg-
fried“ und speziell der ,Gotter-
ddmmerung* fehlten Rausch und
Grandiositat — da korrespondier-
ten nur einfach musikalische und
szenische Interpretation. Silvain
Cambreling und Herbert Wernik-
ke waren nicht nur iibereingekom-
men, die Tetralogie als ein Werk in
zehn Akten zu sehen, sondern wa-
ren sich auch in der konzeptionel-
len Dramaturgie einig.
Briisseler  ,Ring“-Einsichten:

Wernicke-Cambreling sehen die
Handlung als , Welt-Theater*
nach einer groBen Katastrophe,
aus Musik erwachsend, von ihr
getragen und geformt, mit ihr en-
dend. Dem entspricht als durch-
géngiges Bild iiber die vier Abende
ein ramponiertes Abbild von Wag-
ners Konzertfliigel, an dem Erda
in Cosima Wagners Maske sitzt,
beobachtet, eingreift und vom
Machtwahn Hagens am Schluf3
beiseitegefegt wird. Imagination
und Visualisierung einer Welt ge-
schehen heute im Filmstudio;
dementsprechend bildet eine
halbverfallene Studiohalle das

Einheitsbiihnenbild, dazu sicht-
bare Scheinwerfer, wenige Deko-
rationsteile und ein leinwandgro-
Ber Ausschnitt in der Riickmauer

zeigt ,,deutschen (Silber-)Wald*
und Hochgebirge; daraus macht
die differenzierte Lichtregie Un-
terwasser-, Bergwerks- und Gip-
fellandschaft. Dort wird Walhall
als Walhalla installiert, der ver-
gebliche deutsche Traum von
Klassik. All dieses Bild-im-Bild-
Spiel dient immer wieder der iro-
nischen, entlarvenden Brechung
von Realitdt — das Briissel der
Surrealisten Magritte und Del-
vaux 146t grifBlen.

Entlarvung ist eine wesentliche
Leitlinie von Wernickes Inszenie-
rung. Da der Zeigefinger fehlt,
wird erst allméhlich klar, daf3 das
Biihnenbild dem historischen Foto
aus Hitlers Obersalzberg auf Wald
und Gebirge nachgebaut ist. Ent-
larvt wird Wotans vermeintliche
Grandiositdt, klar gezeigt wird,
dafBl neben dem Rheintochter-Gold
auch Alberich und seine Schlech-
tigkeit weiterbestehen werden,
entlarvt wird, daff Siegmund und
Siegfried (als reine und tumbe To-
ren im Trachtlerlook) scheitern
miissen. Durchgéngiges Bildsi-
gnal dafiir ist Alberichs rotes Seil:
Ariadne-Faden, der beide Wal-
sungen-Helden fiihrt, der wie eine
Schlinge um Walhall(a) hinten auf
dem Gebirge liegt, in dem sich
Alberich selbst verfdngt, Mime

Welttheater mit
Blick vom Obersalz-
berg: Herbert Wer-

nickes , Ring“-In-
szenierung in

Briissel
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bindet, mit dem die Nornen, Erda
und Wotan vermeintlich spielen,
denn auch die Assoziation ,,Blut-
spur* ist unausweichlich. Wernik-
ke 148t nédmlich sdmtliche Toten in
der Szenerie liegen, zeigt, wie es
trotz all der Leichen bei den Gibi-
chungen zu einer gespenstischen
Uniformierung und Militarisie-
rung kommt, alles in einer aber-
maligen, noch gréferen Katastro-
phe endet — in den Triimmern der
eigenen Welt — und nichts dazuge-
lernt wurde.

All dies wurde von einem En-
semble an Séngerpersonlichkeiten
in packendes Bilihnenleben umge-
setzt: Janis Martins strahlender
Briinnhilde, William Cochrans
bulligem, aber auch Ilyrischem
Siegfried, Franz-Ferdinand Nent-
wigs bewegendem Wotan, Victor
Brauns Wanderer und Gunther,
Livia Budais explosiver Fricka
und Waltraute, Hubert Delam-
boyes gleifendem Loge-Debiit,
Uwe Schonbecks gefdhrlicher Mi-
me-Studie (ein singuléres Debiit),
Franz-Josef Kapellmanns Albe-
rich auf Neidlinger-Niveau. Musi-
kalisches Theater auf der Hohe der
Zeit —ein grofies Erlebnis.

Wolf-Dieter Peter

Mit der Erschlie-
Pung des Fonit-Ce-
tra-Katalogs durch
Dino Music werden

zahlreiche Tondo-
kumente aus italie-
nischen Rundfunk-
archiven auf CD
herauskommen,
darunter Live-Auf-
nahmen mit Victor

de Sabata, Sergiu
Celibidache und Lo-
rin Maazel.

Dinoidbernimmt
Fonit-Cetra-
Katalog

Is Ursprungsland der Oper

nimmt Italien auf dem Sek-

tor denkwliirdiger groBer

Opernauffiihrungen immer
noch den ersten Rang ein. Die
italienische Staatsfirma Fonit Ce-
tra hatte mit Live-Mitschnitten
von Opern und Konzerten nie Pro-
bleme, denn ihr standen die Ton-
bénder der ebenfalls staatlichen
Rundfunkanstalten zur Veroffent-
lichung zur Verfiigung. Und die
Opernhéuser standen dem staatli-
chen Rundfunk fiir Ubertragun-
gen und Aufnahmen offen.
Schlieflich hat die italienische
Urheberrechtsregelung jahrzehn-
telang die Interessen des Rund-
funks, der Plattenproduktion und
der Konsumenten geférdert — zu-
ungunsten der Rechte der Kiinst-
ler: Die italienische nationale Ge-
setzgebung sah vor, daf archivier-
te Aufnahmen schon nach 20 Jah-
ren zur Verdffentlichung frei
wurden.

Fotos: FF-Archiv

In den Archiven der italieni-
schen regionalen Sendestationen
liegen nun unermeBliche Schétze
von Béndern vieler Opern, legen-
dire Biihnenereignisse ebenso wie
beachtenswerte = Rundfunkpro-
duktionen, die ein Mittelding dar-
stellen zwischen der Biihnenauf-
fihrung und der Studioproduk-
tion: Das Werk wurde in der Regel
konzertant an einem Stiick aufge-
fiihrt und unmittelbar tibertragen.
Aus diesem gewaltigen Fundus
hat Fonit Cetra schon in der LP-
Ara viele kostbare Momente der
Interpretationsgeschichte zZu-
génglich gemacht, darunter nicht
nur Opern, sondern auch Instru-
mentalmusik. Die Fonit-Cetra-
Kataloge der frithen 80er Jahre
lesen sich wie ein Who’s Who der
Dirigenten und Instrumentalsoli-
sten und ein Kalendarium grofier
Konzertereignisse. Durch die Ver-
fiigharkeit von Live-Mitschnitten
ihrer Konzerte war auch das Profil
von Musikern wie Arturo Bene-
detti Michelangeli, Sergiu Celibi-
dache, Victor de Sabata, Dimitri
Mitropoulos, Furtwingler und
Toscanini erst vollstédndig sichtbar
geworden. Nur der Verkauf ihrer
Platten auBerhalb Italiens bereite-
te den Italienern Probleme. Das
soll sich nun nach dem Willen von
Frank Pietzsch, President Europe
der Pop-Firma Dino Music, dn-
dern. Nachdem der Vertrieb von
Fonit-Cetra-Produkten in der
Vergangenheit mehrfach gewech-
selt hat, sicherte sich Dino einen
wichtigen Teil des Katalogs. In
Zusammenarbeit mit der italieni-
schen Plattenfirma will Dino
wertvolles Material, mit dessen
Vermarktung auBerhalb Italiens
sie nicht gerade gliicklich gewesen
ist, der CD-hungrigen Welt er-
schlieBen. Um das umfangreiche
Material zu ordnen und dem deut-
schen Liebhaber gleich einige
Wegweiser durch die Planung mit-
zugeben, hat Dino seinen kiinfti-
gen Katalog in fiinf Abteilungen
mit aussagekréftigen Schilagwor-
tern eingeteilt. In der Abteilung
»Opera* werden gleich zu Anfang
der neuen Kooperation zehn grofe
italienische  Opernauffithrungen
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der Jahre 1951 bis 1957 neu aufge-
legt. Darunter sind einige Doku-
mente mit Maria Callas, doch auch
andere Primadonnen wurden be-
riicksichtigt: Renata Tebaldi, Gra-
ziella Sciutti und Lina Pagliughi
findet man ebenso wie Gundula
Janowitz (in einem ,,Don Giovan-
ni“ mit Nicolai Ghiaurov) und
Martha Médl (in ,,Elektra“ unter
Mitropoulos). Weitere CDs mit
denkwiirdigen Opernabenden hat
Dino nicht neu herausgegeben,
sondern libernimmt sie in der ita-
lienischen  Originalaufmachung
von Fonit Cetra. Dazu z&hlt der
legendédre ,Scala“-Ring unter
Furtwéngler. Einige der italieni-
schen Gesangsstars werden mit
eigenen Arien-Sammlungen in der
Dino-Reihe ,,Belcanto* besonders
hervorgehoben, wobei gerade bei
dieser Reihe das neue Design von
Dino Classics ein Gewinn ist.

Der zweite Schwerpunkt bei der
Auswahl aus dem italienischen
Fundus fiel auf Instrumentalkon-
zerte. Unter dem Oberbegriff
,,Concerto“ werden, um nur einige
Hohepunkte zu nennen, veroffent-
licht: Martha Argerich mit Beet-
hovens op. 101 und den ,,Kinder-
szenen®, Svjatoslav Richter spielt
die ,,Bilder einer Ausstellung* und
Schumanns ,, Bunte Blitter*, Celi-
bidache dirigiert Schubert, zwei
Schumann-Sinfonien und Bruck-
ners Neunte mit dem RAI-Orche-
ster, Lorin Maazel spielt und diri-
giert ein Violinkonzert von Bach.
Das Fonit-Cetra-Unterlabel , Ita-
lia“, in der Vergangenheit die No-
belserie der Italiener, wird von
Dino importiert, und es ist zu
wiinschen, daf3 auch bald die Auf-
fiihrung der ,,Lyrischen Sinfonie*
unter Gabriel Ferro heraus-
kommt, ein wesentlicher Grund-
stein der Zemlinsky-Renaissance.

Unter dem Stichwort ,,Historia“
ist auch die Veroffentlichung von
sogenannten ,historischen“ Auf-
nahmen geplant. Daf} die Klang-
qualitit von Archivaufnahmen
dem heutigen Standard angegli-
chen wird, ist fiir Dino-Chef
Pietzsch eine Selbstversténdlich-
keit. Denn wie alle Produzenten
glaubter, daB alte Aufnahmen dem
Publikum nicht mehr in ihrer ori-
ginalen Klanggestalt zugemutet
werden kénnen. (Nur ein britischer
Hersteller ,wagt“ es, die alten
Platten unbearbeitet auf CD iiber-
spielt anzubieten — und hat sogar
Erfolg damit.) Die Fonit-Cetra-
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Fachleute verweisen in dieser Hin-
sicht auf Erfahrungen im Umgang
mit den modernsten Techniken.
Speziell das von der Firma Sonic
Solutions in den USA entwickelte
»,NoNoise“-Verfahren ist in Mai-
land von einem eigens dafiir ausge-
bildeten Toningenieur fiir Ton-
bénder aus den 50er bis 70er Jah-
ren demonstriert worden. Von den
Ergebnissen ermutigt, hat man das
Verfahren auch fir noch &ltere
Aufnahmen angepriesen, die nach
dem alten Verfahren auf Wachs-
matrizen aufgenommen und in
Schellack-Scheiben gepret wur-
den. Doch muBl eindeutig festge-
stellt werden, daf die Anwendung
von ,NoNoise“ fiir Schellack-
Schétze bisher wenig tiberzeugend
verlief. Gliicklicherweise muf} die
musikalische Qualitat einer histo-
rischen Aufnahme fiir den heuti-
gen Horer nicht ,,verbessert“ wer-
den. Helmut Haack

»Ihre Stimme ist von
metallischer Harte,
intellektueller
Strahlkraft und voll
ddamonischer Tiefen,
thre Darstellung ist
das Ergebnis einer
absoluten Identifi-
kation mit der Rol-
le“ (Wieland Wag-
ner iiber Astrid

Varnay).

Foto: FF-Archiv

50 Jahre
auf

der Opern-
bihne

u bist der Lenz’ sung by Miss

Varnay, making her debut

foday, singing Sieglinde in

place of Madame Lotte Leh-
mann...“ — diese Radio-Ansage
beendete am Vormittag des 6. De-
zember 1941 die seit dem Vortag
andauernde Aufregung. Da nim-
lich hatte Lotte Lehmann wegen
Indisposition abgesagt; nach kur-
zer Uberlegung kamen die Direk-
tion der Metropolitan Opera und
Dirigent Erich Leinsdorf iiberein,
der 23jahrigen Astrid Varnay, die
einige Zeit zuvor in einem zwei-
stiindigen Vorsingen quer durch
Wagners ,,Ring“ iiberzeugt hatte,
deren Debiit fiir den Januar 1942
als Elsa in , Lohengrin“ vorgese-
hen war, sofort eine Chance zu
geben und die Rundfunkiibertra-
gung aus der Met zu retten (Wal-
kiire: Myto/TIS 3 CD 913.14). Die
erfahrenen Kollegen waren Hilfe
und Stiitze: Lauritz Melchior als
Siegmund, Alexander Kipnis als
Hunding, Helen Traubel als
Briinnhilde. Dem Sensationser-
folg folgte eine stupende Karriere
— Stoff fiir Lexika-Spalten und
Biographien, fiir Rundfunksen-
dungen und Fernseh-Talkshows —,
eine Karriere iiber 50 Jahre hin-
weg bis heute. Denn in der ein-
dringlich dichten Schaaf-Insze-
nierung von Mussorgskys ,,Boris
Godunow* im Miinchner Natio-
naltheater werden die beiden Kin-
der des Zaren zum Gespriach mit
dem Vater natiirlich von ihrer Am-
me auf die Bithne gefiihrt: einem
schwarzgewandeten, matriarcha-
lischen Ungetlim, das nur mit
Blicken, mal lauernd, mal eisig,
mal unnahbar, mal drohend das
Familiengespréch und schlieBlich
wissend Schuiskijs Meldung vom
toten Zarewitsch begleitet.
Stumm, aber sprechend: Astrid
Varnay, 50 Jahre auf den Brettern,
die fiir sie und durch sie meist ,,die
Welt“ bedeutet haben.

Ein ,Opern-Elternhaus“ hat
dazu sicher das Fundament gelegt:
Der Vater Tenor und Regisseur,
die Mutter Sopranistin und Ge-
sangslehrerin. Die héusliche Aus-
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bildung hat spater Hermann Wei-
gert, der Studienleiter an der Met
und spétere Ehemann, vertieft, er
hat Artikulation und Interpreta-
tion geformt und verfeinert, spater
kontrolliert und beruhigend ge-
wirkt — denn natiirlich wurde
Raubbau an der Stimme getrie-
ben, von den Impresarii und Di-
rektoren und ohne den Wider-
stand des Theater-Vollbluts. Doch
die frith hérbaren Abnutzungser-
scheinungen beeintrichtigten nie
die Wirkung ,,der Varnay*“.
,Lernen Sie, mit dem Ton zu
handeln“. Diese Maxime des sin-
guldren Theaterpraktikers Stanis-
lawski hat Astrid Varnay verin-
nerlicht und projeziert, in jugend-
lich-dramatischen, hochdramati-
schen, wenigen belkantesken,
schlieBlich in Mezzo- und Charak-
terrollen. Lange vor Felsensteins
Musiktheater, vor den Regiegrof3-
taten eines Wieland Wagner und
Gilnther Rennert, vor der Domi-
nanz des ,Regie-Theaters* auf
den Opernbiihnen der 70er Jahre
stand da eine Kiinstlerin auf der
Biihne, die sich nie eitel-selbstge-
fallig auf den klanglichen Mitteln
ihrer Stimme ausruhte. Immer
waren darstellerische Intensitdt
und psychologische Suggestions-
kraft tiberwiltigend, was Wieland
Wagner fiir sein entriimpeltes
Neu-Bayreuth in dem Satz zusam-
menfalite: ,,Was brauche ich einen
Baum auf der Biihne, wenn ich
Astrid Varnay habe!“ Immer hatte
,die Varnay“ die kiinstlerische
Kraft zur erfiillten hochexpressi-
ven Geste, frith schon und bis heu-
te besaB sie den Mut zum abgrin-
dig Wilden und — in einer Kultur-
welt des Chics und des Designs —
zum entstellend Hé&Blichen. Sie
lieB ihr Publikum damit sehend
und horend erlebend, daB nicht
»Schonheit* Ziel der Kunst ist,
sondern ,,Wahrheit“. Ein wunder-
bar ernster Grund ,Danke® zu
sagen —und ,,Noch viele Auftritte*
zuwtunschen.  Wolf-Dieter Peter

egen fillt auf das nasse Pfla-

ster. Eine junge Frau tber-

quert die Strafle. Thr Gesicht

wirkt verstort. In ihren Au-
gen spiegelt sich Melancholie. Jene
Melancholie, die sich auch in dem
langgezogenen vibratolosen
Trompetenton findet, der beinahe
schwerelos iliber der Szenerie zu
schweben scheint. Filmmusik.
Oder eben doch nicht, denn was
der damals dreiBligjdhrige Miles
Davis da im abgedunkelten Pari-
ser Studio zu den laufenden Film-
bildern improvisiert, ist alles an-
dere als ein kiinstlerischer Kom-
promifB. Kein verhaBter Broter-
werb, sondern eine Musik, die
auch ganz ohne Bilder auskommt,
ohne Louis Malles ,Ascenseur
pour I’échafaud” mit der atembe-
raubend schonen Jeanne Moreau;
eine Musik, die sich um Miles’
Trompetenspiel zu ranken scheint,
im Mittelpunkt jener Ton, der wie
kein anderer zur Chiffre existen-
zieller Verlorenheit geworden ist,
der Jazzgeschichte geschrieben
hat.

1957 — es war Miles’ erste Reise
nach Europa — lag ihm die Exi-
stenzialistenelite des Club St. Ger-
main zu Fillen, Boris Vian, Juliet-
te Greco und Jean-Paul Sartre.
Miles Davis hatte damals schon
mit Charlie Parker und Dizzy Gil-
lespie gespielt, galt als Wegberei-
ter des Cool Jazz und war so etwas
wie ein Star, aber eine solche Sym-
pathie tber alle Rassenschranken
hinweg war fiir ihn neu. Dabei
kam Davis keineswegs aus den
drmlichen Schwarzenghettos, wie
so viele seiner Kollegen. 1926 ge-
boren, wuchs er in behtiteten Ver-
héltnissen auf. Sein Vater war
Zahnarzt; die Familie gehorte zur
etablierten schwarzen Mittel-
schicht von East St. Louis.

,Ich hole aus den Leuten nur
‘raus, was in ihnen drin ist“, hat er
einmal gesagt. Mit einem untrigli-
chen Gespir fiir Qualitét besetzte
er seine Bands tiber die Jahrzehnte
immer mit den besten, den innova-
tivsten Musikern der Szene. Und
er lieB sie miteinander spielen, oft
ganz ohne vorherige Absprachen.
Miles setzte auf die Spannungs-
momente einer unmittelbar erfun-
denen, offenen und spontanen
Musik. Und die Aufnahmen geben
ihm Recht.

1969 — ,,Bitches Brew* wird ein-
gespielt, das Album, das die un-
versohnlichen musikalischen Ge-

Miles
Davis —die
Grenze des
Sagbaren

gensitze des Jazz und Rock zu-
sammenbindet. Miles experimen-
tiert nun zunehmend mit elektro-
nischen Verfremdungen und ver-
zerrt seine Trompete mit einem
Wah-Wah-Pedal. Die Demontage
des eigenen Tons beginnt. Uber
den dichten perkussiven Klang-
teppich bliast Miles nur mehr ab-
strakte, kryptische Kiirzel. Da ist
die Grenze des Sagbaren erreicht.
Und die Kritiker sprechen Mitte
der 70er Jahre vom Ende eines
Mythos. Miles muf sich schwer-
krank zurtickziehen. Erst Anfang
der 80er gelingt ihm das Come-
back. 1991 steht er am Biihnen-
rand, gebeugt. Die Trompete tief
zwischen den Knien, sucht er den
Ton. Und da ist er wieder, dieser
weiche, geddmpfte, langgezogen
einsame Sound.

Miles Davis ist tot. Er starb am
28.9.1991 in seinem Haus in Santa
Monica/USA. Tilman Urbach
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