Kunst ohne K

Der Aufnahmeplan Nr. 54/75-05208
der Deutschen Grammophon — ,Streng ver-
traulich!® — lieferte lediglich Namen und
Daten: Programm: Béla Bartok, Streich-
quartette Nr. 2 und 3; Mitwirkende: Tokyo
String Quartet mit Koichiro Harada, 1. Vio-
line; Kikuei lkeda, 2. Violine; Kazuhide Iso-
mura, Viola und Sadao Harada, Violoncello.
Produzent: Cord Garben; Team: Cord Gar-
ben, Karl-August Naegler, Jirgen Bulgrin.
Ort: Conway Hall London. Am Ende einer
viertdtigen Aufnahmeserie wurden erneut
die Fakten gesammelt: 132 Takes auf elf
Tonbandern, nahezu ausschlieBlich mit Bar-
téks zweitem Quartett gefillt.

Was sich dahinter verbirgt — akribischer
Detailfanatismus, steter Wechsel von Ab-
horen und Aufnehmen, auBerste Konzen-
tration seitens der Interpreten wie des Auf-
nahmeteams, eine gespannte Atmosphire
klnstlerischen Ernstes, die sich unmittelbar
auf das Studio Ubertrug —, vermégen die
angefihrten Zahlen nicht zu spiegeln.

Die Conway Hall in London, eine Art
kleiner Ballsaal einer Kongregation, wird
allgemein wegen ihrer abgerundeten und
warmen Akustik geschétzt. Sie eignet sich
tatsachlich ausgezeichnet fir eine Auf-
nahme der vier Amati-Instrumente, die dem
Quartett von der Corcoran Gallery in New
York zu eigenem Gebrauch iiberlassen wur-
den. Nachteilig macht sich zuweilen nur
die Anfalligkeit gegeniiber AuBengeriu-
sghen bemerkbar; der Saal ist nicht schall-
dicht abgeschlossen (die Arbeit am dritten

Aufnahmesitzungen
und
Interview
mit dem Tokyo String Quartet
von Wolfgang Mohr

Quartett muBte aus diesen Grinden abge-
brochen werden). Mischpult, Dolby-Einhei-
ten, Tonbandmaschinen und das (brige
technische Gerat waren provisorisch unter-
halb der Blhne placiert; es bestand nur
Mikrofon-, kein Sichtkontakt zu den Inter-
preten.

Die Tokyoter in der
Conway Hall

+Wir lieben es, gréBere Abschnitte auf-
zunehmen, wenn moglich ganze Sitze“,
erklarte mir Cellist Harada in einer Aufnah-
mepause. Dementsprechend wurde von je-
dem Satz zundchst ein Basis-Take erstellt,
eine Art Rohfassung, die im giinstigsten
Fall ungeschnitten auf der Platte wieder er-
scheint—aber nur im ginstigsten. Im Regel-
fall treten zum Basis-Take eine mehr oder
minder groBe Anzahl von ,Collections®,
Wiederholungen einzelner kritischer Takte
und Partien. Zunachst wurden diese
»Schnipsel” nach allgemeiner Zustimmung
durch die Interpreten auf dem Protokoll des
Aufnahmeleiteres graphisch markiert. Uber
ihre spatere , Transplantation* in das Basis-
Take wird bei der abschlieBenden Sitzung
oder beim endgiltigen ,,Cutten” in Hanno-
ver entschieden werden.

Q‘ie Funktion des Aufnahmeteams be-
schrankt sich indes haufig nicht allein auf
das bloBe ,Tapen”, sondern der Produzent

Waéhrend der Aufnahme-
sitzungen in der Conway
Hall; gegeniiberliegende
Seite von links nach rechts:
Kazuhide Isomura (Viola),
Koichiro Harada, Kikuei
|keda (erste und zweite
Violine) und Sadao Harada
(Violoncello)

gewinnt anhand einer vorher bereits ,zu-
rechtgeschnittenen” Partitur auch EinfluB
auf Korrekturwiinsche der Interpreten, ent-
scheidet, ob kritische Passagen wiederholt
werden mussen, sei es aus akustischen,
sei es aus interpretatorischen Griinden (In-
tonation, Transparenz, Einsétze). Immer je-
doch standen in der Conway Hall die Win-
sche der Interpreten im Vordergrund, die
gegebenenfalls mit den Korrekturvorschli-
gen aus dem Aufnahmeraum abgeglichen
wurden.

_ Hauptkristallisationspunkte einer aufs
AuBerste getriebenen Selbstkritik und Ar-
beitsintensitat waren fiir die vier jungen Ja-
paner der mittlere und dritte Satz des zwei-
ten Streichquartetts. Das erste gemein-
same Abhbren des zweiten Satzes warf aku-
stische Probleme auf: zuviel Hall, zu un-
durchsichtig. Man beschloB, den Satz in
Segmenten aufzunehmen, die allesamt in
der Partitur des Aufnahmeleiters zur spate-
ren Kontrolle markiert wurden. Ferner
wurde beschlossen, die Aufnahme ,trocke-
ner” zu machen; sogleich aber ergaben
sich Fragen, ob es dann nicht zu einem
~akustischen Bruch“ zum bereits mitge-
schnittenen ersten Satz komme: Der Kopf-
satz konnte mehr ,Atmosphére* vertragen,
das Allegro molto capriccioso indes
wunschte sich das Tokyo-Quartett direkter,
akustisch ,aggressiver”. Nach weiteren
Takes — eine Unzahl ging fir den sehr
schwierigen pausierten Auftakt des zweiten
Satzes auf Band — entschloB man sich, die
Aufnahme wiederum etwas zu ,soften*, da
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_wir zuwenig von unserer Klangvorstellung
beim Abhdren wiedergefunden haben. Der
Ton konnte nicht ausschwingen, die Bo-
gengerédusche waren zu stark, die dynami-
sche Bandbreite verengte sich®, erklarte
Bratscher Isomura.

In dieser angestrengten Arbeitsatmo-
sphare, die jederzeit auch Spontaneitat zu
produzieren hatte, blieben natirlich Span-
nungen innerhalb der Quartettmitglieder
nicht ausgeschlossen. Das rachte sich so-
gleich in aggressiverem Spiel, unkontrollier-
ter Tongebung, konnte sich bis zu Ver-
krampfungen in Ton und Ausdruck stei-
gemn. In diesen Augenblicken, in denen
dann ,nichts mehr ging*, trat das psycholo-
gische Gespir des Aufnahmeleiters auf
den Plan, der diese fiur Aufnahmesitzungen
mitunter bedrohliche Stimmung, die nicht
selten zum Abbruch flihren kann, durch
kurze Pausen aufzufangen verstand. Dem-
gegeniilber war die geldste Atmosphare
nach gegliickten Passagen auch im Aufnah-
meraum splrbar.

Insgesamt wiinscht man sich, daB etwas
von dieser Anspannung auf die Platte Uber-
springt, greifbar wird. Und Zweifel kommen
beim Beobachter auf, ob es nicht zuweilen
ungerecht erscheint, Aufnahmen, die unter
dem totalen Einsatz aller Beteiligten zu-
stande kommen, in einem Akt kritischer
Selbstgefalligkeit bei Nichtgefallen beilau-
fig ,abzuschmettern®.

Vier Tage Aufnahmesitzungen, taglich
manchmal bis zu acht Stunden, und dies
fiir ein Quartett von knapp dreiBig Minuten
Dauer: Das vermag einen Kritiker durchaus
zum Nachdenken Uber die eigene Position
und den Anspruch gegeniiber Interpret und
Schallplatte anzuhalten. Dariber hinaus
raubt es manche lllusion, die ein Werk auf
Platte gerne als Ganzes hort.

(Die Aufnahme der beiden Barték-Quar-
tette — im Rahmen einer Gesamteinspie-
lung aller Quartette — wird in diesem Jahr
erscheinen; eine Kassette mit den , PreuBi-
schen Quartetten” von Haydn ist in diesen
Tagen auf DG 2740135 verdffentlicht wor-
den).

Die Tokyoter im
Gesprach

Der Interpretation der Bartok-, Mozart-
oder ,PreuBischen Quartette” von Haydn
durch vier junge Japaner mag ein Hauch
von Exotik anhangen, und als ob Cellist Ha-
rada eine Frage in dieser Richtung erwartet
héatte, stellt er im Vornherein klar: ,Darauf
angesprochen, ob es fur uns mit abendlan-
discher Musik Schwierigkeiten, Interpreta-
tionsprobleme gebe, die eventuell auf einer
verschieden gelagerten Denkweise, unter-
schiedlichen Kultur- und Musiktraditionen
und dergleichen mehr griindeten, kénnen
wir heute eindeutig mit Nein antworten. Ich
glaube sogar behaupten zu konnen, daB
wir jederzeit, wenn wir gezwungen wirden,
ein Mitglied zu ersetzen, einen in amerikani-
scher oder europaischer Musiktradition auf-
gewachsenen Streicher nahtlos in unser
Ensemble einbauen kénnten, ohne daB wir
ihn hinsichtlich seiner unterschiedlich ver-
laufenen musikalischen Entwicklung als
Fremdkorper betrachten muBten. Wir ha-
ben in Amerika beispielsweise mit Gary
Graffman, Lorin Hollander oder Frederica
von Stade zusammen gespielt, und es hat
niemals Probleme in dieser Hinsicht gege-
ben.” Allgemeines Kopfnicken in der
Runde als Zeichen einmitiger Zustimmung.

» « - Quartettgriindung
unser sehnlichster
Wunsch*

Den ZusammenschluB dieses einzigen
ausschlieBlich aus Japanern gebildeten
Streichquartetts, das sich in Europa wie in
Amerika einen Namen machen konnte,
schildert Geiger Harada, der nebenbei
nicht mit Cellist Harada verwandt ist: ,Wir
begannen im Alter von fiinf, sechs Jahren
ein Instrument zu spielen. Spater besuch-
ten wir gemeinsam die Toho-Schule in To-
kyo, eine Brutstétte fur den japanischen
Musik-Nachwuchs. Wir kannten uns also
schon lange vor der Quartett-Grindung,

spielten gemeinsam im Studenten-Orche-
ster, und zwei von uns besuchten bereits
1964 die USA mit dem Toho-Orchester.”

Bratschist Isomura wirft ein, daB er als
einziger von den vieren nach der Suzuki-
Methode sein Instrument erlernt habe,
einer musikalischen Erziehung, der er
heute kritisch gegeniiberstehe, da sie auf-
grund kollektiver Tendenzen — Gruppenu-
ben, Massenkonzerte, generelle Handha-
bung kleindimensionierter Instrumente —
der Individualitat des einzelnen Musikers
wenig Beachtung schenke. ,Aber es hat
mir, riickblickend betrachtet, die ungemein
schwierige Aufnahme-Prifung fir Toho
doch erleichtert.”

,DaB wir unbedingt ein Quartett grin-
den wollten, geht bis auf unsere Tage mit
dem Studenten-Orchester zurlck. Natur-
lich liebaugelten wir zuerst auch mit einer
Solisten-Laufbahn” — Kopfnicken —, ,der
Quartettgedanke, das Repertoire, die Mu-
sik jedoch Ubten eine groéBere Anziehung
auf uns aus. Hinzu kam und kommt das Ge-
fihl einer gréBeren Eigenverantwortlich-
keit, die uns der Beruf eines Orchestermusi-
kers beispielsweise nicht bieten konnte:
Ausgedehntes Palaver Uber die Anmerkun-
gen, Hinweise eines Dirigenten wirde ein
Orchester in der Arbeit zwangslaufig 1ah-
men. Als Quartett konnen wir uns in unse-
rer musikalischen Aussage starker ergan-
zen, Vorschlage untereinander diskutieren,
unterschiedliche Akzente oder Tempi erpro-
ben, bis insgesamt eine Einigung erzielt ist,
die musikalisch alle befriedigt. Wir sind ein
demokratisches Ensemble; interpretato-
risch geschieht nichts, mit dem alle nicht
vollstandig Ubereinstimmten.”

.= « « YON den Juilliards
beeindruckt®

Bereits zu Beginn ihrer ersten ernsthaf-
ten Zusammenarbeit stand fest, daB die
zweite Geige — Frau Yoshiko Nakura — das
Ensemble in absehbarer Zeit verlassen
wiirde, um sich mit ihrem Mann in Belgien
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niederzulassen. Wahrend die ersten Auf-
nahmen fiir DG noch in der urspringlichen
Besetzung produziert wurden, hat mittler-
weile Kikuei lkeda sich nahtlos in das En-
semble eingeflgt. , 1966 wurde fur uns ein
entscheidendes Jahr”, knipft Isomura an.
,Wir besuchten einen zweiwochigen Work-
shop des Juilliard-Quartetts in Japan. Der
Eindruck, den dieses Quartett auf uns
machte, war Uberwéltigend, und das Stu-
dium bei ihnen wurde fur uns zu einem
MuB."

Es sollten allerdings noch drei Jahre ver-
gehen, bis sich alle Quartettmitglieder in
New York niedergelassen hatten. Als letz-
ter traf Cellist Harada ein, der zuvor zwei
Sommerkurse in Aspen belegt hatte und
sich das notwendige Geld fir das Studium
mit den Juilliards (,, Die sind nattrlich wahn-
sinnig teuer!”) als Solo-Cellist beim Nash-
ville Symphony Orchestra verdiente, der
auch Isomura zeitweise als zweiter Konzert-
meister angehorte. Hinzu kamen Stipen-
dien, und 1969 konnten sie dann geschlos-
sen als Quartett das Studium mit den Juil-
liards aufnehmen.

+.Es war eine groBe Umstellung flr
uns“, bemerkt Geiger Harada. ,An der
Toho-Schule konnte man sich fur das Stu-
dium eines bestimmten Werks ein Jahr Zeit
lassen. Mit dem Orchester Ubten wir nicht
mehr als vier, fiinf neue Sticke in einer Sai-
son ein. An der Juilliard School indes be-
gannen wir unser Studium mit einer fir uns
geradezu atemberaubenden Geschwindig-
keit. Wir studierten gleichzeitig mehrere
Kompositionen, erarbeiteten in kurzer Zeit
ein breites Repertoire. In der Hauptsache
studierten wir mit Robert Mann, dem dama-
ligen ersten Geiger der Juilliards, zusam-
men, da Raphael Hillyer, der Bratschist, Juil-
liard bereits verlassen hatte; bei ihm nah-
men wir aber zahireiche Privatstunden.
Mann brachte uns etwa dazu, von unserem
anfangs sehr schnell angesetzten Vibrato
abzurlicken und es etwas langsamer zu ver-
suchen.”

Dann kamen die ersten kritischen Pri-
fungen, Wettbewerbe, die alle Quartettmit-
glieder als wichtigen Einschnitt nicht nur
innerhalb ihrer Karriere, sondern auch als
unerlaBliche Bereicherung der eigenen
musikalischen Entwicklung bezeichnen.
1970 gewann das Quartett den Coleman-
Wettbewerb in  Pasadena/Kalifornien.
»Noch wichtiger aber”, wirft Isomura nicht
ohne Stolz ein, ,war flr uns, daB in der Jury
das Amadeus-Quartett saB. Deren hohe
Einschatzung unseres Spiels gab uns das
Vertrauen, daB wir uns auf dem richtigen
Weg befanden.”

Einige Monate spéter folgte dann der
ARD-Wettbewerb in Miinchen, aus dem sie
ebenfalls als erste Preistrager hervorgin-
gen. lhre erste Platte wurde 1971 im Rah-
men der ,Debut“-Serie bei der DG produ-
ziert mit den Streichquartetten Op. 76 Nr. 1
von Haydn und op. 51 Nr. 2 von Brahms,
die im folgenden Jahr den ,Prix Mondial*
erhielt (jingst wiederverdffentlicht als DG
2535169).

»- » - haufige Konzert-
tatigkeit birgt
Probleme*

»Ich glaube”, knupft Cellist Harada an,
~daB uns die Teilnahme an zwej Wetibewer-
ben ausreicht. Wir haben beide gewonnen,
spielen auf einem renommierten Label —

was wollen wir augenblicklich mehr? Wir
geben weit (iber hundert Konzerte im Jahr.
Diese Anzahl mochten wir gerne reduzie-
ren — aber das bringt auch finanzielle Pro-
bleme mit sich. Wir leben allein von unse-
ren Konzerten und Aufnahmen, und das ist
manchmal nicht ganz leicht. Wenn wir nach
Europa fur finf oder zehn Konzerte kdmen,
kénnten wir nicht davon leben; wir miBten
Geld hinzuschieBen. Blieben wir bei einem
Monats-Aufenthalt in Europa unter finf-
zehn Konzerten — forget it. "

Erregte Diskussion unter den vier jun-
gen Mannern, zumeist japanisch gefiihrt;
als ich fragend umherschaue, féahrt Harada
fort: ,Allright. Wir wollen uns nicht be-
schweren; wir kénnen davon leben, und
ganz gewiB ist der finanzielle Aspekt nicht
das Hauptmoment unserer ausgedehnten
Konzerttatigkeit. Selbstverstandlich sind
funfzig Konzerte im Jahr besser als hun-
dert: Wir kdnnten haufiger proben, weiteres
Repertoire erarbeiten. Es ist nicht gut, so
haufig zu konzertieren. Man splrt zuweilen,
daB man physisch und auch geistig mide
wird — nicht haufig, aber manchmal. Wir
sind noch jung, aber wenn wir — so0 ist es
beabsichtigt — die kommenden zwanzig
Jahre noch zusammenbleiben wollen, mis-
sen wir uns ernsthaft dariiber Gedanken
machen. Wir sollten eine gesunde Balance,
den richtigen Weg zwischen eigenem kiinst-
lerischen Anspruch und dessen Vermittiung
gegenuber dem Publikum finden.”

Auf meine Frage hin, ob dieser Weg
sich auch als Entwicklung, Veranderung in
ihren bisherigen Interpretationen niederge-
schlagen habe, folgt zustimmendes Kopfnik-
ken, und Cellist Harada greift diesen Punkt
naher auf: ,Seit unserer ersten Platte hat
sich unser Spiel gewandelt. Wie schon ge-
sagt: Zunachst standen wir unter dem unge-
heuren Eindruck, den die Juilliards auf uns
machten, und es lag nahe, einzelne Mo-
mente ihres Spiel herauszugreifen: Ak-
zente, Attacke, rhythmische Profilierung
oder Phrasierung etwa. Das versuchten wir
in unserer Anfangszeit nachzuahmen: Wir
mochten ihre Art der Interpretation. Auch
heute noch — aber fir uns ist es entschei-
dend, daB wir uns weiterentwickelt haben,
einen personlichen Stil gefunden haben.
Mit aller gebotenen Vorsicht hérten und hé-
ren wir uns auch Aufnahmen mit anderen
Quartetten an, aber es ist gefahrlich, sich
von Schallplatten beeinflussen zu lassen.
Einem von uns geféllt der Klang der Guar-
neris, einem anderen das relaxte Spiel der
Budapester. Da mussen wir unsere Vorstel-
lungen schon angleichen; wir konnen die-
sen Takt nicht auf eine Weise spielen und
den nachsten anders. Die Lernphase aller-
dings betrachten wir noch lange nicht als
abgeschlossen; flinf oder auch zehn Jahre
des Zusammenspiels sind fir ein Quartett
eine immer noch recht kurze Zeit.”

»Eigentiich kimmere ich mich gar nicht
so sehr um dieses Problem der Nachah-
mung, diese Assoziationen, die sich um
das gangige Made-in-Japan-Bild gruppie-
ren”, wirft Bratschist Isomura lachend ein.
,Vor Jahren haben wir in Japan alles imi-
tiert — Radios, Autos, Fernsehen!” —  Aber
in der Kunst liegen die Dinge doch anders.
Hier gibt es kein Kopieren vom Vorbild",
unterbricht Cellist Harada mit einiger
Wiirde, und ein einstimmiges , Yes" been-
det diesen Punkt in Eintracht. Befragt, was
sie als Quartett zusammenhalte, kommt die
erwartete Antwort: , Die Musik, die Erarbei-
tung des Repertoires, das Spiel des Part-
ners“, und ich erfahre: ,Es ist allerdings
nicht notwendig, daB man befreundet ist,

nahe beisammen lebt. Wir treffen uns zwar
fir unsere taglichen Proben, aber eine Art
Wohngemeinschaft bilden, sich tagaus, tag-
ein auf der Pelle hdngen — nein, das wére
nichts flr uns. Die Anspannungen einer
Tournee, einer anstrengenden Konzerttatig-
keit sind zu groB, als daB wir diese noch in
unser Privatleben hineinschleppen wollen.
Da maochte dann jeder mit seiner Familie al-
lein sein.”

Wie die meisten amerikanischen Quar-
tette haben auch die Tokyoter eine Quar-
tet-in-Residence”-Position inne — an der
American University in Washington. Dort
beschaftigen sie sich auch mit zeitgendssi-
schem Repertoire, ,aber uns bleiben nur
wenige Sommermonate flr die Erarbeitung
neuer Werke. Hinzu kommen noch Lehrauf-
trdge und Meisterklassen, so daB wir uns in
erster Linie mit dem Studium des Standard-
repertoires befassen. Von den Streichquar-
tetten Beethovens etwa spielen wir augen-
blicklich nur wenige — die Opera 59, 74, 95
und 127. Mozart, Brahms, Schubert und
Schonberg kommen hinzu: Diese Basis wol-
len wir ausbauen, ehe wir uns der Avant-
garde zuwenden. Zuweilen spielen wir die
Kompositionen unserer Studenten durch —
oftmals haarstraubend schwierige Stlicke.”

»- - - VON Japan geheilt*

Fir eine Rickkehr nach Japan gebe es,
so erklart man mir, augenblicklich keine
Grunde, und die Erkiarung lkedas dafur er-
halt einen leicht resignierenden Unterton:
LEs ist flr uns in jeder Hinsicht kinstle-
risch befriedigender, vor amerikanischem
oder europaischem Publikum zu spielen. In
Japan respektiert man keine einheimischen
Kinstler. Sie sind verriickt nach westlichen
Interpreten; sie folgen allein den Namen:
Wenn man ihnen Karajan oder Bohm oder
irgendwelche anderen westlichen Interpre-
ten vorsetzt, schnappen sie fast uber. Japa-
nische Kinstler gelten nichts in diesem
Land. Das mag mit der jahrhundertelangen
Isolation zusammenhéngen; eine Art Kom-
plex hat sich da herausgebiidet, der uns
beim Anblick eines Européers oder Ameri-
kaners sogleich Minderwertigkeitsgefiihle
entwickeln |aBt.

Das Publikum ist sehr diszipliniert und
héflich, ist jedoch kaum fahig, die Gefihle
der interpreten zu erwidern oder zu verste-
hen. Japaner kommen nahezu ausschlieB-
lich ins Konzert, um erzogen zu werden,
nicht um sich an der Musik zu erfreuen,
sich unterhalten zu lassen. Wenn man in
Tokyo konzertiert, geht es zu wie in einem
Examen. Die Zuhdrer schauen ernst drein,
man achtet gespannt auf die Fehler. Das
geht an die Nerven; die musikalische Erzie-
hung ist vollig fehlorientiert.”

,Ein Beispiel®, wirft lkeda ein: ,Meine
musikalische Erziehung an der Highschool
bezog sich ausschlieBlich auf musikalische
Thearie. Ich horte dort niemals ein Stick
Musik, hatte nie die Chance, ein Instrument
zu spielen — nur Theorie.”

.Vor drei Jahren haben wir unsere
ietzte Tournee durch Japan gemacht. Das
war ein Desaster. Wir spielten unter ande-
rem auch in grdBeren Provinzstadten, in
Riesensélen, die beim Auftritt westlicher
Kunstler Uberflllt waren. Unser Publikum
bestand teilweise aus flinfzehn bis zwanzig
Zuho6rern — es war absurd. Wie gesagt, Ein-
heimische gelten in Japan nichis. Von Ja-
pan, blauben wir, sind wir in dieser Hinsicht
augenblicklich restlos geheilt.*
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[C-Dolby? Ja! Limiter? Ja! HNS-Tonkopf? Ja!
CrO,-Elektronik? Ja!
Professionelle Technik fiir perfekte Wiedergabe.

Das HiFi-Stereo-Cassetten-Tape-Deck
MC 2400 hifi bietet hervorragende
Leistungswerte - weitaus mehr als die
HiFi-Norm DIN 45500 verlangt.

Rauschfreie Aufnahmen durch
Dolby*-System in IC-Technik.
Rauschfreie Aufnahmen sind f ir
HiFi-gerechte Wiedergabe unerlaflich.
Unser Dolby-System erfiillt diese
Aufgabe besonders exakt.

*Dolby ist ein eingetragenes Warenzeichen der Dolby
Laboratories Inc.

Perfekte Aussteuerung durch
neuartigen Limiter. )
Der Limiter verhindert elektronisch
Ubersteuerungen bei der Stereo-Auf-
nahme, ohne daB3 dabei etwas von
der Original-Dynamik

verloren geht.

Telefunken hat einen besonderen
Tonkopf. )

Wir haben einen speziellen Tonkopf
entwickelt, mit dem CrO,-Cassetten
héher ausgesteuert werden konnen als

magnetophon C 2400 hifi

{iblich und ihn HNS-Tonkopf genannt.
H steht fiir Hochste Bandaussteuerung
v amm (+40% bei Chrom-

dioxid-Cassetten!),

§ N fiir Niedriger Klirr-
faktor und S fiir

H Sicherheit vor
Frequenzverlust.

Diese erginzenden Baus@eine passen
optimal zum MC 2400 hifi:

Telefunken Receiver opus hifi 7050 mit
Telefunken HiFi-Boxen TL 700.

Hochster Bedienungskomfort.
Schauen Siesich dasGerit einmal niher
an: Elektronische Chromdioxid-Um-
schaltung und Bandendabschaltung,
beleuchtetes Cassettenfach und
Memory-Zihlwerk. Um nur einige Vor-
teile zu nennen.

Telefunken-Geriite gibt es beim Fach-
handel und in den Fachabteilungen
der Warenhiuser.
. Dort gibt es auch den
{ | dicken Telefunken-
! Report. Sollte er vergriffen
el sein, schreiben Sie an
e ) Telefunken, Abt. WB,
di:‘;:‘,’;’fu.,g_ \  Gottinger Chaussee76,
/ 3 Hannover.

TELEFUNKEN

"MaSaatophon G 2400 4y
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ABS 2904
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