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apropos HiFi

Heute mit einem Beitrag von Hermann
Hoffmann, Inhaber der Firma Audio Int'l,
Frankfurt.
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Gibt’s was Neues?

Wanderer, kommst Du nach Canoga Park
in Californien, vergiB nicht, einen Blick auf
den Parkplatz der Deering Ave zu werfen.
Dann hast Du schon von auBen den richti-
gen Eindruck von dem, was Dich innen bei
Infinity erwartet: da stehen zwei bis drei
Porsches, ein Ferrari Dino und mindestens
ein De Tomaso Pantera. Zweifelsohne: bei
Infinity gibt man sich nicht mit dem Zweit-
besten zufrieden.

Betritt man das Biro von Arnie Nudell,
dann weiB man, daB der erste Eindruck
nicht getauscht haben kann. Auf seinem
Schreibtisch das Wall Street Journal und
eine Flasche Chateaux Margaux 1968, in
der Ecke ein Cello und zwischen mehr oder
weniger elektronischem Wandschmuck
zwei Portraits von Albert Einstein.

Man merkt: Arnie Nudell ist Physiker, zu-
dem tragen seine Diplome noch das be-
rihmte Wappen von UCLA. Wenn schon,
denn schon.

High Fidelity sei seine Leidenschaft seit er
horen kann, sagt er. Wahrend seiner Schul-
zeit und seines Studiums lieh er sich — oder
wenn das Geld mal ausnahmsweise aus-
reichte, kaufte er sich auch — jeden Laut-
sprecher, der gerade auf den Markt kam.
Um ihn schnurstracks in den schalltoten
Raum der Uni zu schleppen und ihn dort
via MeBgerdte und Ohren auf Herz und
Nieren zu prifen. Nun ja: Wenn schon,
denn schon.

Nach einer kurzen beruflichen Stippvisite
in einem Laser-Laboratorium griindete
Arnie  Nudell kurzentschlossen seine
eigene Firma, um ausschlieBlich das zu
machen, was ihn am meisten interessierte:
HiFi. Zwei Freunde machten ebenso wild-
und kurzentschlossen mit. John Ulrick und
Cary Christie sind heute Vizeprasidenten
der Infinity Systems.

Die Company in Schwung zu bringen, war
natirlich leichter gedacht als getan. ,Die
Handler hatten ihre Laden mit allen mog-
lichen bekannten Marken vollgestopft und
wollten Neues nicht ausprobieren.” Als
aber den ersten Testern die Servo Static |
zu Ohren kam, sie zu schwirmen began-
nen und gar nicht wieder aufhéren wollten
und als dann die Infinity 2000A hinterher
kam, da war der Durchbruch geschafft. Das
klang nicht so wie bisher Lautsprecher
klangen, das war neu! Und wenn Arnie
Nudell von 'dramatisch neu’ spricht, dann
gehtihm das leicht Uber die Zunge, schlieB-
lich zitiert er nur. (Ahnliches konnte man ja
auch in Deutschland lesen, als Audio Int'l
beide Systeme zum ersten Mal Uber den
groBen Teich holte.)

Die Entwicklung machte bei Infinity aber
nicht halt. Die Servo Static | bekam eine
verbesserte Schwester, die Servo Static IA,
die 2000A wurde zur 2000, eine Infinity
1001, POS 1 und 2 und die Monitor-Serie I,
II, 1A kamen hinzu. (Erinnern Sie sich noch
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an die Uberwaéltigenden Kritiken, die sie vor
gar nicht langer Zeit hier in Deutschland
erhalten hat? Wenn nicht, wir von Audio
Int'l schicken sie Ihnen gerne zu.) Und als
Neustes gibt es bei Infinity — und selbstver-
stéandlich den deutschen Audio Int'l-Hand-
lern — die Infinity Monitor Jr. zu héren. Ge-
rade so groB wie knapp 65 Zentimeter
Goethe, aber mit einem Klangbild, das
nahezu umwerfend ist. Durch eine neue
Technologie wurde z.B. bei ihr erreicht,
daB ihre drei Systeme absolut phasen-
gleich "anspringen’ und dadurch ein wirk-
lich tiefengestaffeltes, unglaublich drej-
dimensionales Klangbild entsteht. Man
hort, Lautsprecher lagen den Infinity-
Leuten schon immer besonders am Her-
zen. Aber jetzt haben sie sich auf ein neues
Gebiet gewagt. Mit der gleichen Einstel-
lung allerdings, wie sie an den Boxenbau
herangegangen sind: Wenn schon, denn
schon.

Ein Vor- und ein Endverstarker haben ge-
rade die MeBtische verlassen und wenn
man den Daten Glauben schenken kann
(wir zweifeln aber nicht daran, denn wir
haben mit eigenen Augen gesehen, wie sie
entstanden), dann kommt etwas auf uns zu,
das diesen Markt ebenso pragen wird wie
damals der erste Transistor-Verstarker. In
ein paar Wochen (Geduld, Geduld, Freun-
de!) werden wir von Audio Int'| sie an
unsere Handler ausliefern koénnen. HiFi-
Freunde also werden sich einen dicken
roten Strich in den Kalender machen
mussen.

Quasi nur so nebenbei stilpt Arnie Nudell
jedem Besucher ein Paar Kopfhorer — elek-
trostatische, versteht sich — tber, die eben-
falls das Infinity-Zeichen tragen. ,.Das sind
die besten der Welt“, sagte Arnie Nudell
dazu. Bei allem Skeptizismus, den wir bei
solchen groBen Worten pflegen, wir muBten
ihm recht geben. Ergo: Audio Int'l wird
auch sie nach Deutschland bringen. Also
mit dem Kopfhérer-Kauf noch ein biBchen
warten, es lohnt sich (unser Wort darauf!)
Klar, daB Arnie Nudell auch von dem
sprach, was man noch von Infinity zu er-
warten hat. Aber er nahm uns das Ver-
sprechen ab, noch nicht dariiber zu schrei-
ben. Als Leser dieser Zeitschrift jedoch
werden Sie von uns so frih wie moglich
daruber unterrichtet, versteht sich .

Wenn Sie aber heuteschoneinen Uberblick
von dem haben wollen, was lhnen Infinity
Erstaunliches bietet, gehen Sie einfach zu
einem Audio Int'l Handler. Oder schreiben
Sie uns.

Unsere Adresse: Audio Int'l, Postfach
560229, 6000 Frankfurt 56.

sachte an. Auf diese Weise beginnt das Kon-
zert zu atmen; es bekommt einen Spannungs-
gehalt, der auf dem Formungswillen zweier
kontrérer Naturelle beruht. Die Joachim-Ka-
denz wird nicht zum Demonstrationsobjekt
geigerischer Artistik aufgeputzt. Unter Szige-
tis Fingern gerét sie zu einer Retrospektive
des ersten Satzes, zu einem planvoll aufge-
bauten Hohepunkt, von dem aus die GroBe
dieses Satzes noch einmal (berschaubar
wird. Der zweite Satz (Larghetto) wird von
beiden Interpreten mit weit schwingender
Ruhe zu einem Akt absoluter Entspannung
gestaltet. Man muB schon suchen, um diesen
Satz in solch ungesuchter, unverkrampfter
Haltung zu finden. Die zum SchluBsatz auffor-
dernde Kadenz leitet Uber zu einem von Hei-
terkeit erflllten Satz. Szigeti und Walter las-
sen dieses Uberschdumend dahinspringende
Rondo unbeschwert dahineilen. Selbst die
Kadenz gegen Ende dieses Satzes, die noch
schnell den Virtuosen ,durchblitzen® lassen
muB, wirkt hier nicht als Fremdkérper. Alles
in allem erlebt man das Konzert in der Spann-
weite seiner Mdglichkeiten, ein Zeugnis gro-
Ber, unprétentiéser Gestaltungskraft.

An dieser Stelle (so zweideutig gemeint
wie geschrieben) darf eine Aufnahme des
Beethoven-Konzerts nicht vergessen wer-
den, die den zitierten ,Bruch“ Uberdeutlich
zeigt. Es handelt sich um die Aufnahme unter
Dorati: Unverstandiich, daB sie freigegeben
wurde. Bei aller Liebe zu Szigeti - hier wird
eine Ruine gezeigt. Man muB héren, wie wei-
nerlich und vergreist ein Ton sein kann, sonst
glaubt man es nicht. Schon der Einsatz zu
Beginn verkiindet das Ende eines Geigers.
Es stimmt traurig, miterleben zu miissen, wie
ein Interpret ,den Kampf mit sich selbst” ver-
liert. Einzig die Kadenz, Gbrigens meines Wis-
sens die einzige Aufnahme mit der Busoni-
Kadenz, 1&8t noch einmal vergangene Zeit
ahnen.

Die meisten der omindsen Raubpressun-
gen stammen aus der Zeit nach 1945 - man
kann sie nur beschrénkt empfehlen. Eine Aus-
nahme, dem Datum und der Sache nach, ist
das 1938 aufgenommene Bloch-Konzert. (Es
handelt sich um die Nachpressung der Platte
Columbia WAX 4420/28.) Die Plattenauf-
nahme scheint vor der offentlichen Urauffiih-
rung zu datieren. Das Konzert selbst ruft
zwar Assoziationen an die Filmmusiken zu
historischen ,Schinken“ wach - man sollte
sich davon nicht schrecken lassen. Szigetis
Qualitaten adeln das Mammutwerk und las-
sen seine Léngen vergessen. Die Aufnahme
sollte in keiner Violinsammlung fehlen.

Es gibt derzeit zuwenig
Schallplatten aus Phase 2

Wir dirfen in Szigeti einen der wesentii-
chen Anreger unter den Geigern der ersten
Jahrhunderthélfte sehen. Er war in der Zeit
des brodeinden Umbruchs der musikalischen
Landschaft ein anspruchsvoller Mittler zwi-
schen Musikschaffenden und Musikverbray-
chern. Seine Entwicklung l&Bt sich - verein-
facht ausgedriickt - in drei Phasen unterteij-
len: 1. Wunderkindphase mit Ausbildung in
der Virtuosenklche Hubays, 2. Reifejahre als
Gestalter, Forderer und Erzieher seines Pub|i-
kums und 3. Spatphase mit Niedergang sei-
ner tonlichen und technischen Mittel. Leider
sind derzeit nur wenige der Aufnahmen aus
der Zeit von etwa 1920 bis 1940 greifbar. Hier
sollten vor allem wieder seine Aufnahmen
von Bach, Mozart, Beethoven, Brahms, By-
soni, Prokofieff, Strawinsky zugénglich ge-
macht werden. Szigeti wirde dadurch mehr
Gerechtigkeit widerfahren, als es, derzeit,
durch die erhéltlichen Aufnahmen geschight.

Jlch halte Rachmaninoff fiir den gréBten
Pianisten unseres Jahrhunderts, daneben
wiirde ich allenfalls noch Horowitz stellen.
(Stephen Bishop iiber Kollegen)

In London gilt er als einer der ange-
sehensten Pianisten seiner Generation, in
Amerika fiillt er mihelos die Konzertsale,
in Deutschland macht er sich rar — Stephen
Bishop, sechsunddreiBigjahriger  Pianist
aus den USA mit Dauerwohnsitz in London.
Nach den Griinden seines relativ seltenen
Auftretens in der Bundesrepublik befragt,
erklart Bishop, daB auch er den einander be-
bedingenden Faktoren fir eine gewisse
Popularitat nicht entrinnen kann: dem In-
einanderwirken von offentlichem Auftreten
(Konzertagenten) und Plattenproduktionen,
gekoppelt mit der notwendigen PB—Arbglt_
Hapert es an Tourneen, ,kann ich eine
gute Platte nach der anderen machen —
es hilft nichts. Man bleibt nur wenigen
bekannt.”

In der Bundesrepublik ist Bishop durch
die Interpretation von Beethovens Diabelli-
Variationen erstmals ins Gespréch gekom-
men; dem schlossen sich vielbeachtete
Konzert- (Bartok, Strawinsky, Grieg,
Schumann) und Solo-Aufnahmen (Brahms,
Beethoven, Bartok) an. Alle Produktionen
erschienen bei Phonogram, uber den Im-
portdienst der Firma sind noch weitere
Aufnahmen lieferbar, u.a. das 1968 fir
ihn komponierte Klavierkonzert des Eng-
landers Richard Rodney Bennett sowie als
jungste Einspielung die Beethoven-Baga-
tellen. Haufig auf seinem Konzertplan fin-
det sich auch das Klavierkonzert Michael
Tippetts. Einen groBen personlichen Erfolg
feierte Bishop in der Londoner Queen
Elizabeth Hall mit der Auffiihrung aller Mo-
zart-Klavierkonzerte mit dem Geraint Jones
Orchestra zu Beginn der siebziger Jahre.

Stephen Bishop wurde 1940 in San
Pedro bei Los Angeles geboren. Nach
seiner Ubersiedlung nach San Francisco
wurde er Schiiler von Lev Schorr, der wie-
derum Schiler von Anna Essipova war,
die bei Theodor Leschetizky studiert hatte.
,Von Schorr bekam ich das technische
Rustzeug und einigen Einblick in Bach, das
spatromantische ~ Repertoire, ~ Debussy
und Ravel“. Sein Orchesterkonzert-Debut
(Schumann) gab er mit dem San Francisco
Symphony Orchestra. 1959 ging er nach

==« NiCht nur der
Diabelli-Pianist”

Mit Stephen Bishop sprach Wolfgang Mohr

England, um bei Dame Myra Hess zu stu-
dieren — seitdem hat er seinen festen Wohn-
sitz in London. Sein Londoner Debiit gab
er im November 1961 in der Wigmore Hall
mit Bach, der Klaviersonate von Berg und
den Diabelli-Variationen von Beethoven,
ein Werk, mit dem man ihn in den fol-
genden Jahren eng verband: ,Ich bin ja
gar nicht der Diabelli-Pianist, als den man
mich in einigen Léndern ansieht. Das beruht
groBtenteils auf der Unkenntnis meines
Repertoires, das zwar ausgepragte k_Ias-
sisch-romantische Akzente trégt, gleich-
zeitig aber auch zahireiche Kompositionen
des zwanzigsten Jahrhundert enthélt. Als
ich Chopin ankiindigte, erwarteten die
Leute hier das Schlimmste. In Amerika
kannte man mich weniger als sogenannten
Beethoven-Spezialisten, der ich eigentlich
gar nicht sein médchte. Dort schlugen meine
Chopin-Interpretationen - auf vorurteils-
freiem Hintergrund - dann voll ein.*

Sein New Yorker Debiit gab er im Marz
1967 in der Town Hall mit Bach, Schubert
und Beethovens op. 110, sein erstes Kon-
zert mit der New York Philharmonic schloB
sich im November 1968 an. Seitdem hat
Bishop auf nahezu allen Festivals ge-
spielt, Japan, Australien, Europa — zuletzt
Jugoslawien — bereist. Die Tournee durch
Jugoslawien dirfte auch den Ausschlag
fiir seine Namensanderung gegeben haben,
die man allenthalben jetzt in angelséachsi-
schen Publikationen und auch auf seinen
neuesten (englischen) Platten findet:
Bishop-Kovacevich. Der Eindruck ,neues
Klavierduo® tauscht mithin: Kovacevich ist
Bishops offizieller Name. Seine Eltern waren
jugoslawische USA-Einwanderer. Die Ehe
wurde geschieden und Stephen nahm den
Namen seiner Mutter nach deren erneuter
Heirat an: Bishop. Seit kurzem hat er beide
zu einem Familiennamen zusammengezo-
gen. Bishop, smart und etwas scheu, be-
wohnt ein hibsches Haus im viktoriani-
schen Stil gegeniiber Londons ausgedehn-
tem Hampstead Park. Hier lebt er zu-
sammen mit seiner einjahrigen Tochter,
einer Unmenge von Kochbuchern (,Selbst-
versorger“), einem Konzertfliigel in einem

Raum, der =zugleich Wohn- und Schiaf-
zimmer ist und allerlei Krimskrams, den er
sich von seinen Reisen mitbrachte. Zum
Interview setzt man sich zwanglos auf den
Teppich - die etwas bohémehafte Atmo-
sphare beriihrt sympathisch.

1959 siedelten Sie nach London uber
und nahmen lhr Studium bei Myra Hess
auf, neben Solomon und Curzon wohl eine
der bekanntesten Pianistenpersonlichkei-
ten der alteren Generation in England. War
das fur Sie ein Wendepunkt innerhalb
ihrer musikalischen Entwicklung?

,Ein groBer sogar. Ich habe etwa drei
Jahre mit Myra Hess zusammengearbeitet.
Uber die technische Seite des Klavierspiels
sprachen wir so gut wie nie. lhre Haupt-
beschaftigung mit mir — das wechselte
natiirlich von Student zu Student — be-
traf stilistische Fragen. Insbesondere lehrte
sie mich, daB es ein wichtiger stilistischer
Faktor sei, gerade den Klang aus dem Kla-
vier herauszubekommen, den man sich
wiinschte, der dem Werk, das man spielte,
angemessen sei. Sie erwahnte oftmals den
Ausspruch Toscaninis: ,Bei Rossini wun-
sche ich ein Rossini-Forte, bei Beethoven
ein Beethoven-Forte! — Das trifft meine
Arbeit mit Myra Hess genau. Ich erinnere
mich, wie wir einmal volle sechzig Minuten
den Beginn der vierten Partita von Bach
studierten, nur mit Fragen des Klangs be-
schaftigt. Daneben ging es noch haupt—
sachlich um Probleme der Architektur
innerhalb einer Komposition. Ich war da-
mals gerade neunzehn Jahre alt und pro-
duzierte das auf dem Klavier, was man
gerne den ,American Sound” nennt, me-
tallische Harte und eine etwas eingeengte
Skala von Zwischentonen. Ich habe da-
mals die Saiten ihres Fligels zum Zer-
springen gebracht. Sie war vollig entsetzt,
konnte es (berhaupt nicht begreifen. Hin-
zu kam, daB ich nur drei Tempi kannte:
schnell, noch schneller und so sc;hn_e!l, wie
nur méglich. Ich war ein Geschwindigkeits-
fanatiker; es konnte mir gar nicht schnell
genug gehen. Das hat Myra Hess a||e§

korrigiert, mir eine gewisse Monochromie
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und auch Monotonie meines Spiels aus-
getrieben. Wir haben dann auch das Re-
pertoire verbreitert - als ich zu ihr kam,
kannte ich nur eine Beethoven-Sonate,
Opus 109. Wir erarbeiteten weitere Beet-
hoven-Sonaten, die Konzerte - auch die
von Mozart -, Schubert, Brahms. Ausge-
sprochen virtuose Literatur kam kaum zum
Zuge.”

Sie sagten, daB Myra Hess der techni-
schen Seite wenig Beachtung schenkte.
Gibt es Kompositionen, die pianistisch-
technisch einen EinfluB auf Sie hatten,
denen Sie sich als Herausforderung stel-
len muBten?

.Oh ja, dieser Initialziinder, der meine
Finger eigentlich erst richtig in Bewegung
setzte, der mir erstmals Grenzen zeigte, die
es zu Uberwinden galt — das war Bartoks
zweites Klavierkonzert. Es bezeichnet fiir
mich, vom technischen Standpunkt aus ge-
sehen, die groBe Wende. Als ich das Kon-
zert erstmals horte, wurde ich ganz kribbe-
lig. Ich besorgte mir die Noten, blatterte
kurz darin und sank fast um: ,Mein Gott,
das kannst du niemals spielen’, dachte ich
damals. Kurz darauf traf ich Colin Davis
und sprach ihn auf das Konzert an: ,Colin,
ein fantastisches Konzert, aber ich schaffe
es nicht!" Er sagte: ,Oh, wie schade’, und
das war das Ende unserer Unterhaltung.
Am nachsten Morgen rief mich die BBC an
— Davis stand damals bei ihnen unter Ver-
trag — und fragte, ob ich Bartdoks zweites
Konzert in neun Monaten fiir sie auffihren
wollte? Da packte ich natirlich den Stier
bei den Hérnern.

Die folgende Zeit — das weiB ich heute
mit absoluter Sicherheit — machte mich
eigentlich erst zum Pianisten. Meine Hande
lernten Dinge auszufiihren, mit denen sie
vormals nie konfrontiert waren: Niemals
zuvor hatte ich so etwas Schweres stu-
diert. Technisch bekam ich in diesen Mo-
naten den letzten Schliff; was danach kam,
konnte mich eigentlich nicht mehr er-
schittern.

Mittlerweile habe ich auch die beiden
anderen Bartok-Konzerte eingespielt. Es
ist sehr ungerecht zu behaupten, das dritte
sei retrospektiv, ein Rickschritt im Kon-
zertschaffen Bartoks. Es ist so purita-
nisch, die Farben sind sanfter, auch dunk-
ler. Das erste Konzert spiele ich gern, aber
es ist doch nur eine Studie, eine Art Skizze
fur das zweite. Als wir das Werk vor rund
acht Monaten im Studio aufzeichneten,
habe ich mich kostlich amiisiert. Ich sagte
mir: Hier kommt also Barték und schreibt
sein erstes Klavierkonzert. Man wiirde
meinen, jeder Komponist wiirde sich doch
fur seinen Konzert-Erstling ein umwer-
fendes Thema ausdenken. Weit gefehlt —
das erste Thema, das zweite Thema im
Kopfsatz: immer dieselbe Note. Im Finale
ebenso. — Auch die Orchestermusiker hat-
ten ihren SpaB daran. Ich mag das Werk.
Es ist nicht so schwierig fiir den Pianisten,
aber der Dirigent hat Schwerstarbeit zu
verrichten. Einsatze, Rhythmik — er muB
héllisch aufpassen. Mit Bartoks Rhapsodie
kann ich nichts anfangen, auch nicht mit
deren Solo-Version.*

Neben Bartok und auch Brahms hat
Beethoven, und hier insbesondere die Dia-
belli-Variationen, eine bestimmende Rolle
in IThrem musikalischen Entwicklungsweg
gespielt.
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Azimut heif3t das Ding,
das den neuen 3 Kopf-Cassetten-

Recorder TCD 330 so spursicher macht,

wie einTonbandgerat ist.

Das im Cassettensystem verwendete Magnetband ist
viel schmaler als ein Tonband. Und viel ungenauer in der
Spurtreue. Das liegt nicht am Magnetband selbst, sondern
an der Cassetten-Mechanik und am Gehause.

Der Aufnahmekopf bekommt also viel weniger mit. Und
Sie bekommen weniger zurlick. Bei der Wiedergabe.

Das ist die Tatsache, die Tonband und Cassette immer
trennen. Bisher.

Tandberg hat die Azimut-Justage entwickelt. Damit ist der
Aufnahmekopf mobil auf jede Bandlage einstellbar.

So geht Ihnen nichts mehr verloren, wenn Sie aufnehmen.

Denn die optimale Einstellun
instrument ablesen. Das ist das augenfalligs
beim TCD 330.

Alles andere gehort bei Tandberg ohnehin
dazu: 3 Motoren, Doppel-Capstan, voll-
elektronische Bedienungselemente fur pro-
blemlose Handhabung. Und weitere 22
Pluspunkte. Zum Anfordern.

TANDBERG RADIO DEUTSCHLAND GMBH
4006 Erkrath 1 — Heinrich-Hertz-StraBe 24

er ein MeB-
Extra
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Besuchen Sie uns in
Disseldorf vom 24.-29. 9. 76
in Halle 2 Stand 2006
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. @ bitte nicht vergessen.
e

Fordern Sie unseren Wegweiser flr mehr HiFi von
@ der Cassette an. Mit 22 Pluspunkten und Azimut-

@ Demonstration. Postkarte genugt.
® Auch fur unseren Gesamt-Katalog '76 Absender

DIE TANDBERG HIFI FAMILY

RECEIVER-BOXEN TONBANDGERATE: CASSETTENRECORDE
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.Das stimmt. Seitdem ich Serkins Auf-
nahme horte, war ich besessen von diesem
Werk. Den Eindruck kannich nicht anders
umschreiben als mit ,Offenbarung”. Fir
mich beinhaltet Beethovens Opus 120 die
Summe seines Komponierens. Ich kdnnte
das Werk ein ganzes Leben lang studieren
und immer wieder neue Dinge entdecken.
Faszinierend darin ist fir mich die mensch-
liche Enthillung Beethovens, sein Humaor,
wie er sich in einer Reihe spater Kompo-
sitionen ausdrickt. Nehmen Sie die Sonate
Opus 101, wenn Beethoven im Finale zu
Beginn der Koda uns durch ein geradezu
groteskes Einsprengsel glauben machen
will, er hatte noch eine weitere Fuge sozu-
sagen auf Lager. Eine meiner liebsten Ba-
gatellen ist die letzte, die sechste von
Opus 126. Sie beginnt mit einem Presto,
auf das eine herrlich ausschwingende Mu-
sik folgt, die aus Opus 110 entnommen
sein konnte. Und zum SchluB wirft er das
alles mit ein paar schnellen Takten wieder
zur Seite: Das ist kinstlerisch so einzig-
artig, von einer Gefuhlstiefe und Kiihnheit —
und auch so blasiert. Die meisten Kompo-
nisten waren nach dieser wundervollen
langsamen Passage vor sich selbst auf die
Knie gesunken, hatten wohl auch noch In-
terpretund Publikum dazugebracht. Brahms
wirde diese Bagatelle wahrscheinlich
feierlich, mezza voce, mit tiefen Akkorden
zu Ende gebracht haben. Nicht Beethoven —
he kicks it. Sein Humor ist sehr provokativ,
ubertragen gesprochen: man koénnte ihn
nicht mit nach Hause zum Essen bringen.
Brahms ist da besanftigender, versohn-
licher, wenn man will sogar charmanter.
Bei Beethoven ist alles ofien; es ist kein
Humor, der verbindet, die Dinge zusam-
menflgt. Das ist fir mich eher bei Mozart
gegeben. Beethoven laBt die Dinge ge-
trennt, Mozart ist hier weitaus integrieren-
der.

In Beethovens Bagatellen — ich meine
hier die letzten beiden Bande — kann man
das alles wie in einer NuBschale vorfinden.
Einige sind noch im Ton von Opus 101
geschrieben: Die besondere Anziehungs-
kraft dieser Klaviersonate liegt ja darin,
daB es ein Ubergangswerk ist. Einerseits
hat sie noch etwas vom taglichen Brot-
und -Butter-Charakter an sich, von der
Vitalitat des normalen Lebens; anderer-
seits jedoch finden Sie auch schon starke
Momente von Beethovens Spatstil in ihr —
ob Sie diese nun symbolisch, spirituell, re-
ligibs oder wie auch immer nennen wol-
len. Dieser Ubergangscharakter macht das
Werk zu einem meiner liebsten, ebenso wie
manche Bagatellen. Wie gesagt, einige
ahneln Opus 101; andere sind schon voll-
kommene Spatwerke. Keines dieser kurzen
Werke jedoch hat das — nicht negativ ge-
meinte — naive Vertrauen und die Direkt-
heit der frihen Klaviermusik.

Trotz dieser Direktheit, hatte ich alle
zweiunddreiBig Sonaten als Zyklus auf-
zufihren, glaube ich nicht, daB ich einen
bestimmten interpretatorischen Kontrast
setzen wirde zwischen den frithen, mitt-
leren und spaten Werken. Allerdings ist der
Klang der fruhen ein ganz anderer als der
der Hammerklavierspnate etwa, auch in
der Produktion. Die frihe C-dur-Sonate
wilrde ich mehr aus den Fingern heraus
spielen, ohne daB ich mich hinsetzte: Oh,
Opus 2 Nummer 3 — kein beschwerter Arm!*
Das ist eine rein instinktive Sache. In der
Hammerklaviersonate wiirde der ganze
Kérper daran beteiligt sein, ein Forte zu
produzieren. Die Fuge beispielsweise be-
notigt eine Intensitat des Klangs, die stér-
ker durch den Einsatz des ganzen Arms
als mit den bloBen Fingern zu erreichen ist.”
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,Fruchtbare Aus

einandersetzung*“ — Stephen Bishop, rechts, mit Vittorio Negri

(in diesem Fall nicht Dirigent, sondern Produzent)

Bedeutet das Erscheinen lhrer Chopin-
Platte die ErschlieBung neuen Reper-
toires?

«Vielleicht. Augenblicklich spiele ich
Chopin haufig fir mich allein, aber wenig
offentlich. DaB virtuose Klavierliteratur
ungeheuer wichtig fir die musikalische
Entwicklung sei, dies hat mir Horowitz
nachdricklich versichert vor einigen Jah-
ren, zu einer Zeit, als ich mich mit dem
Es-dur-Konzert von Liszt herumschiug. ich
habe keinerlei Aversionen gegen virtuose
Kompositionen, sofern sie musikalisch
auch etwas hergeben: Die Diabelli-Varia-
tionen, Bartok oder auch die Handel-Va-
riationen von Brahms sind ja auch nicht
gerade aus dem Armel zu schiitteln. Hin-
gegen ist der gréBte Teil der Kompositio-
nen, die seit einiger Zeit unter dem
Schlagwort Romantic Revival auf Platte
und in den Konzertsaal gelangen, fir mich
einfach schiechte Musik und schlichtweg
langweilig. An diesem Punkt, befirchte ich,
werde ich zum musikalischen Snob.“

Stellt Sie die Arbeit im Studio im Ver-
gleich zur Konzertaufflihrung vor eine ver-
anderte Situation?

.Das ist ein Problem, liber das ich auch
mit Glenn Gould vor einiger Zeit langer
diskutiert habe. Er hat sich ja bekanntlich
vom Konzertbetrieb zuriickgezogen. Er
bringt gute Griinde dafir an; aber es sind
seine, nicht meine. Ich habe Gefallen an
dem Teil der Musik, der eng mit dem so-
zialen Aspekt verbunden ist, da es ein
dramatischer ist: der der direkten Aus-
einandersetzung des Interpreten mit dem
Gegeniber, dem Publikum. Man macht
wahrend eines Konzerts etwas zu dieser
bestimmten Zeit und vor und mit gerade
diesem Publikum — und umgekehrt. Aus
dieser Interaktion profitieren, so glaube
ich, meine Interpretationen ungeheuer.
Das war vor einigen Jahren noch nicht so;
da haben mich in der angespannten At-
mosphare eines Live-Konzerts zuweilen
doch die Nerven verlassen.

In dieser Zeit befand ich mich auch in
einem Dilemma, was, so glaube ich, viele
junge Interpreten befallt: daB sie den
hohen technischen Anspruch, den sie mit

einer Plattenaufnahme selbst erheben, in
einem Konzert nicht einlésen konnen,
andererseits die musikalische Intensitat
und Spannung auf eine Platie nicht glei-
chermaBen einbringen konnen wie in ein
Konzert. Die Atmosphédre des Aufnahme-
studios hat mich eine Zeitlang sehr irri-
tiert: der Zwang zur technischen Perfek-
tion — kein Kaufer einer Platte will spater
den gleichen Fehler immer und immer
wieder horen —; die verschiedenen Takes,
die eine interpretatorisch durchgezogene
Linie oftmals unterbrechen; die konti-
nuierliche Produktion von Spontaneitat —
das barg fur mich groBe Probleme. Heute
akzeptiere ich die eigene Asthetik, der die
Schallplatte unterliegt. Sie ist fir mich nur
ein weiterer Mosaikstein innerhalb einer
sich andernden Interpretationshaltung ge-
genlber einem bestimmten Werk: Diese
Anderungen mdgen zwar langsam und in
groBen Zeitraumen stattfinden, aber sie
geschehen. Als ich etwa achtzehn Jahre
alt war, dachte ich — mit der Bescheiden-
heit der Jugend —, ich wiiBte alles iiber
die Diabelli-Variationen, meine Interpre-
tation sei klipp und klar, nichts wirde
sich mehr andern. Wenn ich heute die
BBC-Bander hore, denke ich mir: ,Mein
Gott, wie langweilig; das kann doch un-
moglich Stephen Bishop sein!*

Natlrlich gibt es kaum einen jingeren
Interpreten unserer Tage, auf den nicht
irgendwie Schallplattenaufnahmen gewirkt
hatten — im positiven wie negativen Sinn.
Es gibt eine Reihe von Kiinstlern, die eine
solche Art von Einflissen heftig abwehren,
sogar leugnen. Aber das zeigt zumeist nur,
daB die Betreffenden unsicher sind hinsicht-
lich ihrer eigenen inneren Stimme. Je-
mand, der seiner Sache’sicher ist kann
alles und jeden anhéren, ohne daB er sich
in seinen Interpretationen beirren lassen
wiirde. Ich halte Rachmaninoff fir den
groBten Pianisten unseres Jahrhunderts;
daneben wuirde ich allenfalls noch Horo-
witz stellen. Es hat mir aber nicht gescha-
det, daB ich jede einzelne ihrer Aufnah-
men kenne. Es war, zugegeben, eine frucht-
bare Auseinandersetzung, aber niemals
sagte ich mir: Du muBt deine Interpretation
andern, weil dieser oder jener Pianist es
anders spielt. Plagiieren gar wére ohnehin
unmdglich.“
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