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Mit einem zarten Schwebeklang von fast
schon impressionistischem Zauber, einer
Überlagerung von Dominante und Subdo-
minante, bezogen auf As-Dur, beginnt
Clara Schumann im Klavier ihre Verto-
nung von Emanuel Geibels Gedicht „Die
stille Lotosblume“. Es ist das letzte ihrer
sechs Lieder op. 13, von ihrem Mann Ro-
bert 1844 zum Druck gegeben, der däni-
schen Königin Caroline Amalie gewid-
met. Sie hat in diesem Lied den beglücken-
den Reiz einer Harmonik entdeckt, die
den Grund verloren hat. Auch der Rhyth-
mus des Gesangs – eine Triole, dann vier
normale Achtel – schwankt und schwebt.
Der Dialog des Textes zwischen Schwan
und Blume, beide getragen vom Wasser,
wird durch Harmonik und Rhythmus psy-
chophysisch als sanfter Schwimmvorgang
erlebbar. Und kühner noch als die Eröff-
nung ist der Schluss: „O Blume, weiße Blu-
me, kannst du das Lied verstehn?“, singt
der Schwan. Die Frage bleibt ohne Ant-
wort, das Lied kehrt nicht zum Grundton
zurück, sondern verharrt in der dissonan-
ten Schwebe eines Dominantseptakkords
über Es – wohlgemerkt, als Schlusslied ei-
ner ganzen Sammlung! Dazu gehörte
1844 schon ein gewisser Mut.

Aber über die Innovationsleistung hin-
aus ist dieses Lied – kostbar wie Blüten-
staub – auch ein Werk berührender, ge-
konnt verdichteter Kunst. Sämtliche Lie-
der von Clara Schumann – die reifen
Sammlungen op. 12, 13 und 23, daneben
auch frühe Entwürfe zu einigen von ih-
nen und viele Jugendlieder, die sie zum
Teil schon als Zehnjährige komponiert
hat, sind jetzt erstmals auf einer CD mit
der Sopranistin Miriam Alexandra, dem
Tenor Peter Gijsbertsen und dem Pianis-
ten Jozef De Beenhouwer erschienen
(Musikproduktion Dabringhaus und
Grimm). Interpretatorisch ragen beson-
ders die erwähnten Lieder op. 13 heraus,
weil Gijsbertsen mit seinem strengen, be-
hutsamen Tenor genau den richtigen Ton
für diese hochempfindliche Lyrik trifft.

Der zweihundertste Geburtstag von
Clara Schumann am 13. September

bringt Erfreuliches auf dem Platten-
markt hervor, wozu auch die CD „Ro-
mance“ der Pianistin Isata Kanneh-Ma-
son gehört, die für Decca das Klavierkon-
zert, die drei Romanzen op. 11 für Kla-
vier solo und die Romanzen op. 22 für
Violine und Klavier sowie einiges mehr
aufgenommen hat.

Das Klavierkonzert (mit dem Royal
Liverpool Philharmonic Orchestra unter
Leitung von Holly Mason), ein Werk der
Sechzehnjährigen, bewegt sich bei aller
technischen Virtuosität noch sehr folg-
sam in den abgezirkelten Bahnen einer
Harmonik der Großmeister des stile bril-
lante wie Johann Nepomuk Hummel und
Friedrich Kalkbrenner. Allerdings hat
der Schlusssatz, alla polacca, etwas Mu-
tig-Munteres, in den regenbogenbunten
Kaskaden des zweiten Themas eine ka-
priziöse Dreistigkeit, die einen wachen

Kopf mit eigenen Ansichten und ein
Herz mit großer Sympathie für Frédéric
Chopin verrät. Wunderbar an dieser CD
ist der verhaltene Ton, mit dem sich Kan-
neh-Mason und die Geigerin Elena Urios-
te den innigen Romanzen op. 22 nähern.
Das ist Musik der Zweisamkeit und des
Flüsterns, aber auch einer harmonischen
Unsicherheit, die nicht – wie im Lied
„Die stille Lotosblume“ – für das Glück
des Schwebens, sondern für Beklem-
mung steht, die sich erst im letzten Stück
gänzlich löst.

Nun ist Clara Schumann zwar auch
Komponistin, aber vor allem Pianistin
und erste Interpretin der Musik ihres Man-
nes Robert Schumann gewesen. Wie erin-
nert man an eine Pianistin, von der es kei-
ne Tonaufnahmen mehr gibt? Ragna
Schirmer, Trägerin des Zwickauer Ro-
bert-Schumann-Preises und Expertin für

Clara Schumanns Klavierrepertoire, hat
auf ihrem Doppelalbum „Madame Schu-
mann“ (Berlin Classics) eine besonders
schöne Form dafür gefunden. Sie spielt
auf der zweiten der CDs – die erste ent-
hält Kammermusik von Clara und Robert
Schumann sowie Musik von Fanny Hen-
sel – das Programm von Clara Schu-
manns letztem Klavierabend in Südeng-
land, am 15. Februar 1872 in St Leonards-
on-Sea. Robert Schumanns „Kindersze-
nen“ op. 15 stehen im Zentrum, gerahmt
von Beethovens fordernder „Waldsteinso-
nate“, Miniaturen des achtzehnten Jahr-
hunderts sowie Musik von Frédéric Cho-
pin und Felix Mendelssohn Bartholdy.
Man erkennt, wie Clara Schumann als In-
terpretin an der Herausbildung eines Ka-
nons der Klaviermusik mitarbeitete. Aber
besonders reizvoll ist, dass Schirmer zwi-
schen den Stücken von Chopin freie Über-
leitungen spielt, wie es auch Clara Schu-
mann in ihren Konzerten zu tun pflegte.

Durch Schirmers phantasievolles, leb-
haftes, erfrischend risikofreudiges Spiel
verschafft einem diese CD zumindest die
Illusion, eine Interpretin könnte nach 147
Jahren noch einmal reale Gegenwart wer-
den.  JAN BRACHMANN

„Die Ros’ ist ohn warumb / sie blühet weil
sie blühet / Sie achtt nicht ihrer selbst /
fragt nicht ob man sie siehet.“ 2010 ver-
tonte Heinz Holliger diese Zeilen von An-
gelus Silesius für Vokalquartett, auf der
CD „Zwiegespräche“ (ECM/Universal)
erscheint das Stück in einer mild leuchten-
den Bearbeitung für Sopran, Oboe, Eng-
lischhorn und Bassklarinette. Wie eine
Menge solcher Rosen, ihrer Schönheit un-
bewusst, nimmt sich das Programm die-
ser Aufnahme aus: kurze Stücke, in ihrer
Dauer selten länger als eine Minute,
meist für Oboe oder Englischhorn solo,
Stationen eines musikalischen Dialogs
zwischen Heinz Holliger und György Kur-
tág. Kurtág antwortet auf die „Ros’“ mit
einer eigenen Vertonung der Verse, kurz
vor dem Tod von Holligers Frau Ursula
schrieb er an sie einen „. . . Brief aus der
Ferne“ für Englischhorn. Ein berühren-
des Gespräch in Sentenzen, die wie japa-
nische Haikus bedeutungsvoll und schwe-
relos zugleich sind. Heinz Holliger, mit
achtzig Jahren nach wie vor den Anforde-
rungen seines Instrumentes gewachsen,
spielt mit hintergründigem Ton, die Eng-
lischhornistin Marie-Lise Schüpbach und
Ernesto Molinari an der Bassklarinette
sind ihm empfindsame Partner.  clha

!

Zwei Stimmen, zauberhaft versetzt, um-
spielen einander und singen vom Echo
verbrannter Lungen, das übers versengte
Flachland hallt. Joan Shelleys Gesang ist
so ruhig und unaufdringlich, dass er fast
über die apokalyptische Landschaft hin-
wegtäuscht, die ihr Song „Coming Down
for You“ zeichnet. Doch wer könnte bei
den Zeilen „On the plains where the burn
has gone / Scarred the locust and the oak“
nicht sofort an den Amazonas-Regenwald
denken, der ungleichen Vegetation zum
Trotz? Landes- und Kontinentalgrenzen
sind auf „Like the River Loves the Sea“
(No Quarter) sowieso sekundär. Den gro-
ßen amerikanischen Musikmetropolen
hat die aus Kentucky stammende
Songwriterin, deren Stimme mitunter an
die ihres Idols Sandy Denny erinnert, sich
immer widersetzt: Nashville sei zu zy-
nisch, New York zu teuer. Ihr sechstes So-
loalbum hat Shelley im isländischen Reyk-
javík aufgenommen. In traumschwerem
Tempo und subtiler Naturbildsprache er-
zählt sie vom langsamen Schwinden lieb-
gewonnener Dinge. „Sing me a song of
brand new graves / Of how we are brea-
king“, heißt es in „Awake“, und man
wünscht sich fast, dass es hier nur um Lie-
beskummer geht. Aber vielleicht kommt
das darauf an, ob man in Island sitzt, in
Deutschland oder in einem der Amerikas.
„When it breaks down / Babe, let’s try / To
see the beauty in all the fading“, singt
Shelley. Die richtige Vanitas für diesen
traurigen Sommer.  codi.
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Beweglich, keineswegs schwerfällig, aber
angenehm körperreich, hier und da gera-
dezu erdig ist der Klang des Rundfunk-
chores Berlin. Für die Musik von
Johannes Brahms, der er jetzt eine gesam-
te CD (Sony) widmet, sind das schönste
Voraussetzungen. Der Chefdirigent des
Chores, Gijs Leenaars, hat für die gemein-
same Aufnahme mit dem Deutschen
Symphonie-Orchester Berlin nicht ein-
fach alle chorsymphonischen Werke von
Brahms ausgesucht, sondern den „Ge-
sang der Parzen“ und die „Altrhapsodie“
weggelassen. Das „Schicksalslied“ und
die „Nänie“, eines der feinsten, vom Or-
chestersatz her am liebevollsten durchge-
arbeiteten Werke, die Brahms je schuf,
werden kombiniert mit der niederschmet-
ternden Hiobs-Motette op. 74 Nr. 1, den
A-cappella-Chören op. 42, dem Frauen-
chor mit Horn und Harfe op. 17 Nr. 1 und
dem „Geistlichen Lied“ op. 30, bei dem
John Eliot Gardiner die originale Orgelbe-
gleitung für Streichorchester arrangiert
hat. Etwas mehr Arbeit am sprachlichen
Detail, etwas mehr Achtsamkeit für – oft
leise gesetzte – Höhepunkte könnte man
sich in der „Nänie“ und im „Geistlichen
Lied“ denken. Aber die Musik fließt wun-
derbar, und der Chorklang blüht.  jbm.
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Vor vierzig Jahren hieß Fusion – ein Gen-
re, das etwas unter Smooth-Jazz-Verdacht
steht – noch Jazzrock und klang wild, laut
und gefährlich. Dieser Epoche widmet
sich der Wiener Gitarrist Harri Stojka auf
„Psycho Guitar“ (Lotus/Galileo), und mit
der brutalen Lärmattacke des Titelstücks
zu Beginn hat er alle lauen Hörer auch
gleich vertrieben. In der Folge dockt
Stojka genau bei den richtigen Vorbildern
an, etwa bei John McLaughlin, der be-
müht war, möglichst viele Töne in einer
Sekunde unterzubringen, oder bei Jeff
Beck, der auf der legendären LP „Wired“
mit schierer Brutalität überzeugte. Wie
populär das Genre seinerzeit war, belegt
etwa Stojkas Version von Billy Cobhams
„Stratus“ – das Original wurde damals in
Discos gespielt. Natürlich stattet Stojka
auch dem großen Genre-Erfinder Miles
Davis einen Besuch ab, überraschender
sind da schon seine Fassungen der Jazz-
Standards „Straight No Chaser“ und „A
Night in Tunisia“, die er umstandslos elek-
trifiziert. Als kleinen Scherz zum Schluss
gestattet es sich der Gitarrist dann noch,
auf dem Bonus-Track die „Österrei-
chische Bundeshymne“ zu rocken. Nichts
für Zartbesaitete!  roth

V
on seinen Zeitgenossen wurde
John Coltrane als ruhig, in sich
gekehrt, ein bisschen schüchtern
geschildert. Vielleicht ist er auch

deshalb als der nachdenkliche Intellektu-
elle in Erinnerung geblieben, der den
Jazz mit „Giant Steps“ zeitweilig zur
Theorieveranstaltung machte und eine
neue Ernsthaftigkeit in die Szene brachte.
Gleichzeitig war er der innovative Brü-
ckenbauer zu fremden Musikkulturen.
Coltrane öffnete den Jazz für asiatische,
afrikanische, arabische und spanische
Einflüsse. Zudem galt er als begnadeter
Sammler, der alle musikalischen Entwick-
lungen aufsaugte wie ein Schwamm und
im eigenen Personalstil amalgamierte.

Doch in seinem oft klagenden Ton
schwang immer ein Versprechen auf noch
Unbekanntes, Geheimnisvolles mit, das
trotz seiner bedrohlichen Konturen un-
gleich verlockender wirkte als all die gän-
gigen Jazzklischees. Vor allem bleibt des-
halb im Rückblick das Bild eines ekstati-
schen Mystikers, der musikalische Erlö-
sung in der Religion suchte, das „role mo-
del“ des kontemplativen Sehers, der
rauschhaftes Klangerleben am Ende über
solistische Virtuosität stellte. Kein Album
bringt diese meditative Innerlichkeit ge-
nauer auf den Punkt als „A Love Su-
preme“. Aufgenommen an einem einzi-
gen Tag im Dezember 1964, fasst es die
zentralen Themen der Sechziger zusam-
men: universelle Liebe, Aufbegehren und
Befreiung. Tranes Meisterwerk ist mehr
als nur Jazz, es ist Gebet, eine Kathedrale
in musikalischer Form.

Sechs Monate zuvor, am Nachmittag
des 24. Juni, traf sich das reguläre Col-
trane-Quartett im Studio von Rudy van
Gelder in Englewood Cliffs, New Jersey,
um zum ersten und einzigen Mal eine
Filmmusik einzuspielen. Fünfundfünfzig
Jahre später setzen diese Aufnahmen die
beliebte englische Redensart „Lightning
never strikes twice“ außer Kraft. Denn
schon die letztjährige Veröffentlichung
„Both Directions At Once“ (F.A.Z. vom
28. Juni 2018) mit unveröffentlichten Col-
trane-Kompositionen schlug wie ein Blitz
in die globale Jazzszene ein. Die Reso-
nanz war gewaltig, das Album stieg in
mehreren Ländern sogar in die „Top
Twenty“ der Pop-Charts ein. Jetzt sind
auf dem Album „Blue World“, das Ende
dieses Monats erscheinen wird, erstmals
jene Stücke zu hören, die das Coltrane-
Quartett für das Experiment „Le Chat

Dans Le Sac“ des kanadischen Filmema-
chers Gilles Groulx beisteuerte.

Als öffnete sich plötzlich ein Guckloch,
kann man einen unerwarteten Blick auf
eine höchst bedeutsame Phase in Col-
tranes Stilentwicklung werfen. Gerade
erst hatte sein Saxophon-Kollege Albert
Ayler verkündet: „Es geht nicht länger um
Noten, es geht um Sounds.“ Wie stark Tra-
ne dieses Credo verinnerlichte, zeigt jetzt
„Blue World“, denn das Album verweist
schon auf das Ideal eines puren Klangs,
das dann in „A Love Supreme“ seinen
tiefsten, weil harmonisch gebändigten
Ausdruck fand. Dabei handelt es sich hier
um den einmaligen Fall, dass Trane keine
neuen Kompositionen für eine Session
auswählte, sondern auf bereits zuvor ein-
gespielte Stücke zurückgriff, diese aber
mit gänzlich neuer Sprengkraft auflud.

Angeregt durch Louis Malles Krimi
„Fahrstuhl zum Schafott“ (1958), für den
Miles Davis szenisch genaue Jazz-Minia-
turen geschrieben hatte, und durch Roger
Vadims „Gefährliche Liebschaften“ aus
dem Folgejahr mit der Musik von Thelo-
nious Monk, verfolgte Groulx die Idee,
seine Betrachtung über das langsame Ver-
löschen einer jungen Liebesbeziehung –
ausgelöst durch unterschiedliche politi-
sche Überzeugungen der beiden Protago-
nisten Barbara und Claude – nicht nur
mit der Musik Coltranes zu untermalen,
sondern ihr zu einer eigenen gestischen
Qualität in den Bildern zu verhelfen. Man
darf davon ausgehen, dass Trane sich
durch den Subtext von Freiheit und Unab-
hängigkeit, wie er in dem Film zu spüren
ist, besonders angesprochen fühlte – hat-
te er doch selbst schon zuvor Stücke wie
„Liberia“, „Africa“ oder „Alabama“ mit
eindeutig politischer Symbolik einge-
spielt. Denn grob gesprochen geht es in
Groulx’ Film um private Kämpfe der Iden-
titätsfindung und um die Entrechtung der
frankophonen Bevölkerung in Quebec.
Die Anfänge der Autonomiebewegung
und des Sprachenstreits Mitte der Sechzi-

ger dürfte Coltrane mit dem zeitgleichen
Civil Rights Movement in den Vereinig-
ten Staaten zusammengedacht und in der
Musikauswahl reflektiert haben.

Ursprünglich als Dokumentation über
den Winter in Quebec geplant, entwickel-
te sich „Le Chat“ zu einer losen Folge von
frei improvisierten Dialogen und Szenen,
oft mit der Handkamera eingefangen, Voi-
ce-over-Passagen, die im Kontrast zum
Geschehen auf der Leinwand stehen, lan-
gen Einstellungen, wenig Schnitten und
Bildern, die Spontaneität und Authentizi-
tät suggerieren sollen. Gleichwohl wurde
der achtundsiebzigminütige Film, der mit
einem Minibudget von 75 000 Dollar ge-
dreht wurde, 1964 auf dem „Festival des
Films Canadiens“ mit dem Grand Prix
ausgezeichnet. Unübersehbar stand die
Nouvelle-Vague-Bewegung um Jean-Luc
Godard hier mit ihren „Verité-Dialogen“
Pate – Groulx brachte mit „Le Chat“ eine
neue Direktheit, aber auch kühl stilisierte
Künstlichkeit ins kanadische Kino.

Jahrelang galt der Film lediglich als
„Underground-Arthouse-Hit“ und war
nur über Bibliotheken zugänglich. So ver-
wundert es nicht, dass man lange Zeit
glaubte, die Coltrane-Stücke in der Film-
musik stammten von schon vorhandenen
Alben. Erst als „Le Chat Dans Le Sac“
dann vom National Film Board of Canada
online gestellt wurde, entdeckte der
Musikhistoriker Chris de Vito vergange-
nes Jahr, dass es sich dabei um Neuauf-
nahmen handelte. Den Zugang zu seinem
Lieblingssaxophonisten hatte Groulx
über Coltranes Bassisten Jimmy Garrison
erhalten, mit dem er locker befreundet
war. Zudem ist sicher, dass Groulx wäh-
rend der Aufnahmesession im Juni 1964
im Studio anwesend war. Unklar bleibt in-
des, ob und wie viel kreative Abstimmung
zwischen ihm und Coltrane wirklich statt-
fand. Trane hatte den Film, für den er den
Soundtrack einspielen sollte, ja nicht gese-
hen und ließ sich vom Regisseur nur über
die Grundidee informieren.

Groulx brachte eine Liste seiner Musik-
wünsche mit. Doch Trane traf die endgül-
tige Auswahl: „Okay, das kann ich ma-
chen – das geht nicht, das stammt nicht
von mir. Okay, ich hab’s kapiert, ich weiß,
was du willst.“ Ashley Kahn, der Haus-
historiker von „Impulse! Records“, er-
klärt auf Nachfrage: „Coltrane hat Groulx
erst die Machbarkeit der Idee aufgezeigt,
indem er sich auf seine eigenen Stücke
konzentrierte und Fremdkompositionen,
bei denen Copyright-Kosten angefallen

wären, von vornherein ausschloss. Zu-
gleich wählte er ganz funktionell Stücke
aus, die eine breite Palette von Klangfar-
ben und Stimmungen repräsentierten,
um im Film möglichst flexibel eingesetzt
werden zu können.“

Letztlich fanden nur rund elf Minuten
der neu eingespielten Musik in Groulx’

Film Verwendung: In den ersten fünf Mi-
nuten, als sich die Protagonisten Barbara
und Claude der Kamera vorstellen, er-
klingt Take 1 von „Naima“. Eine Liebesze-
ne der beiden wird zweieinhalb Minuten
lang von Coltranes „Village Blues“ (Take
2) untermalt, während „Blue“ World“
zweimal im Film auftaucht, mit einer Ge-
samtlänge von knapp vier Minuten.
Schon fünf Jahre zuvor hatte Trane „Nai-
ma“ (1959) für sein Album „Giant Steps“
auf Atlantic Records eingespielt. Die
Komposition entpuppte sich als ballades-
ke Liebeserklärung an Tranes erste Frau
Juanita: „Naima“, mit der er von 1955 bis
1963 verheiratet war. In den beiden jetzt
veröffentlichten Versionen interpretiert
Trane das hymnische Thema viel energi-
scher als im Original, Auch das Schlag-
zeugspiel von Elvin Jones klingt jetzt re-
bellischer, um nicht zu sagen brachialer.
Man hört, dass Coltrane jetzt sein musika-
lisches Vokabular beisammenhatte, um
wirklich das ausdrücken zu können, was
ihn in seinem Innern bewegte.

Das demonstrieren auch die drei ver-
schiedenen Versionen des „Village
Blues“, erstmals erschienen 1961 auf dem
Atlantic-Album „Coltrane Jazz“. Trane ge-
lingt hier ein Blues, der mit seinem medi-
tativen Grundton trotz des schwungvol-
len Pianospiels von McCoy Tyner auch
als Kirchenmusik taugt. Doch es ist der Ti-
telsong „Blue World“ mit seinem unregel-
mäßigen Walzer-Takt, der dem Album
eine vorausweisende Signalwirkung ver-
leiht. Coltrane greift hier das Arrange-
ment von „Out of This World“ auf, das er
bereits auf seinem ersten Studioalbum
mit dem klassischen Quartett 1962 er-
probt hatte. Der modale Charakter der
Melodie schafft ein beinahe außerweltli-
ches Gefühl von Weite und Verlorenheit.
Hier kommt der Arlen/Mercer-Klassiker
jedoch – ohne Tyners Klaviersolo – etwas
langsamer, gleichwohl ruppiger daher. In
der sich langsam verdichtenden Improvi-
sation steigert sich Coltrane bis zu einer
Kettenreaktion sich überschlagender Ar-
peggios. „Blue World“ klingt wie die Kon-
trafaktur von „Out of This World“, wie
eine beschwörende Umdichtung unter

Beibehaltung zentraler formaler Bestand-
teile des Originals. Es gibt keine melodi-
sche Leitlinie mehr, nur noch eine Art bro-
delnde Grundatmosphäre.

Vornehmlich aus urheberrechtlichen
Gründen dürfte Coltrane „Out of This
world“ für die Groulx-Filmmusik in „Blue
World“ umgetauft haben – war es damals
doch gängige Praxis, aus den Harmonien
schon veröffentlichter Kompositionen,
vornehmlich alter Broadway-Songs,
neue, eigene Stück zu kreieren. „Traneing
In“, erstmals von Coltrane mit dem Red
Garland Trio im August 1957 aufgenom-
men, beginnt, anders als im Original, mit
einem singenden Bass-Solo von Jimmy
Garrison. Erst nach knapp fünf Minuten
greift Trane ins Klanggeschehen ein, da-
für umso heftiger. Die letzten zweiein-
halb Minuten dieses verkappten Blues
dürften die intensivsten des ganzen Al-
bums sein: hymnisches Kreischen,
schmerzhaft herausgepresste Linien, Mul-
tiphonics – Coltrane nutzt hier sein gan-
zes, jüngst erworbenes Soundpotential,
wie es dann nur wenige Monate später in
„A Love Supreme“ seine spirituelle Be-
glaubigung erfahren sollte.

Nun also hat man die seltene Gelegen-
heit, die neuen Versionen der Stücke mit
früheren Studiofassungen zu vergleichen
und so Coltranes stilistische Steigerung
wie den interaktiven Fortschritt in seiner
Gruppe Schritt für Schritt zu verfolgen.
Damals galt es als durchaus kühne Geste,
einen Film mit der Musik von Coltrane be-
ginnen zu lassen: Der Anti-Jazz-Vorwurf
– „Der Mann übt in aller Öffentlichkeit!“
– war erst zwei Jahre alt und Tranes Mu-
sik 1964 in bestimmten Jazzkreisen noch
immer umstritten. „Blue World“ beglau-
bigt: Anhand seiner Schallplattenaufnah-
men kann der Hörer die Geschichte eines
erfolgreichen wie letztlich aussichtslosen
Kampfes gegen die künstlerischen Be-
schränkungen durch die Umwelt nacherle-
ben. Mittels der stets vorwärtsdrängen-
den Musik vermag er sich in die Psyche
des Musikers und in die Umstände seiner
Zeit hineinzuversetzen und kann so selbst
auf eine rücksichtslose Reise der Ich-Er-
kundung gehen.  PETER KEMPER
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Auch das noch

Als Soundtrack zu Gilles Groulx’ Film „Le Chat Dans Le Sac“ hatte er 1964 Material für ein ganzes Album aufgenommen, das erst jetzt wiederentdeckt wurde: John Coltrane   Foto Jim Marshall

Ein Haiku –

wie ein Brief

aus der Ferne

Kannst du das Lied verstehn?
Glück des Schwebens und Beklemmung des Unsicherseins: Neue CDs widmen sich der Komponistin und Pianistin Clara Schumann

Die Katze im Sack?
Aber nein: Ein
unbekanntes Album
von John Coltrane weist
den Weg zur Erbauung.


