MICHAEL KORSTICK

T

Der Idealvorstellung
auf der Spur

Ein Uberflieger ist er nicht gerade: Mit neun Jahren haben andere bereits
die erste Wunderkindkarriere hinter sich, wahrend er den ersten
Klavierunterricht erhielt. Mit siecbzehn haben andere langst ein paar Jahre
als Jungstudenten an der Musikhochschule verbracht, wahrend er gerade
sein Studium aufnahm. Mit 19 haben andere bereits auf vielen grofien
Biihnen gestanden, widhrend er erst sein Konzertdebiit gab. Doch mit 43
Jahren, in cinem Alter, in dem andere Uberflieger lingst aus allen Wolken
gefallen sind, schief3t Michael Korstick mit seinen Debiit-CDs (vgl. Kritik S.
39) wie Phonix aus der Asche. Gregor Willmes besuchte den Pianisten im
Bergischen Land.

Gregor Willmes: Herr Korstick, wie kam es
zu den beiden Debiit-CDs?

Michsel Korstick: Irgendwann muff man es
ja tun. Und die Konstellation war jetzt ein-
fach giinstig. Natiirlich kann man heute
jederzeit eine CD machen. Viele stellen sich
irgendwo zwei Mikrophone hin und
machen eine. Das ist ja heute eine relativ
demokratische Angelegenheit, nicht so wie
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frither, wo der Aufwand es schon verbot.
Das ist aber genau das, was ich nie wollte.
Denn es ist ja ein gewisser Anspruch dabei.
Wenn ich eine CD mache, dann ist mein
Ziel nicht nur eine Momentaufnahme, son-
dern eine Art Giiltigkeit. Man fixiert etwas.
Und dann stelle sich die Frage: Welche
Maglichkeit hat man, welches Repertoire
einzuspielen? Ich meine, eine CD mit
Werken von Hubert Miiller hitte ich jeder-
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zeit machen kénnen. Aber dieses Nischen-
repertoire interessiert mich nur am Rande.
Die Priorititen sind bei mir ganz klar
gesetzt: Fiir mich geht es in erster Linie —
deshalb bin ich ja iiberhaupt Musiker ge-
worden —um die Auseinandersetzung mit den
groflen Meisterwerken, die wir haben. Und
dann ergab sich eben erst jetzt die Moglich-
keit, mit einer verniinftigen Produkdon
und einem verniinftigen Repertoire etwas
zu machen.

GW.: Sie konnten sich wahrscheinlich
nicht vorstellen, im Abstand von vielen Jah-
ren drei Beethoven-Zyklen abzugeben? Es
gibt ja Leute, die das gemacht haben.

MK: Ich kann das nachvollzichen. Ich
hiitte dann natiirlich meinen ersten Beetho-
ven-Zyklus schon mit 25 einspielen miis-
sen, jetzt wire der zweite dran. Und mit 65
ist noch einer fillig, weil es da gerade noch
geht. Es fliefen natiirlich iiber die Zeit im-
mer neue Aspekte in die Interpretation ein.
Aber das kommt auch auf den Pianisten-
Typen an. Es gibt Pianisten-Typen, bei de-
nen klingt das nach zwanzig Jahren effektiv
gleich. Die muflten das halt noch einmal
aufnehmen, weil das Digital-Zeitalter gekom-
men war. Da muf} ich ein bifichen schmun-
zeln. Es gibt schon viel Uberfliissiges...



GW: Beim Repertoire Threr Debiit-CDs
haben Sie sich mit den spiten Beethoven-
Sonaten und Liszts h-Moll-Sonate nicht
nur technisch, sondern auch kiinstlerisch
ungemein anspruchsvolle Stiicke ausge-
wihlt. Geht man angesichts der Tradition
von Schnabel iiber Kempff bis Pollini und
Brendel mit ein bifichen Angst daran? Man
stellt sich mit diesen Werken ja ganz anders
in den Vergleich, als wenn man véllig unbe-
kannte Kleinmeister aufnimmt.

MK: Daran habe ich — offen gestanden —
nie gedacht. Sie haben da natiirlich ein Ar-
gument. Doch solche Gedanken kamen al-
lenfalls im Nachhinein, als die Aufnahmen
lingst fertig waren. Ich habe die Stiicke ein-
fach deshalb ausgewihlt, weil sie fiir mich
immer wieder auch der Markstein waren fiir
die interpretatorische Auseinandersetzung
im Konzertsaal; und ich dachte, dafl jetzt
der Moment gekommen sei, diese Stiicke
festzuhalten. Und ich hab’ nie diesen Wett-
bewerbsgedanken gehegt, daf§ ich mich mit
der Liszt-Sonate gegen irgendjemanden
durchsetzen oder mich mit den Beethoven-
Sonaten irgendwelchen Vergleichen stellen
miifite. In dem Moment, in dem Sie das
einspielen, ist das ein absolut immanenter
Prozefl. Man denkt nur daran, wie die
Dinge gestaltet werden miissen, wie sie auf-
einander abzustimmen sind, wie logische
Zusammenhinge entstehen und, natiirlich,
wie das Ganze klingt. Ich denke, das ist das
einzige, was zihlt. Alle anderen Erwi-
gungen sind auflermusikalischer Natur.

GW: Nimmt man die anderen Einspie-
lungen vorher iiberhaupt wahr? Es gibt Mu-
siker, die behaupten, sie horen vorher sehr
viel Platten...

MK: Und es gibt Musiker, die behaupten,
sie horen gar keine. Denen glaube ich aber
nicht. Und auflerdem hielte ich das fiir
dumm. Denn: Wenn man als Musiker Per-
sonlichkeit hat, dann sche ich iiberhaupt
nicht die Gefahr, daf} man allein vom An-
héren einer Platte beeinfluflt wird. Ich je-
denfalls hére anderen mit groffem Vergnii-
gen zu.

GW: Sie haben einmal gesagt, daf$ Sie am
meisten von Singern gelernt hitten. In wieweit
schligt sich das auf Thr Klavierspiel nieder?

MK: Sehr deutlich. Wir gehen da an die

Waurzeln der Instrumentalbeherrschung

tiberhaupt. Das ist nicht etwas, was
man in jedem Moment bewufft macht.
Es ist ja ein modischer Gemeinplatz,
wenn man fragt: ,Wie wiirde diese
Phrase denn jetzt ein Singer machen?®
Wenn man gezwungen ist, beim Spielen
noch so zu denken, dann ist man schon
wieder nicht weit genug,.

Ich glaube, daff man das, was die
grof8en Singer der Vergangenheit ausge-
macht hat, verinnerlicht haben sollte.
Denn: Musik, die nicht von der
Gesangglinie herkommt, hat ein grofles
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Manko. Das Klavier ist insofern ein

Sonderfall, weil es das einzige Instrument
ist, auf dem man ein Manko auf diesem
Sektor noch verdecken kann. Wenn ein
Singer so singen wiirde, wie viele Pianisten
spielen, wiirde er ausgebuht. Eine er-
schreckende Zahl von Pianisten hat nim-
lich kein Legato, ist nicht in der Lage, eine
Linie zu gestalten, und ist von daher in
gewisser Weise unmusikalisch. Man kann

das halt durch die vielen T6ne, die ein Kla-
vier hervorbringen kann, iibertiinchen.

G\W: Héren Sie sich viele andere Piani-

sten an?

MK: In Konzerte gehe ich leider niche
mehr so oft wie friiher. Als ich in New York
studiert habe, habe ich in der Zeit von
Mitte der 70er bis Mitte der 80er Jahre
wirklich alles gehort, was es zu héren gab.
Das war natiirlich eine ungeheuer anregen-

de Zeit.

GW: Diese Studienzeit war ungewdhn-
lich lang. Wie kam es dazu?

MK: Das, was es zu lernen gab, ist ja nicht
auf den bloflen Unterrichtsstoff reduzierbar.
Man taucht da wirklich ein. Dazu gehérte
auch, dauernd grofle Musik héren zu kén-
nen. Es ist auch nicht nur die Prisenz des ei-
genen Lehrers. Es gibt ja auch andere, Leu-
te, die noch und
Rachmaninoff erzihlten, als hitten sie gera-
de noch mit ihnen Kaffee getrunken. Je-
mand, den ich sehr schitzte, war beispiels-
weise Ania Dorfmann, die damals noch
lebte. Die hatte mehrfach unter Toscanini
gespielt. Und sie mochte mich sehr gern
und lud mich auch ein, ihr vorzuspielen. Es
ist die Gesamtatmosphire, die da wichtig
ist. Wenn man blof§ ein Jahr hingeht, sieht
das natiirlich auf dem Lebenslauf gut aus.
Aber ich glaube nicht, daf§ es viel bring.

von Toscanini

GW.: Sie haben an der Juilliard School bei
Sascha Gorodnitzki studiert, der seinerseits
Schiiler und Assistent von Josef Lhevinne,
einem Klaviertitanen des 19. Jahrhunderts,
gewesen ist. Wie sind Sie zu Gorodnitzki
gekommen?

MK: Ich wollte unbedingt zu Gorodnitz-
ki, weil ich Lhevinne sehr bewunderte. Und
dieses Bindeglied interessierte mich. Dann
war ich zu einem Kurs in Amerika und rief
Gorodnitzki an, sagte ihm, wer ich war und
daf§ ich ihm einmal vorspielen wollte, weil
ich sehr gern mit ihm studieren wiirde. Er
hatte aber gerade keine Zeit, mich anzuhs-
ren und sagte: ,Passen Sie auf, ich weif§
jetzt, wer Sie sind. Schicken Sie mir ein
Tonband, und dann sehen wir weiter.“

Biographie
1955

geboren in Kéln

1972-75

Gespréch im
heimischen
ohnzimmer
Michael
Korstick und
FONO
FORUM-
Redakteur
Gregor Willmes

Studium an den Musikhochschulen Kéln und

Hannover bei Hans Leygraf und Jiirgen Tréster

1975

1976-83

Meisterklasse Tatiana Nikolaieva, Moskau

Stipendiat an der Juilliard School, New York;

Studium bei Sascha Gorodnitzki

1977-1984

Preise und Auszeichnungen beim Beethoven-

Wettbewerb (Wien), beim Internationalen
Klavierwettbewerb Miami, beim Premio Jaén
(Spanien), beim Reina Sofia-Wettbewerb
Madrid, beim Tschaikowsky-Wettbewerb
Moskau, beim Concours International de
Musique Montréal (Kanada) u.a.

seitdem

Erstauffiihrungen und Rundfunkaufnahmen,

u.a. des Klavierkonzerts von Siegfried Matthus;
weltweit Konzerte mit iiber 40 Orchestern

1998
Chopin und Schumann

heute

CD-Debiit mit Werken von Beethoven, Liszt,

Repertoire von genau 99 Klavierkonzerten

1/99 FONO FORUM 37



s

Bt

oy

b, s, e ne

Foto: Georg Bleicher

Ein Foto von
Sascha
Gorodhnitzkihan
gt mit \X/\dmung
im Arbeits-
zimmer an der

Wand

Dann bin ich hier in der Hochschule ins
Studio gegangen, habe an einem Nachmit-
tag ein Band mit Beethovens Hammerkla-
vier-Sonate gemacht, das habe ich nach
New York geschickt und hérte dann eine
Zeit lang gar nichts. Und dann ging es um
drei Ecken. Es gab dort einen Studenten bei
Gorodnitzki, der hatte Bekannte in
Deutschland, hatte sie in den Ferien gese-
hen und gesagt: ,,Kennt ihr diesen Pianisten
da, Korstick heif3t der, der hat unserem Leh-
rer ein Band geschicke mit der Hammerkla-
vier-Sonate. Und Gorodnitzki behauptet, er
wiirde diesen jungen Mann zwar nicht ken-
nen, aber es sei die beste Hammerklavier-
Sonate, die er jemals gehért hitte. Und
dann schrieb Gorodnitzki mir und hat mir
auch gleich ein Stipendium verschafft. So
fing das Ganze an.

GW: Und wie war Gorodnitzki?

MIK: Das war schon eine Legende fiir sich.
Er war nicht eigentlich eine grofle Interpre-
tenpersonlichkeit. Man konnte also sehr
viel iiber diesen Filter von Lhevinne mit-
kriegen. Und da ging es natiirlich um véllig
andere Dinge als die, die mir seinerzeit
durch den Kopf gingen. Ich war damals ge-
rade mal 20 und hatte simtliche Werke von
Beethoven im Repertoire. Das war das
Wichtigste, das es fiir mich gab. So war es
etwas vollig Neues, wenn ich hinging und
ihm die Paganini-Variationen oder das B-
Dur-Konzert von Brahms vorspielte, daf§
Gorodnitzki anfing, mir Vortriige iiber die
Tonqualitit zu halten. Denn ich hatte bis-
lang immer nur die farblichen Differenzie-
rungen als interessant betrachtet, meine
Aufmerksambkeit galt Klangfarben, Farbfel-
dern, Farbnuancen. Ich hatte mir aber nie
iiber den Ton per se Gedanken gemacht.
Fiir mich war eine Note immer nur der
Ubergang zwischen der vorangehenden und
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der nachfolgenden Note. So definierte sich
fiir mich ein musikalischer Vorgang. Und
plotzlich kommt da so ein Erzromantiker
und predigt iiber Tonqualitit und Legato!
Das war schon verbliiffend, zumal ich da-
mals glaubte, ein verniinftiges Legato zu ha-
ben. Doch das war eine relativ schematische
Angelegenheit: Nimlich eine Linie so zu
spielen, dafl nicht einzelne Téne diese Linie
verderben, sie ins Stocken bringen oder sie
erst gar nicht existieren lassen. Meine Vor-
stellung endete an diesem Punkt. Und das
war nicht genug. Ich merkte, dafl diese
Qualititen des romantischen Stils auf mei-
ner Palette fehlten. Da war ich eine Zeitlang
sehr verzweifelt. Denn Sie kriegen das nicht
von heute auf morgen, weil Sie erst einmal
Thre Vorstellung in diese Richtung bringen
miissen. Das hat ungefihr ein Jahr gedau-
ert. Und pléezlich platzte die Seifenblase,
und dann hatte ich es von einem Tag auf
den anderen. Ich erinnere mich noch heute:
Ich studierte Beethovens c-Moll-Konzert
erneut fiir einen Wettbewerb. Und plstzlich
saf§ ich da, und alles ging auf einmal. Das
war schon eine ziemlich erstaunliche Erfah-
rung.

GW: Wenn wir bei Lhevinne bleiben
wollen: Er ist ja eher als ein Pianist aus der
russischen Schule bekannt, der die Text-
treue nicht ganz so ernst nahm. Bei Threr
Beethoven-CD findet man genau das Ge-
genteil, also strengste Textbeachtung. In
wieweit mufiten Sie sich da gegen Ihren
Lehrer durchsetzen?

brochen haben. Um aber auf Beethoven zu-
riickzukommen: Da war das Problem, daf§
er auch Beethoven immer unter diesem
Tonabsolutismus sah. Das heifit: Wenn ein
doppeltes Pianissimo mit einem Diminuen-
do irgendwo stand, dann unterbrach er
mich in den Stunden und sagte: ,Der Ton
trigt schon nicht mehr. Wenn Du so in der
Carnegie Hall spielst, hort man das in der
zwanzigsten Reihe schon nicht mehr.“ Ob-
wohl das so, wie meine spitere Erfahrung
gezeigt hat, nicht ganz stimmte, denn ich
hatte mit der Projektion nie Schwierigkei-
ten. Das grofle Problem vieler Pianisten ist
ja, dafl sie zunichst mal im Studio oder im
Wohnzimmer iiben und von daher auch
ihre Vorstellungen auf dieses Umfeld abstel-
len und gar nicht an den Konzertsaal den-
ken. Das sind wohl Dinge, die man nur bis
zu einem gewissen Grad lernen kann.

GW: Texttreue war Gorodnitzki dem-
nach nicht so wichtig wie ein schéner Ton?

MK: Da gab es natiirlich auch sehr viel
Zeitgeist bei diesen ilteren Herrschaften. So
mahnte Gorodnitzki etwa, daf man bei
Beethoven das Publikum nicht langweilen
diirfe. Daf$ hief} immerhin, bei Beethoven
bestehe die Gefahr, dafl man das Publikum
langweilt. Ich finde diese Idee schon irgend-
wie apart. Und er hatte diese etwas konven-
tionelle Vorstellung, daf§ die schnellen Tem-
pi etwas zu reduzieren und die langsamen
etwas anzuheben seien. Fiir mich ist das ei-

AN

MK: Bei Beethoven war das
manchmal ein Kampf. Denn er
hatte Vorstellungen, die ich per-
sonlich nicht mehr als einen gang-
baren Weg empfunden habe. Die-
ser Tonfetischismus ist natiirlich
ein Problem, wenn man ihn ver-
absolutiert: Gorodnitzki selber
verfiigte iiber einen wunderbaren
Ton. Als ich bei ihm studierte,
ging er ja bereits auf die 80 zu,
spielte nicht mehr selber und war
unwahrscheinlich entspannt. Und
wenn er bestimmte Dinge im Un-
terricht vormachte, dann war das
erstaunlich, wie schon das war,
was da aus dem Fliigel herauskam,
vom Ton und vom Klang her, das
war fiir sich genommen toll und
steht in nichts dem nach, was eini-
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ge der allergrofSten Pianisten ver-




ne inakzeptable Nivellierung. Ich méchte :
jetzt keine Diskussion iiber Beethovens Me-

tronomzahlen vom Zaun brechen. Aber

wenn Sie sich in den Sonaten, Sinfonien :
und Konzerten die Tempobezeichnungen |

ansehen, dann werden Sie feststellen, daf$

Beethoven sprachlich sehr genau war. Er hat
selten einfach nur Allegro oder Andante ge-
schrieben, sondern er hat das fast immer

noch spezifiziert. Wenn also irgendwo Alle-

gro ma non troppo steht, sollte man es i

nicht tibersehen. Wenn aber dann, etwa im
Kopfsatz der Hammerklavier-Sonate, nur

Allegro dasteht, dann kann das nicht mae- ;
stoso sein, wie man es leider oft hort. Er i

hitte das sonst mit Sicherheit geschrieben.

Uber die Hilfte seiner Tempobezeichnungen :
sind ndmlich Allegro non troppo. Anderer- i

seits, wenn es aufgeregt sein soll, ist es Alle-
gro con fuoco/Allegro vivace. Das sind Din-

wo nicht viel spekuliert werden muf§. Es :

steht doch viel mehr in den Noten, als man
gemeinhin denkt. Man muf§ nur dafiir of-
fen sein und versuchen, zwischen den Zei-
len zu lesen, was an Indikationen da ist.

Und es ist bei Beethoven ein ganze Menge.

(G\W-: Sie haben neben der Beethoven-CD

auch eine mit der Liszt-Sonate gemacht. Wie

spielt man die h-Moll-Sonate, wenn man ¢ sich Richter 72 etwa im Kopfsatz von op.

vorher ausgiebigst Beethoven studiert hat?

MK: In dem Moment, wo man die Liszt-
Sonate spielt, miissen Sie vergessen, daf§ es

Beethoven gibt. Das eigentliche Ideal ist fiir

mich, sich in jeden Stil vollstindig einzu- :

fithlen, um so eine giiltige kiinstlerische to“ aus op. 110 von 1965 — hilt sich Kor-

Aussage machen zu kénnen. Wenn ich es
erreichen konnte, daf§ ich Bach genauso

wie Liszt, wie Rachmaninoff, wie Schu-
mann oder wie Barték — das wire fiir mich

das Wichtigste iiberhaupt.

GW: Wie entwickeln Sie dabei jeweils Th-

re Interpretationen? Der Notentext gibt ja :
i Variation, jede Entwicklung genau in den

nicht alles vor.

MK: Man hat eine Idealvorstellung. Und

man bemiiht sich, dieser nahe zu kommen. § M1 Nur im Finale von op. 111, wo er das

i ,Adagio molto semplice e cantabile® mit 19

Zu erreichen ist die Idealvorstellung nie.
Doch das hilt ja auch das Spielen span-

nend, dal man sich jedesmal bemiiht, noch i die gewollte Objektivitit in Teilnahmslo-

ein bifchen niher an die Idealvorstellung —
die sich auflerdem mit der Zeit noch verin-
dern kann — heranzukommen.

D g

i Liszts h-Moll-Sonate. Hier arbeitet er ver-

b

4
7 e i

Wie guter Wein

Guten Weinen gibt man die Zeit zum Reifen. Jungen Pianisten nicht. Sie
werden auf dem nach Sensationen gierenden Schallplattenmarkt allzuoft
verbraucht. Um so aufiergewohnlicher ist es, mit Michael Korstick einen
Pianisten zu haben, der erst im reifen Alter von 43 Jahren sein CD-Debiit
gibt - ein ganz erstaunliches iibrigens.

N ) - . i | eichte Kost oder Rarititen hat er sich
ge, iiber die man sich im klaren sein muf3, :

dafiir nicht gerade ausgesucht: Die drei
letzten Beethoven-Sonaten, Liszts h-Moll-
Sonate oder Schumanns ,Carnaval® liegen

i in unzihligen guten Einspielungen vor.
¢ Doch Korstick kann da miihlos mithalten,

spielt sich mit diesem Debiit gleich in die
erste Pianisten-Liga.

Interessant ist dabei der Unterschied zwi-
schen den beiden Verffentlichungen. Beet-
hoven geht er ganz ,klassisch an. Noten-
treue ist das hochste Gebot. Rubati, wie sie

109 gestattete, sucht man hier vergebens.
Jedes Ritardando, das Korstick spielt, jedes

i Crescendo oder Diminuendo, das er macht,

steht so geschrieben. Auch bei den Tempi —
man vergleiche nur Richters extravagant
langsame Interpretation des ,Allegro mol-

stick genau an die Vorschriften. Im Ver-
gleich mit Korstick wirken selbst Wilhelm

} . ) . i Backhaus und Stephen Kovacevich wie
iiberzeugend spielen kénnte wie Beethoven, :

Exzentriker.
Korsticks Ansatz wirke asketisch, besticht

i aber durch die musikalische Intelligenz, die
i dahintersteht. Denn der Pianist kommt
i Beethoven nahe, indem er einfach dessen

Anweisungen beachtet. So bindet er jede
Phrase, jede motivische Verinderung und

Zusammenhang der Sonate ein. Alles wirkt
logisch. Die Expressivitit kommt von in-

Minuten sehr ernst nimmt, wandelt Kor-
stick auf einem schmalen Grat: Da droht

sigkeit umzuschlagen. Da wiinscht man sich
gelegentlich einen emotionaleren Zugriff.
Den wihlt Korstick allerdings erst bei

stirkt mit Rubati, gestattet sich agogische
Freiheiten, die er sich bei Beethoven versagt.
Er spielt die h-Moll-Sonate zwar nicht so
kraftstrotzend-hart wie Maurizio Pollini
(DQG), arbeitet dafiir aber um so schoner die
poetischen Momente des Werkes heraus. So
wird der Pianist, der offenbar keine techni-
schen Probleme kennt, den aufbrausenden
wie den lyrischen Momenten der Sonate je-
derzeit gerecht. Dabei zielt er — nicht nur,
wenn er den Tonwiederholungen des
»2Hammerschlag“-Motives bohrende Inten-
sitit verleiht — durchaus auch auf duflere

Wirkung,. Das ,,Grandioso® etwa gestaltet er
als solches.

Daf§ er die Schumann gewidmete Liszt-

Sonate mit Schumanns ,Carnaval® kontra-
stiert, macht Sinn. Und auch hier offenbart
Korstick zwei Seelen in seiner Brust, 43t
den vertriumten Eusebius wie den leiden-
schaftlichen Florestan iiberzeugend zu Wor-
te kommen.

Die Aufnahmetechnik trigt ihren Teil

zum Erfolg dieses Debiits bei. Nie klingt
der Fliigel metallisch oder hart. Der Raum
wirke natiirlich. Und der geringe Hall si-
chert die strukturelle Klarheit auch von der
technischen Seite her ab.

Gregor Willmes
Interpretation: (11
Klang: [

Beethoven, Klaviersonaten op. 109, op. 110
u. op. 111; Michael Korstick

Ars Musici/Note 1 CD AM 1227-2
(67°59¢) DDD

Liszt, Sonate h-Moll; Chopin, Polonaise-
Fantaisie op. 61; Schumann, Carnaval; Michal
Korstick

Ars Musici/Note 1 CD AM 1248-2
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