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INTERVIEW

„ J e d e r i s t
e i n K ü n s t l e r ,

a b e r n i c h t
j e d e r i s t e i n
H a n d w e r k e r "

DAS GESPRÄCH MIT KRYSTIAN ZIMERMAN

FÜHRTETILLJANCZUCOWICZ

N
achdem wir, im
schweizerischen Lau-
fen angekommen, mit
Krystian Zimerman
den Abend in einer

kleinen Pizzeria diskutierend
verbracht hatten, ergab sich
manch neuer Aspekt, ver-
schob sich manche Perspekti-
ve. Erstens: Dieses Porträt
kann keinerlei Anspruch auf
Allgemeingültigkeit erheben,
ist eher als Momentaufnahme
eines sich ständig in Bewe-
gung befindenden Geistes zu
verstehen. So wie Zimermans
pianistische Kunst als Konse-
quenz eines mehrjährigen,
von zahlreichen Faktoren be-

stimmten Prozesses zu verste-
hen ist, sind seine Äußerun-
gen die Konsequenz schärf-
sten analytischen Vermögens,
eines umfangreichen, nie
endenden Denkprozesses.
Immer wieder kommen wir
auf Themen wie Verantwor-
tung, Wertorientierung,
Kommunikationsfähigkeit
des Menschen zurück.

Zweite Folge des Abends:
eine kurze Nacht, gilt es doch,
im Hotel das Konzept noch
einmal zu prüfen. Einige Fra-
gen sind belanglos geworden,
andere hinzugekommen.

Erinnerst Du Dich an Deine
erste Begegnung mit Musik?

Nein. Mein Vater war ja
Musiker, und die Musik war
bei mir wahrscheinlich schon
vor der Geburt irgendwie vor-
geprägt. Fachleute haben ja
bewiesen, daß Kinder schon
vor der Geburt hören und so
zum Beispiel schon die Stim-
me der Mutter erkennen. Und
bei uns lief Musik quasi Tag
und Nacht. Für mich war sie
seit der Geburt etwas so
Selbstverständliches wie
Sprache oder Essen. Ich kann
mich sogar noch an den Mo-
ment erinnern, wo ich festge-
stellt habe, daß es nicht in
jedem Haus ein Klavier gibt.

Was reizte das Kind am
Musizieren?

Das sind im Prinzip ganz
simple Dinge. Stell Dir vor,
Du lebst in einem Land, wo es
kein Lego gibt. Das Kind aber
braucht die Möglichkeit,
selbst etwas zu produzieren,
etwas zu bewegen, es muß
etwas passieren. Und das ist
ja bei der Musik der Fall. Jede
Melodie ist ein neuer Gedan-
ke, eine neue Emotion, ein
neues Spiel.

Welche Chancen hat ein
Kind, in unserer reizüberflu-
teten Zeit ein Instrument zu
lernen?

Ich würde die Frage aus-
weiten. Hier geht es jaum die
Konzentrationsfähigkeit, das
ist das Problem. Woran wir
arbeiten, um die Musik auszu-
drücken, ist ja zum größten
Teil Handwerk, also eine Sa-

che wie jede andere. Wir pro-
bieren dafür unsere Kinder
ein Konzept. So versuchen
wir zum Beispiel, den Fernse-
her in einen positiven Kon-
text zu stellen; wir haben kei-
ne Antenne, wohl aber circa
400 Cassetten aus allen Berei-
chen, die uns wichtig erschei-
nen. Wenn ich heute in ein
Spielzeuggeschäft gehe, stelle
ich immer wieder fest, daß 90
Prozent der Dinge verboten
sein müßten; da sitzen einfach
keine Fachleute in den ver-
antwortlichen Positionen.
Viele Dinge schaden der
Kreativität. Neulich sah ich
zum Beispiel in einem Spiel-
zeuggeschäft ein kleines Kind
an so einem Automaten mit
Lenkrad und Bildschirm.
Mein erster Gedanke war: das
ist ja toll, daß das Kind schon
so früh lernt, zu lenken. Plötz-
lich aberfuhr das Kind gegen
einen Baum, und es gab einen
großen Knall. Folge: Das
Kind fuhr immer schneller,
weil es den ganz lauten Knall
nur gab, wenn man mit
Höchstgeschwindigkeit in
den Baum fuhr. In jeden! Eine
falsche Prägung setzt also
schon sehr früh ein, der Scha-
den am Kind ist immens. Das
liegt einmal an mangelndem
Verantwortungsbewußtsein
und zum anderen daran, daß
das System der freien Markt-
wirtschaft dem Mißbrauch
hilfloser gegenübersteht als
jedes andere.

Wie verläuft Dein Arbeits-
prozeß?

Die Grundvoraussetzung,
daß man künstlerisch auf et-
was zugeht, ist erst einmal,
daß man eine positive Bezie-
hung zu dem Werk hat, an-
ders gesagt, daß das Stück
gefällt. Diese Grundvoraus-
setzung muß gegeben sein,
damit ich mit dem Stück et-
was ausdrücken kann. Das ist
natürlich ein enormer Luxus,
aber diesen Luxus sollte jeder
für sich beanspruchen, auch
wenn er im ersten Moment
meint, dafür einen hohen
Preis bezahlen zu müssen.
Auf lang Sicht gesehen ist das
die „billigste" Lösung.

Andererseits bin ich über-
wältigt von der Menge guter
Musik, die geschrieben wur-
de. Ich bin traurig, daß ein
Leben gar nicht ausreicht, das
alles zu lernen. Ist diese Vor-
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INTERVIEW

„Es g i b t in d e r
h e u t i g e n P i a n i s t i k
zu w e n i g M u s i k , zu
w e n i g H a n d w e r k im
r i c h t i g e n S i n n e des
W o r t e s u n d zu v i e l
G e l ä u f i g k e i t . "

aussetzung da, kommt eine
Periode des Skizzierens.
Ganz unbefangen von techni-
schen Schwierigkeiten mache
ich mir das Konzept des Wer-
kes klar, ohne zu denken, ob
das spielbar ist oder machbar.
Das, was weiter passiert, ist
mehr oder weniger das Ein-
füllen der richtigen Noten in
die richtigen Stellen. Wenn
man sich dann mit handwerk-
lichen Dingen beschäftigt,
geht vieles, was man vorher
schon hatte, verloren. Es ist
keine Musik mehr, es ist ein
Kompromiß. Den aber möch-
te ich so weit wie möglich
vermeiden.

In jedem Instrumentalisten
existieren zwei Personen, die
sich, sind sie nicht richtig ver-
söhnt, eigentlich gegenseitig
stören. Die eine konstruiert
die Musik, baut sie auf; der
Musiker also. Die andere Per-
son ist der Handwerker, im
Falle des Pianisten: der Ta-
stendrücker. Paderewski hat
das mal sehr lustig formu-
liert: Derjenige, der im richti-
gen Moment mit dem richti-
gen Finger die richtige Taste
runterdrückt.

Diesen Aspekt muß man
aber doch irgendwann ver-
gessen.

Ja, ich würde eher sagen:
ins Unterbewußtsein verla-
gern. Aber ein Teil des Be-
wußtseins ist immer mit dem
Tastendrücken beschäftigt.
Man hört oft: spiel weniger
technisch, damit Du musika-
lischer spielst. Als ob das auf
einer Ebene läge. Ich glaube,
das ist ein großer Denkfehler.
Man sollte beides entwickeln.
Ich verstehe natürlich unter
Technik das Handwerk, nicht
das schnelle Spiel. Handwerk
ist in jedem Moment des
Spiels vorhanden. Wie ich ei-
nen Ton produziere—das ist
ja auch Handwerk. Es ermög-
licht, den Klang so auszu-
drücken, daß er dem emotio-
nalen Inhalt dessen, was man
ausdrücken will, entspricht.
Diese zwei Sachen müssen
sich gegenseitig unterstützen.
Immer, wenn ich ein techni-
sches Problem hatte, fiel mir
die Lösung leichter, wenn ich
wußte, was ich musikalisch
will an der Stelle. Dann wa-
renplötzlich die Terzen nicht
mehr schwierig, weil ich wuß-
te, was sie im musikalischen
Sinne ausdrückten.

Hinzu kommt: Wenn ich ei-
ne Passage drei- oder viermal
wiederhole, ohne daran zu
denken, daß es Musik ist, habe
ich plötzlich eine herausgelö-
ste Stelle, keine Musik mehr.
Aber es muß so sein, daß Du
zu jedem Zeitpunkt, wo Du
spielst, im Bewußtsein des
Kontextes musizierst, daß Du
immer weißt, wo Du Dich
formmäßig befindest. Du
darfst eine Stelle nicht wie-
derholen, um sie einfach nur
technisch sauber hinzu-
kriegen.
Deshalb brauche ich für
mich sehr viel Zeit, um den
Sinn einer Phrase wieder zu
entdecken. Die Musik ist sehr
fragil. Sobald man an einem
handwerklichen Problem ar-
beitet, hat man das „Heilige"
schon zusammengetreten.
Natürlich will ich diese An-
sichten niemandem aufdrän-
gen, das ist rein persönlich,
außerdem passe ich meine
Meinung laufend meinen neu-
en Erfahrungen an. Ich möch-
te also niemandem Ratschlä-
ge erteilen.

Dieser ganze Ablauf, also
Skizze, Bewältigung des
Handwerks, erste Konzerte in
kleineren Orten, größere
Konzerte und dann vielleicht
irgendwann eine Platte, die-

ser Prozeß dauert im besten
Fall fünf bis sechs Jahre. Und
im schlimmsten Fall, so war
es bei Brahms' B-Dur-Kon-
zert und bei der Liszt-Sonate,
zehn bis zwölf Jahre. Das be-
dingt natürlich, daß man par-
allel an einem ziemlich gro-
ßen Repertoire arbeitet.

In welchem Verhältnis bist
Du Handwerker und Künst-
ler?

Wenn es hier überhaupt ein
Verhältnis gibt, dann ist es
kein mathematisches, weil
diese Gebiete nicht auf dersel-
ben Ebene liegen. Man ist ei-
gentlich im Alltag kein
Künstler, man ist nur Hand-
werker. Das, was an Kunst
passiert, entsteht eigentlich
nur durch das, was das Publi-
kum dazugibt. Was im Kon-
zert vor sich geht, ähnelt sehr
dem Prozeß der Hypnose.
Durch ihr Zusammensein er-
möglichen Arzt und Patient
ein Phänomen, das bei einem
allein nicht entstehen könnte.
Nicht nur der Arzt hypnoti-
siert, sondern der Patient ver-
setzt sich mit Hilfe des Arztes
in diesen Zustand.

Ist Kunst nur Kunst, wenn
jemand sie aufnimmt? Ein
Bild wird nur dadurch Kunst,
daß es jemand anschaut?

Ein Konzert hat für mich
viel von einem Liebesakt oder
einem Dialog, dazu gehören
immer zwei Personen. Da das,
was ich unter Kunst und Lie-
be verstehe, sehr nahe beiein-
ander liegt, spiele ich ein
Werk zu Hause, wo ich alleine
bin, oft gar nicht durch. Oft
höre ich es zum ersten Mal im
Konzert. Meine Kunst ist also
sehr stark mit dem Abnehmer
verbunden. Zur Verdeutli-
chungfolgender Vergleich:
Wenn Du einem Menschen
Deine Liebe erklären möch-
test, geht es doch um den
Inhalt Deiner Gefühle und
nicht um das Üben der Worte
„Ich liebe Dich". Ein Konzert
ist ein sehr starker emotiona-
ler Akt zwischen dem Auffüh-
renden und dem Publikum.
Irgendwie ist das Ganze ohne
Publikum sinhlos. Daher
auch meine Schwierigkeiten
im Studio. Aus diesem Grun-
de mache ich ja auch viele
Platten live.

» „Was g e s c h i e h t
' b e i m h a n d w e r k l i -

c h e n Ü b e n ? W i r e n t -
w i c k e l n k e i n e n e u -

I en M u s k e l n , s o n -
d e r n w i r v e r b e s s e r n
d ie T r a n s m i s s i o n
z w i s c h e n d e m Ge-
h i r n u n d d e n F i n -
g e r n . Das i s t a l s o
e i n e F r a g e d e r Psy-
c h e , d e s D e n k e n s
u n d d e r V o r s t e l -
l u n g s k r a f t . "

Warum machst Du Solo-
Platten nicht auch live?

Aus vielen technischen
Gründen. Da gibt es sehr viele
Unwägbarkeiten. Durch das
Publikum ändert sich zum
Beispiel die Akustik, es ent-
stehen sehr viele Ungewißhei-
ten, die die Gefahr in sich
bergen, daß das, was man im
Saal empfunden hat, gar
nicht auf dem Band ist.

Aber historische Platten
sind doch mit Mitteln aufge-
nommen, die dem heutigen
Standard lange nicht ent-
sprachen, und trotzdem
kommt etwas rüber.

Diese Technik scheint mir der
Musik besser gedient zu ha-
ben als die heutige. Die heuti-
ge Technik dient nämlich dem
Ton, und wir haben verges-
sen, daß der Ton noch lange
nicht Musik ist, daß er nur ein
Element ist, das die Musik
bauen soll. Durch die Hervor-
kehrung des Tones, des Klan-
ges, zu einem so wichtigen
Faktor, wurde plötzlich die
Kunst in der Musik in den
Hintergrund gedrängt. Des-
halb klingen heute viele Auf-
nahmen musikalisch nicht
gut. Das bedeutet nicht, daß
die heutigen Pianisten
schlechtere Musiker sind.
Hätte man die Möglichkeit,
die alten Pianisten mit der
Aufnahmetechnik von heute
zu hören, wäre man teilweise
sicher sehr enttäuscht. Es
fragt sich also, ob die Platte
als ein Medium die ganze
Kunst überhaupt übertragen
kann. Die Idee der Platte, also
das Festhalten von etwas, was
als Grundidee die Zeitgestal-
tung hat, ist ja schon unnatür-
lich. Zweitens: Spannung
baut sich ja im Konzert nicht
nur auf klanglichem Wege
auf. Es gibt ja auch Vermitt-
lungswege, die nichts mit dem
Klang zu tun haben. Das ist
jetzt nicht mit Schauspielerei
zu verwechseln. Aber im Kon-
zertsaal bekommt man von
einer Persönlichkeit viel
mehr mit als auf dem Audio-
Wege. Wird sich die CD-Video
hier halten? Es ist vielleicht
ein Weg vorwärts. Bis zum
Beginn unseres Jahrhunderts
waren Auge und Ohr bei der
Musik immer verbunden, das
war immer eine Empfindung.
Erst seit diesem Jahrhundert

haben wir das „Geschöpf
Schallplatte", das uns nur ei-
nen Ausschnitt aus der Kunst
zeigt.

Hatten die alten Pianisten
nicht Qualitäten, die wir heu-
te suchen müssen: Leichtig-
keit, Intensität und Selbst-
verständlichkeit?

Meinst Du? Ich glaube
nicht. Ich habe mal ein Werk
aufgenommen, alles war da,
aber auf dem Band klang das
abgehackt, akademisch,
schülerhaft, überhaupt völlig
sinnlos. Durch ein Versehen
habe ich auf den Mono-Knopf
gedrückt, und das klang
phantastisch. Wir sind dem
Klang heute durch die
Digitaltechnik so nahe ge-
kommen, daß wir den Klang
nicht mehr erkennen. Wir
sind quasi im Klang drin und
verstehen nicht, daß der
Klang nicht alles ist, daß er
quasi nur ein Katalysator ist
für die Musik. Frühe Aufnah-
men, mit einem Mikrophon
aufgenommen, dessen Fre-
quenzgang klein ist, die klin-
gen heute noch phantastisch.
Ich habe einige meiner Kon-
zerte mit einem Diktaphon
aufgenommen und das dann
auf einer professionellen An-
lage abgespielt. Da hatte man
plötzlich Power, man hatte
etwas von der Emotion, von
der Stimmung. Am liebsten
hätte ich diese Bänder her-
ausgebracht. Es klang viel
besser als bei der Digitaltech-
nik, wo man so viele Möglich-
keiten hat.

Man berücksichtigt heute
nicht, wie das menschliche
Ohr hört, weshalb viele Auf-
nahmenflach klingen. Man
hält sich an technische Werte,
die die Konstruktion des Ohrs
nicht berücksichtigen. Linea-
rität, Frequenzgang—für das
Ohr bedeutet das gar nichts.
Das ist ein Denkfehler. Man
sagt, die CD habe die größte
Dynamik. Ich bin der Sache
nachgegangen. Ich habe eine
alte Horowitz-Platte mit ei-
nem Frequenz- Analyzer ge-
messen und festgestellt, daß
die Platte im elektronischen
Sinne keine so große Dyna-
mik hat. Für mich aber ist die
Aufnahme so dynamisch, daß
die Wände zusammenkra-
chen. Das Ohr empfindet Dy-
namik also als eine Farbe und
nicht als objektiven Pegelan-
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stieg. Wir könnten hier jetzt
eine riesige 5000-Watt-Anla-
ge hinstellen, auf der ein Pia-
nist pianissimo spielt. Wir hö-
ren das mit maximalem Pe-
gel, trotzdem werden wir wei-
ter wahrnehmen, daß der Pia-
nist leise spielt. Jetzt ein zwei-
tes Experiment: Wir nehmen
ein kleines Pocket-Radio,
stellen es ins Nebenzimmer
und hören eine Wagner-Oper.
Und Du wirst an einer Fortis-
simo-Stelle wahrnehmen:
Das Orchester spielt fortissi-
mo, obwohl der mit elektroni-
schen Mitteln gemessene De-
zibel-Wert nicht halb so hoch
wäre wie der vorherige Maxi-
malpegel. Hier gab es viel zu
wenig Bemühungen, die be-
rücksichtigen, wie das
menschliche Ohr hört. Wir
haben jetzt nur zwei Faktoren
angeschnitten, nämlich Dy-
namik und Frequenzgang, da
gibt es allerdings noch ganz
andere Faktoren.

Wie stehst Du zu Deinen eige-
nen Platten?

Mit allen Platten, die ich
vor Brahms' B-Dur-Konzert
gemacht habe, kann ich mich
eigentlich nicht identifizie-
ren, ich empfand alles als
flach und uninteressant. Als
Frucht von fünf Jahren Stu-
dien in Akustik, Klavierbau
und Aufnahmetechnik sehe
ich die Aufnahme der Chopin-
Balladen. Nach einpaar Jah-
ren war ich in der Lage, diese
drei Gebiete mit dem Piani-
sten in mir zu vereinigen.

Es gibt keine Sprache, mit
der man sich hier verständi-
gen kann, denn klangliche
Dinge sind ja noch schwerer
zu verbalisieren als Empfin-
dungen des Auges, des Ge-
ruchs- oder Geschmackssin-
nes. Die erste Platte, die ich
unterschreiben kann, sind ei-
gentlich die Balladen.

In Deinen Konzerten kann
man immer wieder beobach-
ten, daß Du ein besonderes
Maß dafür hast, wie der Ton
im Raum schwingt.

Ich habe mit der Zeit ge-
lernt, daß wir eigentlich nicht
nur auf dem Klavier, sondern
auch auf dem Saal spielen.
Der Saal ist die Verlängerung
des Instruments. Ein Beispiel
zeigt das: Wenn die Akustik
trockener ist, sind die „Lö-
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INTERVIEW
YAMAHA

„Der größte Witz
beim Klav ier -
sp ie len ist doch
der , daß man gar
n i c h t m i t d e n F i n -
gern s p i e l t . Des-
halb w a r i c h v o r-
hin etwas ver-
w i r r t , als j emand
ein Foto von mei-
nen Händen wo l l -
t e . T ro t zdem f reue
ich m i c h , daß ich
Pian is t b i n . Wäre
ich T r o m p e t e r ,
müßte ich immer
ein Rön tgenb i ld
meiner Lunge da-
b e i h a b e n . "

eher" zwischen den Tönen
größer. Automatisch spürt
man das Bedürfnis, sie zu fül-
len, respektive steigt das
Tempo. Das ist ein ganz na-
türlicher Zusammenhang.

Jeder Musiker hat eine
ganz bestimmte Vorstellung
von dem, was er in einem
bestimmten Moment mit dem
Werk machen will. Diese Vor-
stellung variiert und ist von
so vielen Dingen abhängig,
die im Bereich der Akustik
und der Beschaffenheit des
Flügels liegen; sei das nun die
Art, wie der Flügel reguliert
ist, wie er intoniert ist, sei es
der Nachhall im Saal oder die
spezifische Frequenzkurve
der Nachhallzeit. Gesetzt den
Fall, draußen regnet es. Das
Publikum kommt rein, bringt
natürlich Feuchtigkeit mit in
den Saal, was zu einem An-
stieg der Luftfeuchtigkeit
führt. Was bedeutet das für
uns? Der Flügel wird starr;
das Holz, in dem die Achsen
lagern, quillt auf. Wir haben
in der Mechanik ja mehrere
Punkte, wo sich die Achsen
frei bewegen müssen. Der
Flügel fühlt sich also schwe-
rer an; er ist nicht schwerer,
wohl aber schwerer zu bedie-
nen. Die hohe Feuchtigkeit
bedeutet in der Akustik, daß
die hohen Frequenzen viel
schneller abfallen. Der Pia-
nist hat das Gefühl, daß plötz-
lich die obere Stimme des In-
struments nicht mehr trägt,
„abgehackt" ist. Der Ham-
merkopf, der aus Filz besteht,
saugt also Feuchtigkeit an
und wird infolgedessen robu-
ster und schwerer. Es kom-
men als Resultat also plötz-
lich mehr tiefe Frequenzen
zum Vorschein. Das ganze
Bild verschiebt sich wie in
einem Spiegelkabinett. Wir
arbeiten also ständig in einer
Ungewißheit und müssen un-
sere Interpretationen laufend
neuen Gegebenheiten an-
passen.

Deshalb ist es so gefährlich,
aufgrund eines einzigen Kon-
zertes zu bewerten und Ver-
gleiche anzustellen. Jedes
Konzert ist im Prinzip ein
Phänomen. Viel heikler wird
das ganze noch, wenn man die
Ebenen von Konzert und

Schallplatte miteinander ver-
mischt. Bei Aufnahmen kom-
men ja noch Faktoren hinzu,
die ein Urteil über den Piani-
sten völlig unmöglich ma-
chen. Wenn ich Kritiken lese,
die aufgrund von Schallplat-
ten zustande kommen, sehe
ich oft, daß gerade das, was
analysiert wurde, nichts mit
dem Pianisten zu tun hat. Es
sind quasi Berichte über Ton-
meister, Flügelbauer, Stim-
mer und die Architekten der
Konzertsäle. Der Schreiben-
de muß sich dessen bewußt
sein, daß diese Bereiche un-
trennbar miteinander ver-
bunden sind. So ist es zum
Beispiel möglich, daß ein ob-
jektiv schöner Klang auf Ko-
sten des Gesichtes der Inter-
pretation geht.
Hinzu kommt, daß Kunst
durch Sinne wahrgenommen
wird, die relativ sind. Fällt
Licht ins Auge, wird die Pu-
pille kleiner. Hältst Du die
Hand eine Zeitlang in den
Schnee und dann unter eis-
kaltes Wasser, so empfindest
Du es als lauwarm. Der Ge-
ruchssinn adaptiert in ca. 30
Sekunden die Grundgerüche
des Raumes. Der Geruch des
Raumes wird also zu einem
neuen Nullpunkt. Die Sinne
sind also relativ. Kommen wir
zum eigentlichen Thema, dem
Gehör: Ein Mensch baut sich
im Konzert in den ersten Se-
kunden die Dimensionen pia-
nissimo-fortissimo auf. Er hat
sofort das Gefühl vom Saal.
Dasselbe passiert mit der
Klangfarbe. Das menschliche
Gehör weist also auch diese
Adaptionsfähigkeit auf. Bei
der Aufnahme der Balladen
habe ich jedes Stück x-mal
gespielt. Als wir uns am näch-
sten Tag die g-Moll-Ballade
anhören wollten, wo wir die
richtigen Takes schon ausge-
wählt hatten, klang das
scheußlich. Ich dachte: Was
haben wir da gestern eigent-
lich gemacht? Ich fragte mei-
nen Aufnahmeleiter, der mir
mitteilte, daß wir gestern in
einem anderen Raum waren.
Dieser Raum hatte die gleiche
Akustik, wir hatten dieselben
Geräte, dieselben Boxen, aber
aus irgendeinem Grund klang
es nicht. Also sind wir wieder
in den alten Raum zurückge-
gangen, und alles war o.k.

Jede Platte ist also nur ein
Kompromiß?

„Es ist sehr of t
so, daß ich meine
Meinung meinen
neuen Er fahrungen
anpassen muß,
weshalb ich heute
n ich t mehr das
Bedür fn i s habe,
etwas auf die Ebe-
ne Gut -Sch lech t
zu r e d u z i e r e n . Ich
we iß , daß Wer-
tung gar n ich t nö-
t i g i s t . "

Das sowieso, nur: Verglei-
che zu ziehen aufgrund von
Aufnahmen, die alle spezi-
fisch gewichtet sind, ist ge-
fährlich. Wir haben es hier
nämlich nicht mit einem drei-
dimensionalen, sondern mit
einem zehndimensionalen
Bild zu tun. Da relativiert
sich alles.
Ich war einmal im Konzert
eines großen deutschen Piani-
sten, den ich sehr verehre. In
den ersten zehn Sekunden hat
ersieh verloren, dann hat er
noch mal angefangen, dann
etwas hineinimprovisiert. Ich
war empört; ich dachte: also
wenn ich mal so alt bin, möch-
te ich doch die Courage ha-
ben, aufzuhören. Unbewußt
aber habe ich gespürt, daß das
Thema viel komplexer ist. Im
Saal waren so viele Men-
schen, die geweint haben, die
so tief gerührt waren. So habe
ich das Thema immer wieder
neu durchdacht. Schließlich
bin ich zu dem Ergebnis ge-
kommen, daß eigentlich ich
der falsche Mensch in diesem
Konzert war. Dieser Mann

Fortsetzung auf Seite 40

TT7er sich der Reinheit der Musik
Wverschrieben hat, also zu den
Ästheten zählt, die feinste Nuancen
des originalen »Klang«-Bildes nicht
missen wollen, bekennt sich zu
Yamahas überlegener Verstärker-
Technologie.
»Höhere Weihen« in HiFi beginnen
jetzt mit der neuen Kombination
CX-/MX-630, deren Vorstufe über
fernbedienbare AV-Eingänge,
MC-Vorverstärker und Yamahas
eigene Loudness verfügt, während
die Endstufe einen HCA-Schalt-
kreisfiir Kraft und Dynamik bis zu
2x 420 W(I Ohm) bereithält.

Die etwas üppiger ausgestattete, auch
in Titan erhältliche, fernbedienbare
Kombination CX-/MX-830 bietet
darüber hinaus Kapazitätsanpas-
sungfür MM/MC und dynamische
Leistung bis zu 2x 600 W(l Ohm).
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Mit dem fernsteuerbaren Digital-
Vorverstärker CX-1000präsentiert
sich subtile Perfektion: Hi-Bit
Digitalfilter mit 8fach-Oversampling,
2stufiger Hi-Bit D/A-Konverter,
automatische Umschaltung der
Samplingfrequenz und Hi-Bit DAC-
Direktausgang. Die hierauf abge-
stimmte Endstufe MX-1000 leistet
unglaubliche 2x 1000 W(l Ohm).

Yamaha Elektronik Europa GmbH
fO84 Rellingen bei Hamburg

_____ 2 Jahre Garantie

® • D D

Yamaha Vorverstärker CX-630 mit Leistungsverstärker MX-630 (auch in Schwarz erhältlich)

Dabeisein
Yamaha, Lebensart in High Fidelity.
Testurteile in »stereoplay«, Heft_5/89: CX-1000 ^Spitzenklasse I, Referenz; MX-1000 =^ Spitzen- |
klasse I. Testurteile in »STEREO«, Heft 5/89: CX-1000 = absolute Spitzenklasse; MX-1000 = |

absolute Spitzenklasse. "
s J



INTERVIEW

„ I n d e r W e l t d e r
h o c h s p e z i a l i -
s i e r t e n D i l e t t a n -
t e n m ü s s e n w i r
n e u e M o d e l l e
d e r R e g i e r b a r -
k e i t e n t w e r f e n . "
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hat doch den Menschen ein
Erlebnis vermittelt, was doch
die Hauptaufgabe der Kunst
ist, soweit man hier über-
haupt von einer Aufgabe re-
den kann. Musik war für mich
immer eine Sprache, die Emo-
tionen vermitteln und die
Menschen zu einem Empfin-
den bringen soll. Geschieht
das durch Perfektion oder
durch Hingabe? Dieser
Mensch hatte doch eine un-
glaubliche Courage, aufs Po-
dium zu gehen, zu wissen, daß
er es nicht mehr schaffen
kann, aber gleichzeitig über-
zeugt zu sein, daß er den Leu-
ten noch ein Erlebnis schen-
ken kann. Nach einem Jahr, in
dessen Verlauf ich das Thema
immer wieder durchdacht
hatte, habe ich mich eigent-
lich meiner Reaktion ge-
schämt. Das war ein falsches
Klischee, vorher. Ich würde
mir wünschen, daß in meinen
Konzerten nur halb so viele
Leute weinen wie damals bei
Kempff. Wir befinden uns hier
in Gebieten, wo eine eindeuti-
ge Antwort sehr zeit-, erfah-
rungs- und kontextgebunden
ist, wo die Suche nach dem
Menschlichen oft zu unerwar-
teten Lösungen führt. Aber
man muß immer nach dem
Menschen dahinter fragen.

Wo müßte man Deiner Mei-
nung nach denn umdenken?

Ich glaube, daß die Position
des Lehrers in der heutigen
Gesellschaft unterschätzt
wird. Ein Lehrer ist doch je-
mand, der im Bewußtsein
Vieler in seinem eigentlichen
Beruf keine Karriere gemacht
hat und deswegen jetzt unter-
richtet. Das ist, so glaube ich,
einer der wichtigsten Berufe,
die es in einer modernen Ge-
sellschaft gibt, denn dieser
Beruf führt die Gesellschaft
in die Zukunft. Das bedingt
natürlich, daß das gesell-
schaftliche Ansehen des Leh-
rers entsprechend aufgewer-
tet wird.

Pädagogik und Massenme-
dien — das sind Gebiete, die
man wirklich neu definieren

sollte. Wir werden ja im Prin-
zip nicht von Regierungen re-
giert, nicht durch die Demo-
kratie, sondern von Stim-
mungen, die mehr oder weni-
ger von den Massenmedien
erzeugt oder verstärkt wer-
den. Jeder, der in den Massen-
medien tätig ist, muß sich sei-
ner Verantwortung bewußt
sein. Dazu gehört auch die
Fähigkeit, eigene Fehler zu-
zugeben.

Freie Presse darf man nicht
so verstehen, daß jeder das
Blaue vom Himmel herunter
schreiben kann, so ist es näm-
lich zum Teil heute. Ich habe
noch nie von einem Journali-
sten eine Entschuldigung ge-
lesen, nur immer neue Theo-
rien, warum dieser oder jener
Politiker unfähig ist. Ich habe
nie gelesen: Im Jahre x habe
ich in dem und dem Artikel
über diesen Politiker ge-
schrieben - ich hatte nicht
recht. Ich lese immer nur
journalistische Feststellun-
gen von Leuten, die recht ha-
ben.

Wir haben vorhin über Dei-
nen Arbeitsprozeß gespro-
chen, waren mit dem Thema
aber noch nicht fertig.

Ja, hier spielen noch ganz
andere Dinge mit hinein. Da
die Musik Ausdruck der Seele
ist, gilt es, alle Bereiche zu
entwickeln, die den Men-
schen innerlich bereichern,
die Seele kultivieren; die
Kunst selbst, die Wissen-
schaft, kurz alles, was Kopf
und Geist anregt, ist hiervon
Bedeutung. Die Wissenschaft
ist ja heute zu unglaublichen
Höhen gelangt. Wir sind eine
Gesellschaft von hochspezia-
lisierten Fachleuten, die in ih-
ren Fachgebieten mit Nicht-
Fachleuten gar nicht mehr
kommunizieren können. Das
bedeutet, daß wir von ande-
ren Fachgebieten nur noch ei-
ne ungenaue Kenntnis haben
können. Da jedes Fachgebiet
heute einen so riesigen Zeit-
aufwand beansprucht, sind
wir eine Gesellschaft von Di-
lettanten geworden. Das ist
neu für die Menschheit. Ein
Leonardo da Vinci konnte zu
seiner Zeit begreifen, was in
der Welt passierte. Das kann
ein Mensch heute nicht mehr.
Ein dummes Beispiel: Wenn
Du in ein Geschäft gehst und
einen Rasierapparat kaufst,

„ M a n h a t h e u t e
i m m e r n o c h d i e -
s e s K l i s c h e e : D e r
K ü n s t l e r s i t z t a u f
d e r T e r r a s s e u n d
s c h a u t , w i e d e r
M o n d a u f g e h t .
D a n n b e k o m m t e r
d i e I d e e , l ä u f t
n a c h u n t e n u n d
s c h r e i b t d i e M o n d -
s c h e i n - S o n a t e .
A b e r K ü n s t l e r s i n d
n o r m a l e M e n -
s c h e n , d i e a r b e i -
t e n , s i c h n o r m a l
v o r b e r e i t e n , n o r -
m a l d e n k e n . Was
w i r K u n s t n e n n e n ,
p a s s i e r t in S e k u n -
d e n i r g e n d w a n n
i m K o n z e r t . "

bist Du mit Deinem Gehirn
nicht mehr in der Lage zu
sagen, welcher Rasierer ei-
gentlich besser ist. Bei einem
Rasierapparat geht das noch.
Aber wenn Du Politiker bist,
über ein Star-Wars-System
redest und fachlich gar nicht
mehr beurteilen kannst, was
man damit alles machen
kann, darauf politische Ent-
scheidungen baust, von denen
die Zukunft der Menschheit
abhängt, dann kann das fatale
Auswirkungen haben.
Ist nach einer Wandlung in
der Wissenschaft eine Wand-
lung in der Politik nicht abso-
lut notwendig? Ich bin der
Meinung, daß wir soweit sind,
daß unsere Länder langsam
unregierbar werden. Ein Le-
ben reicht gar nicht mehr aus,
alles Erlernbare zu lernen, um
somit auch Politiker sein zu
können. Wir aber sind zu ab-
hängig von Ökonomie, Wis-
senschaft, Elektronik und
vielen anderen Gebieten, die
politische Entscheidungen
beeinflussen. Diese Bereiche
sind zu wichtig, als daß es
reichen würde, hier nur Dilet-
tant zu sein.

Ich kann mich doch kaum
noch mit meinem Klavier-
stimmerverständigen. Die
Sprache reicht hier nicht
mehr aus, alle Nuancen aus-
zudrücken. Dieselbe Sprache
zu finden, ist für Politiker
noch sehr viel schwieriger als
bei einer dummen Plattenauf-
nahme. Was sollen wir hier
tun? Ich weiß nicht. Aber es
ist mein Wille, irgendwie zu
begreifen, was in der Welt
vorgeht. Ich erinnere mich an
eine Szene, wo meine Groß-
mutter einer 92jährigen
Freundin erklären wollte,
warum die da oben auf dem
Mond nicht runterfallen. Das
war urkomisch, ich habe aber
gleichzeitig auch die Tragik
dieser Situation erfaßt. Diese
Frau hatte ja in einem Leben
von fast noch Feudalismus bis
zur hochentwickelten Tech-
nologie alles durchgemacht
und mußte das alles irgend-
wie verdauen. Die Dramatik
dieser Frage ist erschreckend.
Jetzt übertrage das mal auf
unser Zeitalter. Die Entwick-
lung der Technik verläuft ja
nicht linear, sondern loga-
rithmisch. Mit welchen Pro-
blemen werden wir konfron-
tiert werden, falls wir dieses
Alter überhaupt erreichen?

Es ist unsere Aufgabe zu ver-
stehen, was in der Welt vor
sich geht. Aus diesem Grunde
habe ich auch 42 verschiedene
Zeitungsabonnements.

Die Spezialisierung geht so
weit, daß immer mehr Leute
immer mehr von immer weni-
ger verstehen, bis hinterher
alle alles von nichts wissen.
Tragisch. Aber kommen wir
einmal auf Dein Publikum zu
sprechen. Wie würdest Du
Dein Verhältnis zum Publi-
kum charakterisieren?

Nun - kürzlich habe ich in
Rom gespielt. Debussy-Prelu-
des, zweite Hälfte, zweites
Stück. Plötzlich reißt eine
Dame die Tür auf, marschiert
aufs Podium zu und drückt
mir einen Zettel in die Hand.
Ich dachte: vielleicht will sie
ein Autogramm, aber warum
jetzt? Es stellte sich heraus,
daß die Dame ein Geschäft in
der Nähe des Konzertsaales
hatte. Wie immer wollte sie
nach Ladenschluß nach Hau-
se fahren, ihr Auto war aber
durch Konzertbesucher blok-
kiert. Sie knallt also in den
Saal, guckt, wo sitzt der Boß,
sieht da jemand sitzen -sie
interessierte das Konzert ja
gar nicht—und drückt mir
den Zettel mit dem entspre-
chenden Autokennzeichen in
die Hand. „Lesen Sie das mal
vor", und ich lese: Fiat Uno
bianco, cinque, quattro ... Al-
le Leute dachten am Anfang,
das sei eine Reklame für Fiat.
Aber dann ist ein Mann aufge-
standen und mit ihr rausge-
gangen. Ich habe das alles auf
Band: Plötzlich stirbt das
Präludium ab, und dann
kommt diese Durchsage.

Aber um ernsthaft auf die
Frage zurückzukommen. Es
entsteht hier ja ein enormes
Kapital: Manchmal ist es so,
daß sich 3000 Leute am
Abend Zeit nehmen, auf ein
gutes Fernsehprogramm ver-
zichten, sich die besten
schwarzen Schuhe anziehen,
sich ins Auto setzen oder in
die Tram, ins Konzert kom-
men, Karten kaufen, dann
eineinhalb Stunden aushar-
ren, klatschen. Das ist ein
enormes Kapital. Kapital in
Anführungszeichen. Eine
Dankbarkeit, die so groß ist,
daß sie das aufwiegen könnte,
gibt es nicht. Weiter: Ich brau-
che das Publikum. Ich warte

ja auch auf den Abend, um
Kunst zu erleben. Ich weiß,
ich habe das Programm ge-
übt, ich liebe die Musik, aber
ich erlebe erst eine Erfüllung,
wenn ich sie für jemanden
aufführen kann. Deswegen
bin ich auf das Publikum an-
gewiesen. Mein drittes Gefühl
in Verbindung mit dem Publi-
kum ist, daß das Publikum die
Musik sehr stark beeinflußt.
Ich meine hier ein Publi-
kum, das aus einer oder 10000
Personen bestehen kann. So
hatte ich zum Beispiel folgen-
des Erlebnis, als ich zum er-
sten Mal Rubinstein getroffen
habe. Da kommt also ein klei-
ner Mann, gibt mir die Hand;
ich bin überrascht, daß er so
klein ist, und dann sagt er:
„Ich geh' mal in die Küche
und mach' Kaffee, und Du
spiel mir etwas, eine Mazur-
ka." Ich habe mich hingesetzt
und wußte nach dem ersten
Takt, daß alles, was ich erar-
beitet hatte, über den Haufen
zu werfen war, daß das alles
völlig anders klingen muß.

Plötzlich war mir klar, was
ich mit der Musik eigentlich
ausdrücken wollte. Und jetzt
frage ich mich: War das der
Rubinstein, der das bewirkt
hat, oder hat er mir durch
seine Anwesenheit geholfen,
den Weg zu meinem Inneren
freizusetzen? Ich komme oft
zu dieser Erfahrung zurück,
da sie mir hilft, wenn ich mir
über eine Stelle nicht im kla-
ren bin. Dann probiere ich,
mir vorzustellen, da sitzt die-
ser Mann in meinem Studio,
und jetzt spiele ich das für
ihn. Sehr oft spüre ich dann,
daß ich die Sache plötzlich im
Griff habe. Das heißt also, daß
ich in diesem Moment unbe-
wußte Kräfte freisetze.

Rubinstein war also in die-
sem Moment die Verkörpe-
rung einer Frage an Dich
selbst?

Die Psychologie hat ja be-
wiesen, daß man den Men-
schen mittels Hypnose in ein
früheres Alter versetzen
kann. Da sind Erfolge erzielt
worden, die schon fast un-
glaubwürdig sind. Man hat
Menschen in ein Kindesalter
versetzt, wo sie eine Sprache
konnten, die sie mittlerweile
völlig vergessen hatten. In
dieser Hypnose ist es einigen
Psychologen gelungen, den

Menschen in diese Zeit zu-
rückzuversetzen, so daß er die
Sprache beherrschte, die er
seit 40 oder 50 Jahren verges-
sen hatte. Kurz: Wir haben ein
viel größeres Potential, als
wir eigentlich nutzen. Einen
Weg zu diesem Vermögen zu
finden, wäre sicherlich eine
der größten Sachen, die die
Psychologie heute leisten
könnte. Das sind unheimlich
interessante Probleme, und
ich glaube, in Situationen, die
so eine große Herausforde-
rung darstellen wie ein Kon-
zert (1000 Leute, Nerven,
Adrenalinausstoß), ist man in
der Lage, manche Kräfte frei-
zusetzen, von denen man bis-
her gar nicht wußte, daß sie in
einem stecken. Ich weiß,
wenn ich aufs Podium gehe,
bin ich ein anderer Mensch.

Aber Du hast davor keine
Angst, Du genießt es, ein an-
derer Mensch zu sein?

Nein, das ist ja kein anderer
Mensch, das bin ja wieder ich.
Ich habe ca. 1000 Konzerte
hinter mir, das sind 1500
Stunden, die ich da oben zu-
gebracht habe. Diese Stunden
gleichen einer viel größeren
Zahl der Stunden, die ich an-
derswo verbringe. Wo bin ich
eigentlich ich, hier oder da?
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