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Werken liegen bloss vierzehn Jahre,wes-
halb uns die Entwicklungssprünge be-
sonders eklatant erscheinen.

Verglichen mit den immer intimer wer-
denden Klaviersonaten, sind die Kon-
zerte ein Gemeinschaftswerk vielerAus-
führender: Der Komponist gibt dem
Pianisten ebenso viel Raum wie dem
Orchester.
Das «Concertare», der musikalischeWi-
derstreit zwischen Soloinstrument und
Orchester, wie ihn Haydn und Mozart
noch hauptsächlich pflegten, ersetzt
Beethoven sukzessive durch die Idee des
Primus inter Pares:Der «Held» stellt sich
in den Dienst eines höheren (sinfoni-
schen) Ideals, was ihn gleichsam – wie
den archetypischen Freiheitskämpfer –
zur Identifikationsfigur macht.

Wovon befreit er sich?Wogegen kämpft
er an? Nochmals: Ist also doch Tell in
Beethoven?
Klar! Mit einem entscheidenden Unter-
schied: Der Habsburger Gessler wurde
befördert (vonTell ins Jenseits),Beetho-
ven wurde gefördert (vom Habsburger
Erzherzog Rudolph mittels finanzieller
Zuwendungen).

Das letzte Klavierkonzert schrieb Beet-
hoven in den Jahren 1808/09, also fast
zwanzig Jahre vor seinemTod 1827. Lag
es an seiner Ertaubung, dass auf diesem
Gebiet kein Werk mehr folgte?
Die Gattung war für Beethoven – und
teilweise auch für die nachfolgende
Komponistengeneration – ausgereizt. Er
hatte ihr seinen Stempel aufgedrückt
durch Mittel persönlicher Art, jedoch

innerhalb der formalen Konzeption, die
Mozart geprägt hatte. Er erweiterte die
Grenzen, entwickelte aber keine völlig
neue Konzeption, wie er sie der Sonate
angedeihen liess. Die Sinfonie, das
Streichquartett und die Klaviersonate
sollten sein Tummelfeld für Bahnbre-
chendes bleiben.

Wann hast du die Klavierkonzerte zum
ersten Mal gehört? Kannst du dich an
den Eindruck erinnern, die sie auf dich
gemacht haben?
Ich bin als ganz kleiner Junge mit den
Klavierkonzerten in Berührung gekom-
men.MeineEltern entdeckten dieWerke
gerade auch für sich, die Schallplatten
mit den Aufnahmen von Arthur Rubin-
stein drehten sich über die Jahre unend-
lich oft.MeinWunsch,Klavier zu lernen,
kammit der Liebe zu genau diesenKlän-
gen. Und meine Motivation als Klavier-
schüler bezog ich ebenfalls aus dem
Wunsch, die Werke eines Tages selber
spielen zu können. Mein erstes Live-Er-
lebnis hatte ich in der Zürcher Tonhalle
mit Claudio Arrau, der das Vierte unter
Paul Sacher spielte. Damals hatte ich
mich bereits begeistert durch die Auf-
nahmen Leon Fleishers gehört, mit dem
ClevelandOrchestra unter George Szell.
Mein Wunsch, eines Tages Fleishers
Schüler zu werden, hatte also auchmass-
geblich mit diesem Repertoire zu tun.

Wie wichtig war es, ältere Interpretatio-
nen, von denen es ja unzählige gibt, zu
hören und sich womöglich sogar per-
sönlich mit Pianisten auseinanderzuset-
zen, die einer anderen Generation ange-
hören?
Ich zähle nicht zu den Musikern, die aus
Prinzip auf das Anhören anderer Inter-
pretationen verzichten. Oft wird damit
argumentiert, dies könnte die eigene
Auseinandersetzung mit dem Werk und
das Finden von eigenen Lösungen emp-
findlich stören. Ich bin viel zu neugierig
und probiere überzeugende Ideen auch
gerne einmal selber aus, um herauszufin-
den, was diese mit mir machen. Gerade
die Rezeptions- und Interpretations-
geschichte Beethovens ist für mich von
grösstem Interesse. Sich mit Schnabels,
Fischers oder Kempffs Beethoven aus-
einanderzusetzen, ist eben auch eineArt,
«historisch informiert» zu sein.Und es ist
für mich ein Privileg, mich mit Persön-
lichkeiten wie Fleisher, Paul Badura-
Skoda oder – wie jüngst – mit Stephen
Kovacevich über Beethoven auszutau-
schen und von ihrer langen Erfahrung
profitieren zu dürfen.

Wie muss ich mir einen solchen Aus-
tausch vorstellen? Habt ihr gewisse Stel-
len durchgenommen oder eher «ganz-
heitlich» über die Werke gesprochen?
Beides. Mit meinen Lehrern Homero
Francesch und Leon Fleisher habe ich
die Werke erst gelernt im Studium.
Badura-Skoda hat mich auf editorische
Einzelheiten und somit die «gängigsten»
Fehler aufmerksam gemacht, ausserdem
Beethovens Pedalanweisungen wunder-
bar kommentiert.Kovacevich habe ich in
London aufgesucht, wo wir bei ihm zu
Hause am fünften arbeiteten, das ich
nicht nur als das schwierigste Konzert
Beethovens, sondern als eines der
schwierigsten der Gattung überhaupt
empfinde.Stephen erzählte mir beim an-
schliessenden schönen Single Malt,
Horowitz habe ihm dasselbe gesagt!

Als du Beethovens 5. Klavierkonzert
unter Roger Norrington gespielt hast,
sassest du mit dem Rücken zum Publi-
kum vor den Orchestermusikern, in
einer Aufstellung, die wohl als «histo-
risch» gilt. Wie sinnvoll und zweck-
mässig sind solcheVersuche, die Zeit zu-
rückzudrehen? Im KKL sassest du dann
wieder ganz «konventionell».Wie wich-
tig ist eine solche Sitzordnung?Was ver-
ändert sie?
Die Aufstellung von damals gefällt mir,
sie fördert die Durchhörbarkeit und die
Interaktionmit demOrchester, das einen
in sein Rund aufnimmt.Sir Roger agierte
direkt in meinem Blickfeld am anderen
Ende des deckellosen Flügels. Ein kam-
mermusikalisches Tête-à-Tête, das ich
sehr genoss! Ob diese Aufstellung oder
auch das Tempo Viertel = 74 für den
zweiten Satz, das mir Sir Roger abver-
langte, oder die Triller, die er allesamt
von der oberen Nebennote angefangen
wünschte: Es interessiert mich, solche
Ansätze auszuprobieren, auch wenn ich
sie danach wieder verwerfe. Ob ich aber

nur deswegen historisch informiert oder
politisch wie auch immer korrekt spiele,
ist mir nicht so wichtig. Dasselbe gilt für
den Orchesterklang ohne jedes Vibrato:
Für mich sind diese Regelwerke eher
Äusserlichkeiten – was zählt, ist die far-
bige Lebendigkeit, die ein Dirigent wie
Norrington im Moment des Erklingens
einemWerk einzuhauchen vermag.

Wer üblicherweise einen Steinway spielt,
den bringt man nicht ohne weiteres mit
historisch informierter Aufführungs-
praxis in Verbindung. Ist dir diese den-
noch wichtig? Oder lässt einen das, was
in den letzten Jahrzehnten auf diesem
Gebiet geschehen ist, unbeeinflusst?
Aber natürlich ist die Beschäftigung mit
den grossen Errungenschaften der histo-

risch informierten Aufführungspraxis
unerlässlich für den heutigen Musiker!
Der Interpret, der seine künstlerischen
Freiheiten nutzt, um dem Komponisten
zu «helfen» («support the composer!»,
wie uns Leon Fleisher immer wieder
sagte), muss durch intensives Quellen-
studium seinenAktionsradius kennenge-
lernt haben und immer wieder neu jus-
tieren. Ich betrachte mich durchaus als
«historisch informierten» Musiker, lege
aber keinenWert auf dieses Etikett.

Ich kann mir aber nicht vorstellen, dass
es dir ein besonderes Anliegen wäre,
Beethoven auf einem historischen
Instrument aus der Entstehungszeit des
betreffenden Werks zu spielen.
Keineswegs. Aber interessant wäre das
bestimmt!

Was ist wichtiger: das richtige Tempo
oder die «richtigen» Instrumente?
Das Tempo, ganz klar. Das Wissen über
Instrumentarium, Stimmton und Stim-
mungssysteme,Ensemblegrössen,dasVi-
brato,Metronomangaben und alle ande-
ren musikhistorischen Parameter ist so
wichtig wie die Kenntnis der Biografie
und des zeitlichen Kontexts eines Kom-
ponistenlebens. Wissen sollte aber nie
dogmatisch sein und zur Denknorm de-
gradiert werden. Grosse Kunst ist ein
Kind ihrer Zeit, aber eben auch zeitlos
und evolutionsfähig. Sie braucht nicht
geschützt zu werden vor dem Zugriff
durch das Hier und Jetzt, nein: Sie lebt
nur im Hier und Jetzt, ob nun auf 415
oder 443 Hertz.

Ein Kritiker meinte nach der Auffüh-
rung in Luzern, nie zuvor sei das
Orchester demAnspruch, auf modernen
Instrumenten historisch informiert zu
spielen, so gerecht geworden wie mit die-
sem Pianisten. Hatten der Dirigent
James Gaffigan und der Pianist Oliver
Schnyder zu Beginn des Arbeitsprozes-
ses eine bestimmte Vorstellung, die in
diese Richtung ging?
Nein,darüber haben wir nicht einmal ge-
sprochen.Wir haben mit der neuen Ge-
samtausgabe von Breitkopf &Härtel ge-
arbeitet, ich habe zusätzlich noch Jona-
than Del Mars Edition, die kürzlich bei
Bärenreiter erschienen ist, beigezogen
und die vielen neuen Erkenntnisse im
Klavierpart berücksichtigt, die zum Teil
stark von dem abweichen, was «man»
kennt.

Du hast an zwei Abenden je zwei Kon-
zerte, an einem Abend ein Konzert ge-
spielt. Das ist nicht nur eine enorme kör-
perliche Leistung.Wie war deineVerfas-
sung?
Ehrlich gesagt: Ich kann mich nicht erin-
nern! Ich vergesse nach jedem Auftritt,

dass sich die Wartezeit am Konzerttag
endlos anfühlt.ZumEssenmuss man sich
regelrecht zwingen, weil der Körper auf
Flucht konditioniert ist. Ich vergesse auch
die unerwünschten Gedankenspiele, in
denen es darum geht, was auf der Bühne
alles schiefgehen könnte, den Erwar-
tungsdruck, den Fatalismus, in den man
sich fügen muss, um dem Fluchtimpuls
nicht nachzugeben. Woran ich mich
immer erinnere, auch nach Jahren, sind
Fehler und Dinge, die mich während des
Konzerts gestört haben.Was mir gemäss
meinem eigenenMassstab nicht gelungen
ist, ritzt sich in meinem Langzeitgedächt-
nis ein wie ein Kratzer auf einer Schall-
platte.Deshalb ist es schön,nun eineAuf-
nahme zu haben, die mich – sollte ich sie
mir wider Erwarten irgendwann wieder
einmal anhören – daran erinnert, dass es
durchaus auch Gelungenes gegeben hat,
weil man Fehler nachträglich korrigieren
kann. Was die körperliche Anstrengung
angeht: Ich habe das grosse Glück, für das
Klavierspiel eine sehr günstige Konstitu-
tion zu haben. Jetzt, da wir uns unterhal-
ten, ein gutes Vierteljahr nach den Kon-
zerten, erinnere ichmich eigentlich nur an
eine grosse Beethoven-Blase voller Ener-
gie, in der ich mich wohl gefühlt habe,wie
in einem «Flow».

Nun kann man sich natürlich die klassi-
sche Frage stellen, wie sinnvoll es ist, an-
gesichts der unübersehbaren Flut von
Aufnahmen dieser Klavierkonzerte eine
weitere hinzuzufügen.
Ja, kann man, muss man sogar. Die
Regale der Plattensammler sind zum
Bersten voll.Aber die Frage treibt mich
nicht um. Jede aufrichtige Beschäftigung,
jeder Versuch einer interpretatorischen
Annäherung ist doch der Beweis, wie
brennend aktuell das Werk Beethovens
ist. Das Prozesshafte, das Werden, das
Sich-nicht-Genügen und dasWeiterstre-
ben, das Ringen um den «anderen» Be-
wusstseinszustand,der uns Hörern unge-
ahnte seelische Erfahrungen vermittelt,
das ist es,was jeden Zweifel um einViel-
faches aufwiegt.

Muss der, der dasWagnis einer Gesamt-
aufnahme auf sich nimmt, eine Bot-
schaft haben oder genügt der Drang zu
musizieren?
DieMusik selber ist Bote und Botschaft.
Der Interpret macht hörbar, was er in
seiner Arbeit über den Boten für sich in
Erfahrung gebracht hat. Die eigentliche
«Botschaft» kristallisiert sich darin.Und
hier befinden wir uns bereits in der Un-
beschreibbarkeit oder Unbeschreiblich-
keit des subjektiven Erlebens. Selbstver-
ständlich glaube ich, «die» Botschaft zu
kennen, und ich bemühe mich, sie dem
Hörer zu vermitteln,während ich gleich-
zeitig die Kontrolle darüber aus der
Hand gebe.

Ludwig van Beethoven: The Beethoven Pro-
ject. Klavierkonzerte Nr. 1–5; Ouvertüren zu
«Coriolan», «Leonore» (Nr. 1), «Fidelio» und
«Egmont». Oliver Schnyder (Klavier), Luzerner
Sinfonieorchester, James Gaffigan (Leitung).
Sony CD 88 875182 362 (3 CD).

Ludwig van Beethoven: Klaviertrios Nr. 1–7.
Andreas Janke (Violine), Benjamin Nyffen-
egger (Cello), Oliver Schnyder (Klavier). Sony
CD 889 854 458 225 (3 CD).

«Um eine künstlerische
Entwicklung wie
diejenige Beethovens
ansatzweise zu
verstehen, hilft die
Kenntnis der Biografie
und des historischen
Umfelds sehr wohl.»

Carl Schlösser malte Beethoven um 1890 als Messie. Doch was kümmert das Genie die elende Ordnung, wenn sein inneres Ohr nach dem idealen Klang sucht. MAURITIUS

Oliver Schnyder
1973 in Brugg (AG) geboren, studierte
Oliver Schnyder Klavier bei Emmy
Henz-Diémand und Homero Francesch
in der Schweiz sowie in den USA bei
Ruth Laredo (New York) und Leon
Fleisher (Baltimore). Seit dem Gewinn
desGrossen Preises beim Pembaur-Wett-
bewerb in Bern (1999) sowie seinen
Debüts im Kennedy Center of the Per-
formingArts inWashington D.C. (2000)
und beim Tonhalle-Orchester unter
David Zinman tritt er in Europa, Nord-
amerika undAsien auf, unter anderem in
der Carnegie Hall, dem Concertgebouw
Amsterdam, der Kölner Philharmonie
und derWigmore Hall sowie an diversen
Festivals, darunter Luzern und Gstaad
sowie das Klavier-Festival Ruhr. Zusam-
menmit denTonhalle-MusikernAndreas
Janke (Violine) und Benjamin Nyffen-
egger (Cello) bildet er das «Oliver Schny-
der Trio»; mit ihm ist er ebenso interna-
tional präsent wie als Duopartner von
Musikern wie Daniel Behle, Veronika
Eberle, Julia Fischer oder Sol Gabetta.
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