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Fir die historisch-informierte Auffithrungspraxis der sehr differenzierten Klaviermusik aus dem 18. und 19.
Jahrhundert haben Repliken nach Originalinstrumenten seit ldngerer Zeit eine bedeutende Funktion. Diesem
Trend hat Paul McNulty mafigebliche Impulse gegeben und sich als international anerkannter Experte fir
Fortepianos etabliert, die er in der tschechischen Kleinstadt Divisov herstellt. Dort, ca. 40 km siidostlich von
Prag, in noch mittelalterlich geprédgter Landschaft gelegen, hat er im Jahr 1995 ein Anwesen an einer alten
Handelsstrafle (heute E 50), bestehend aus Wohn- und Werkstattgebéiuden sowie Materiallagern um einen Hof

3 = hinter hohen Mauern, gekauft und gemein-
sam mit der Pianistin Viviana Sofronitsky,
seiner Ehefrau und Geschdftspartnerin, als
Manufaktur eingerichtet. Gastfreundlich
und auskunftsbereit erklirten sie bei unse-
rem Besuch im Oktober 2016, wie Leben und
Arbeit unter einem Dach effektiv organisiert
sind. Warum Paul McNulty sich gerade in
Divisov niederlief3, um seine Karriere als
professioneller Klavierbauer zu forcieren,
und wann sein und der Lebensweg von Vi-
viana Sefronitsky konvergierten, fligt sich
im biografischen Riickblick wie aus einem
ungeordneten Puzzle, dessen Teile im Zeit-
kontinuum oft zufillig den richtigen Platz
fiir den ndchsten Schritt fanden.
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Gong im Parkhaus

Die Entscheidung, sich dem authentischen Nach-
bau historischer Fortepianos zu widmen, war fiir
Paul McNulty, geboren 1953 in Houston, Texas
(USA), nicht vorausgeplant, sondern festigte sich
aus innerer Berufung, die ihm in einer bestimmten
Situation bewusst wurde. Wie andere Jugendliche
seiner Generation traumte Paul McNulty davon,
Rockgitarrist zu werden. Mangels Kenntnissen dar-
iiber, wie er sein Ziel erreichen konnte, fragte er ei-
nen Lehrer, der ihm empfahl, statt sich mit Stahl-
saiten zu beschdftigen, interessanteres Repertoire
und klassische Gitarre zu studieren. Paul McNulty
erzdhlt: , Doch nach fiinf Jahren hingebungsvoller Be-
mithungen machte ich keine bemerkenswerten Fort-
schritte. Im zweiten Jahr am Peabody-Konservatorium
Baltimore resignierte ich und brach das Studium ab.
Danach habe ich in einer Parkgarage als Weichter
gearbeitet und wdhrend der Nachtschichten philoso-
phische und andere Biicher gelesen. Eins davon war
,Working’ des US-amerikanischen Radiojournalisten
Studs Terkel, eine Sammlung mit Interviews, in denen
Personen verschiedener Berufsgruppen iiber ihren
Alltag berichteten. Fast alle waren unzufrieden, aber
der Klavierstimmer war gliicklich. Dessen Geschichte
habe ich um 6 Uhr am Morgen gelesen, und in mei-
nem Kopf dréhnte ein Gong. Um 8 Uhr verliel} ich die
Parkgarage, ging den Hiigel hinauf zum Konserva-
torium. Dort fand ich schnell einen Klavierstimmer
und fragte ihn, wo es eine gute Schule fiir diesen Beruf
gibe. Er sagte, in Boston. Per Anhalter fuhr ich zum
Vorstellungsgesprédch an der New England School Of
Stringed Keyboard Instrument Technology. Das war
1978.¢

Eine Telefonzelle unterwegs

Nun dnderte sich fiir Paul McNulty alles. Denn
statt minimalem Fortschritts in der Musik, wurde
sein Studium bei Bill Garlick zum unmittelbaren
Erfolgserlebnis. Er wechselte von der Gitarre zur
Laute und wurde so vertraut mit Alter Musik. Sein
wachsendes Interesse galt nun der Geschichte des
Klavierbaus, sodass er die Fortepiano-Idee schnell
annehmen konnte. Es ergab sich die Gelegenheit,
dass sein Lehrer von einem Mann in Somerville
nahe Boston erzdhlte, der Fortepianos in Raumen
einer alten Fabrik baute. Als er die Schule nach
zwei Jahren mit dem héchsten Abschluss ,Tuning
Examiner” (Stimmpriifer) abgeschlossen hatte,
ging er zu Robert Smith, um sich weiter ausbilden
zu lassen. ,Aber ich sah, dass er hungerte, denn er
produzierte nur ein Klavier pro Jahr. Es war nicht sehr
effektiv. Diese Aussichten wirkten auf mich erschre-
ckend. Deshalb tibernahm ich einen Job an der Uni-
versitdl, Klaviere zu stimmen”, erzdhlt Paul McNulty.
Dann erhielt er von Steinway & Sons in New York
die Zusage, ein Technik-Seminar zu absolvieren.
Offenbar machte er dies so gut, dass man ihm zu
seiner Uberraschung eine Stelle in der Klavier-
fabrik anbot. Doch nachdem er an der Universitdt
gekiindigt hatte, lehnte er ab: ,Das Diimmste, was
ich gemacht hatte, dachte ich damals. Ich hatte eine
mdgliche Karriere weggeworfen, Robert Smith schaute
mich an, als ob ich total verriickt wére. Die berufliche
Beziehung zu ihm war ruiniert. Was blieb? Ich arbeite-
te an einem Fortepiano fiir jemanden aus Boston, und

alles war unklar.” Ein langer Fahrradtrip nach Mi-
chigan, wo Paul McNulty Arbeit zu finden hoffte,
brachte eine unerwartete Wendung: Zwar wurde
seine Hoffnung, dort Arbeit zu finden, enttduscht,
wie er unterwegs bei einem Anruf aus einer Tele-
fonzelle erfuhr. Aber ein Gesprdch am ndchsten
Tag vom gleichen Ort brachte die Wende: Der In-
haber der Wolfgang-Zuckermann-Cembalo-Manu-
faktur in Conneticut, woher er zeitweise Material
bezogen hatte, erinnerte sich an ihn und stellte
ihn ein.

Die Oslo-Amsterdam Verbindung

Der Karrierekick folgte bald, erinnert sich Paul Mc-
Nulty: ,Ein Jahr spdter meldete sich in der Manufak-
tur ein Anwall aus Norwegen und sagte zu meinem
Boss: die Staatliche Musikakademie hat Sie vor drei
Jahren fiir ein Fortepiano bezahlt. Wo ist es? Am fol-
genden Tag machte ich mich daran, mein erstes Forte-
piano zu bauen und vollendete es in drei Monaten.
Und es funktionierte sehr gut. Im Jahr 1986 besuchte
Trevor Pinnock die Manufaktur, von der er begeistert
war. Er sah dieses Fortepiano und fragte, ob ich ihm
fiir ein Konzert in der Carnegie Hall ein ebensolches
Instrument bauen kdénnte. Aber im Geschdft wurde
eine andere Politik gepflegt. Ich musste Berufsaspiran-
ten unterrichten, wie man Saiten aufzieht. Der Raum,
in dem ich mein erstes Fortepiano gebaut hatte, wurde
zu einem Lager verwandelt und (iber das Instrument
fiir Trevor Pinnock schwieg man. Man hielt mich mo-
natelang hin. John Gibbons, der US-amerikanische
Cembalist und Fortepiano-Spieler, holte mich aus der
Klemme, indem er mich einlud, mit dem Frans-
Brilggen-Orchester durch 15 europdische Stdidte zu
touren. Das war im September 1986 und das Konzert
in der Carnegie Hall war fiir fanuar 1987 terminiert.
Ich antwortete John Gibbons, wenn mir nicht innerhalb
der kommenden zwei Wochen erlaubt werde, das
Fortepiano fiir Tevor Pinnock zu bauen, werde ich mit
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ihnen im November touren. Und so kam es. Im
November flog ich nach Amsterdam.” Aber sein
Aufenthalt als Klavierstimmer begann mit einem
Desaster, denn das (nicht von ihm gebaute)
Fortepiano brach wdhrend der Proben fiirs
Klavierkonzert c-Moll von Mozart auseinander.
John Gibbons, Frans Briiggen und sein Ensemble
waren entsetzt und fragten Paul McNulty, ob er
ein anderes Fortepiano bereitstellen kénnte. Die
verbliiffende Lésung war, dass er vorschlug, in
Oslo bei Professor Ketil Haugsand von der Staat-
lichen Musikakademie anzurufen. Der war sofort
bereit, das McNulty-Fortepiano zu verpacken und
per Flugzeug nach
Amsterdam zu schi-
cken, wo es eine
Stunde vor der
ndchsten Probe an-
kam. Das Mozart-
Konzert gelang, die
Tournee mit diesem
Fortepiano wurde
zu einem Triumph,
Paul McNulty zog
im gleichen Jahr
nach Amsterdam
und konnte seine
Karriere als Klavier-
bauer starten.

Das Orchester
half bei der Aufent-
haltsgenehmigung und Paul Badura-Skoda bestell-
te ein Fortepiano fliir CD-Aufnahmen, die aber
abgesagt wurden, sodass er den Auftrag stornier-
te. Nun meldete sich wieder Trevor Pinnock - er
hatte 1987 Konzerte in Utrecht - bei Paul McNulty,
um zu beklagen, dass sein schlieflich doch in den
USA gebautes Fortepiano kollabiert sei. So konnte
Paul McNulty ihm das eigentlich fiirr Paul Badura-
Skoda bestimmte Instrument verkaufen. Aufier-
dem orderte der Cellist Wouter Méller ein Forte-
piano und bezahlte es komplett im Voraus. ,Davon
konnte ich das Holz, die Maschinen und die andere
Ausriistung kaufen. Ich baute eine Box, um das Holz
zu trocken und mein erstes Amsterdamer Klavier vorzu-
bereiten. Das klappte wunderbar. So habe ich acht
Jahre unermiidlich in Amsterdam gearbeitet und in
zwei Jahren sieben Fliigel gebaut. Das bedeutet drei-
einhalb pro Mann und Jahr, eine durchaus normale

Menge etwa im Vergleich zu Anton Walter, denn der
hatte nach seinen ersten zehn Jahren in Wien 358
Klaviere produziert, eine groRe Werkstatt und zehn
Leute beschdftigt”, gibt Paul McNulty zu bedenken.
Erste Publizitdt erlangte er bei der EXPO 1989 in
Briigge (Belgien), wo seine Fortepianos groRe
Beachtung fanden.

Materialgeheimnisse, Bautechnik

und eine Entdeckung

Wdhrend seiner Zeit in Amsterdam erforschte Paul
McNulty die materiellen Komponenten, um eine
stabile Qualitdt der Instrumente zu garantieren.
Fir den Saitendraht braucht man eine spezielle
Legierung. Wenn man pures Eisen verwendet, ver-
formen sich die Molekiile im Draht zu stark, aber
eine zeitangepasste Mischung von Eisen und Kar-
bon, also Stahl, verhindert diesen Vorgang. ,Jetzt”,
so Paul McNulty, ,habe ich Kontakt zur Marc Vogel
GmbH in Jestetten (Deutschland), die mit mir bei der
Entwicklung der richtigen Konsistenz der Saiten unter
anderem fir den Graf-Fliigel konstruktiv zusammen
gearbeitet hat. Fir die Mechanik kann ich den Bezug
der Hammerkéopfe mit Leder und Filz von der Filzfabrik
in Wurzen (nahe Leipzig) fast optimal gestalten.
Schwieriger war das Problem der Holzdicke des Re-
sonanzbodens zu lésen, denn dafiir gab es keine In-
dikation. Wenn man den Resonanzboden zu dick
macht, was ich getan hatte, mussten die Hammer-
kdpfe schwerer sein. Man findet nicht ohne weiteres,
was Anton Walter und andere Klavierbauer fanden,
ndmlich eine Formel, die
sie konstant anwandien.
Diese Erkenntnis festigte
sich bei mir, nachdem
ich mehrere historische
Fortepianos in Museen
gedffnet und die Dicke
der Resonanzbéden aus-
gemessen hatte: die
Daten von Walter-Forte-
pianos ab 1790, von
denen ich auch die Mafle
der Profile und Rippen
genauestens protokollier-
te, sind jetzt Standard
fiir meine Replikate.
Ebenso sind die MaRe
von Steins Klavieren aus
den Jahren um 1780 im Vergleich zu Modellen aus den
Jahren um 1788 identisch. Daraus lésst sich schliefien,
dass Stein sich auf diese MaRe fiir die Dicke des Re-
sonanzbodens - 2,2 bis 2,24 Millimeter im Diskant -
festgelegt hatte. Und seine Tochter Nanette setzte diese
Bauweise fort, wie die Untersuchung ihres 6-Oktaven-
Fliigel aus dem Jahr 1813 im Kunsthistorischen Mu-
seum Wien bestdtigt. Das sind Muster, an denen man
sich als Klavierbauer orientieren muss. Der Rest ist
Technik. Man kann die Luftfeuchtigkeit kontrollieren,
wenn man die Rippen klebt, und der Resonanzboden
muss geschrumpft sein, dann wéchst das Klavier,
bekommt seine Gestalt. Aber zu diesen Prozeduren gibt
es keine liberlieferten Informationen, nicht einmal im
Werkstattnotizbuch von Johann Andreas Stein. Nach
vielen [ahren, in denen ich mich mit diesen Details
auseinandergesetzt habe, entdeckte ich zumindest,
dass die Hammerstiele von jedem Wiener Klavierbauer



Wapusrarr

gestimmt worden sind, ja anscheinend sind alle Kla-
viere mit Wiener Mechanik gestimmt. Wie kann man
diesen Befund beriicksichtigen? Man stellt einen
Hammer vertikal auf einen Tisch, Idsst ihn fallen und
hért einen Klang. Der Ton ist, je nach Positionswinkel,
im Intervall einer Quinte oder einer Oktave und nie-
mals anders, und beim hohen Register meistens in
Quinten. Wenn man die Hammerstiele macht, muss
man darauf achten, dass sie in diesen Intervallen
gestimmt sind.” Wahrend Conrad Graf sehr genau
an seinem Prinzip festhielt, haben andere Klavier-
bauer die Stimmungen variiert, also danach aus-
gewdhlt, wie das jeweilige Instrument klingen soll-
te, auch abhdngig vom verwendeten Holz und
dessen Verbindung innerhalb eines Instruments.
Das sei, wie Paul McNulty sagt, seine einzige per-
sonliche Entdeckung als Experte auf diesem Ge-
biet.

Holz aus Schwarzenberg in Tschechien

Nach acht Jahren Klavierbau in Amsterdam war
Paul McNulty mit dem Problem konfrontiert, dass
er von lokalen Firmen kein Holz mehr fiir die Re-
sonanzbdden bekommen konnte. Doch Ende 1994
erhielt er einen Telefonanruf von einem ihm be-
kannten Cembalisten aus Prag, der ihm ein anti-
kes 5 ¥-Oktaven-Instrument anbot. In einer gro-
fien Werkstatt fiir Cembali war nicht nur dieses
Instrument, sondern auch ein Raum nur fiir Re-
sonanzbodenholz. Der Cembalobauer Frantisek
Vyndlek war sehr freundlich und meinte, er kénne
Paul McNulty finf Jahre lang das gewiinschte Holz
liefern. , Auf der Fahrt zuriick nach Amsterdam mit
dem Fliigel im Auto dachte ich tiber dieses fiir mich
bisher einmalig generdse Angebot nach. Zu Hause
schrieb ich ein Fax mit der Bilte um Lieferungen, die
sofort zugesagt wurden. Drei Monate spditer fuhr ich
wieder nach Prag, und Frantisek hatte die Hdilfte seines
Gebdudes in ein Appartement und eine separate
Werkstaft fiir mich umgebaut. Er hatte nichts derglei-
chen vorgeschlagen, er tat es einfach. Ich war per-
plex.” Dort arbeitete Paul McNulty drei Jahre lang
mit einem Polierer zusammen, der eine ausge-
zeichnete Reputation als Restaurator hatte. Nach
dem Umbruch im Osten Europas 1989 wurde alles
aufgeldst, und er restaurierte in seiner Garage
einen Barock-Sekretdr. Weil sie weiterhin berufli-
chen Kontakt hielten, erzdhlte der Restaurator ei-
nes Tages von diesem Gebdude in Divisov, das leer
und schon lange zum Verkauf stand. Paul McNulty

erwarb es 1998 als Eigentum in geeigneter Lage
fiir seine Ambitionen. Denn in Stidbéhmen ist der
Schwarzenbergwald (jetzt: Sumava), woher der
Klavierhandel in Wien bis etwa 1870 Holz alter
Fichten fiir Klaviere bezogen hatte. Joseph II., Fiirst
von Schwarzenberg, erteilte 1789 den Auftrag,
nach Pldnen des Ingenieurs Joseph Rosenauer
einen Kanal (jetzt ein Baudenkmal) fir kommerzi-
ellen Holztransport iber die tschechisch-bayrische
Grenze mit Anschluss an die Donau zu bauen.
Zwar wird der Kanal seit 1961 nicht mehr genutzt,
aber Paul McNulty kann von dieser, wie er meint,
Lfantastischen Tradition” und hervorragenden Holz-
qualitét weiterhin wegen relativ kurzer Wege pro-
fitieren.

Umschwung in Divisov

Trotz des nun selbststdndigen Neuanfangs und
bester Referenzen mangelte es Paul McNulty zu-
ndchst an Optimismus in Bezug auf seine Zukunft.
Er fiihlte sich erschopft, lebte wie in einem Provi-
sorium und war nur darauf orientiert, Auftréige zu
erfullen. Bis 2001, als Viviana Sofronitsky, Tochter
des russischen Pianisten Vladimir Sofronitsky, mit
der Absicht nach Divisov kam, seine Fortepianos
anzuschauen, auszuprobieren und eines zu kau-
fen. Sie hatte in Moskau studiert und war in der
damaligen Sowjetunion als Solopianistin und mit
Kammerensembles aufgetreten. Direkt nach dem
Kollaps des sowjetischen Systems ging sie in die
USA und arbeitete am Oberlin-College, Ohio; im
Jahr 1990 zog sie nach Kanada, wo sie in Toronto
unter anderen mit Musikern vom , Tafelmusic Ba-
roque Orchestra” spielte. Seit 1994 ist Viviana ka-
nadische Staatsbiirgerin, aber sie setzte ihre Stu-
dien in den Niederlanden fort und machte am Ké-
niglichen Konservatorium in Den Haag Abschliisse
in historischer Auffithrungspraxis. Warum Viviana
Sofronitsky sich auf dieses Gebiet spezialisierte, er-
kldrt sie riickblickend so: ,Als ich noch in Moskau
lebte, habe ich eine normale Ausbildung als Pianistin
gemacht, mit dem Gefiihl, dass ich anders als meine
Kommilitonen bin, weil ich insbesondere keine Affinitdt
zur Romantik fiihlte. Deshalb habe ich schlieflich
Cembalo und Orgel studiert. Wéhrend meiner Aus-
landsaufenthalte lernte ich dann Fortepianos kennen,
am Oberlin College das Penelope-Crawford-Grand-
Piano und andere. Und ich stellte fest, dass ein
Mozart-Trio, das mir mit modernem Klavier nicht ge-
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fallen hatte, fiir mich zur vollig anderen Klanger-
fahrung wurde, weil Streicher und Klavier plétzlich
ausbalanciert wirkten. Deshalb wollte ich unbedingt
ein Fortepiano, und zwar das bestmdgliche. Nachdem
ich Instrumente mehrerer Hersteller verglichen hatte,
fand ich nur wenige Hammerfliigel inspirierend. Nur
die Instrumente von Paul begeisterten mich sofort. Sie
waren so perfekt, dass ich nicht glauben konnte, selbst
zu spielen. Obwohl ich wegen der anderen Spieltechnik
etwas skeptisch war, entschloss ich mich, ein Forte-
piano bei Paul zu bestellen. Darauf musste ich drei
Jahre warten. Ich fuhr 2001 nach Tschechien, um es
persénlich abzuholen, auch damit Paul mir erkidirte,
wie ich das Fortepiano regu-
lieren und pflegen sollte. Es
war besser als erwartet, und
ich blieb ldnger, als ich
geplant hatte. Das war keine
bewusste Entscheidung, son-
dern eine mysteriése Kraft,
die mich hier festhielt, und
eine sehr eigenartige Er-
fahrung. Denn dieser Ort
war nicht zu einem beque-
men Leben gemacht, mir
schienen viele Probleme vor-
handen zu sein. Ich hatte
hier auch keinen Job, keine
Dokumente. Paul war sehr
fremd fiir mich. Ich fiihlte
mich nicht wohl bei dem Ge-
danken an mégliche Kompli-
kationen, aber ich konnte
nicht wegfahren. Denn mir
wurde bewusst, dass Paul
etwas kulturell Wertvolles
macht. Mir erschien es als
eine grol3e Aufgabe, den
Menschen diese wunderba-
ren Instrumente nahezubrin-
gen, wie sie klingen und wie
leicht sie zu spielen sind.
SchlieBlich dachte ich daran
zu demonstrieren wie gravie-
rend die Unterschiede von einem historischen und mo-
dernen Klavier sind, und wollte so den Verkauf ankur-
beln.” Viviana Sofronitsky machte nicht nur das
Anwesen durch Renovierungen bewohnbar, son-
dern krempelte auch das Leben von Paul McNulty
(sie heirateten 2004) und seine Haltung zum Me-
tier um: , Die groflen Hammerfliigel von Graf und an-
deren baue ich, seit Viviana hier ist. Im Moment arbei-
tet sie mit ihrem Verstéindnis daran, die Intonation zu
verbessern, weil ich den Klang, den sie will, nicht errei-
chen kann. Sie kommt dieser Intonierung néher und
ich lerne von ihr. Das ist von vitalem Interesse, gerade
fiir mein typisches Walter-Klavier, von dem ich 150
Exemplare gebaut habe. Die miissen besser werden,
und ich kann das nicht alleine schaffen. Jetzt gibt es
eine Perspektive, mit Viviana funktioniert es. Vital ist
sie auch mit ihrem Engagement fiir die Infrastruktur
und die Lebensqualitdt, die sie mit dem Hauspersonal
organisiert. Dariiber hatte ich nie nachgedacht. Au-
Berdem kiimmert sie sich um die Offenlichkeitsarbeit
durch weltweite Vernetzung, die Ausdehnung der Pro-
duktion dieser seltsamen Instrumente, kurz gesagt, um
alles, was notwendig ist, um eine Karriere voran zu

Viviane Sofronitzky

bringen.” So wiirdigt Paul McNulty die Rolle von
Viviana Sofronitsky im gemeinsamen Projekt. Da-
zu gehort die Vermietung an spezialisierte Pia-
nisten und auch Mobilitdt, indem sie mit Trans-
portern, in denen vier Klaviere in Boxen verpackt
untergebracht werden konnen, zu Festivals und
anderen Veranstaltungen sowie Museen in Europa
fahren, um die Klangeigenschaften der Replikate
in Verbindung mit entsprechendem Repertoire in
Ton und Wort zu prdsentieren.

Priifigurierte Klinge in der Musik

Historisch informierte Auffithrungspraxis oder Au-
thentizitdt ergibt sich aus
der Einsicht, dass der
Klang im Kopf des Kom-
ponisten von den Instru-
menten abhdngig ist. Das
ist von Bedeutung, wenn
man sich mit den zeitge-
bundenen Stilen und Idio-
men beschdftigt. Denn die
Artikulation und Bindun-
gen sind anders, und die
Markierungen in Partitu-
ren werden auf einem
Hammerfliigel plétzlich
madglich. Sie sind die Uber-
setzung der Intentionen
des Komponisten in einem
kommunikativen Prozess.
Gleiches ist mehr oder we-
niger unméoglich mit ei-
nem modernen Klavier,
meinen Paul McNulty und
Viviana Sofronitsky uniso-
no. Ihr Credo hat Anton
Rubinstein bereits um
1890 vorweggenommen,
als er schrieb, dass Instru-
mente aus allen Zeiten
ihre Klangfarben und Ef-
fekte hdtten, die wir auf
heutigen Klavieren nicht
produzieren kénnten, und dass die Musikstiicke
immer entsprechend dem Charakter der damali-
gen Instrumente komponiert wurden. Und nur auf
diesen kénne man sie so horen, wie sie gedacht
waren. Wenn man sie auf heutigem Klavier spiele,
sei es nur zu deren Nachteil. Demnach sind Klédnge
in Menschen das Resultat eigener Erfahrungen aus
den jeweiligen Epochen. Die sehr besondere Art,
wie Schubert komponierte, basiert auf frithen ro-
mantischen Klavieren, die er bei seinen Schiiler-
innen kennenlernte. Seine Magie war der Ge-
brauch der vorhandenen Register in den Klavieren
seiner Zeit, wodurch er Timbres bei Wiederho-
lungen variierte. Am Ende des 19. Jahrhunderts
hat man von drei Stilen der Auffithrung gespro-
chen: einer ist formal, aber nicht beeindruckend,
ein anderer ist verriickte Improvisation, die sich
nicht um die Partitur des Komponisten oder dessen
Idee kiimmert, und der dritte kombiniert den
Komponisten, den Interpreten und das Instrument
und das Publikum, ist also im weitesten Sinn kom-
munikativ. ,Erst da”, sagt Viviana Sofronitsky,
»entsteht Authentizitit: wenn man seine Erfahrung aus
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einem Moment, dem Konzert, machen kann, und wenn
nicht, ist diese Aura ruiniert, sogar soweit, dass die
Musik stirbt. Der entscheidende Punkt fiir mich ist,
dass etwa Chopin physisch tot ist, aber durch seine
Musik, zu der ich eine Affinitdt oder ein Gefiihl habe,
ist er fiir mich lebendig und préisent! Seine Musik
spricht zu mir, so wie wir im Moment miteinander
sprechen. Doch wenn man mit einem modernen Kla-
vier beim Wettbewerb in Warschau auftritt, kann man
nicht so delikat spielen, wie es fiir den Charakter der
Chopin-Musik passen wiirde. Um Authentizitdt zu er-
reichen, braucht man Respekt zum Komponisten, zu
seiner Idee von Bravura. Und dieser Respekt ist letztlich
nur auf dem Fortepiano méglich. Ein Musiker, der
weil, wie man ein Fortepiano spiell, dndert seine Ein-
stellung zum modernen Klavier, insbesondere die An-
schlagsgewohnheiten mit durchaus positiven Effekten.
Wenn man Fortepiano spielt, dndert sich die innere
Stimme.” Das Fortepiano erzdhlt also den Solisten,
was es will, weil es einen speziellen Anschlag
braucht. Das moderne Klavier ist aus dieser Pers-
pektive fiir historische Musik neutral, sie verliert
eine genuine emotionale Dimension.

Authentizitit beim Fortepiano-Bau

Ahnliches gilt fiir den Bau von Fortepianos. Aut-
hentizitdt hdngt in diesem Bereich nach Paul Mc-
Nulty davon ab, dass etwas Neues aus Holz ent-
steht, das zuvor noch keine Bestimmung hatte. Es
ist eine Tabula-Rasa. Um von einem Stapel Holz zu
einem Instrument, das in sich etwas von einer
historischen Periode reprdsentiert, zu bauen, ist
eine kreative Produktivitdt erforderlich, sich der
Erfahrung des jeweiligen, urspriinglichen Klavier-
bauers anzundhern. Denn die Klavierbauer haben
Instrumente in sehr grofier Zahl hergestellt, um
davon leben zu kénnen. Man muss mit voller Auf-
merksamkeit und ékonomisch arbeiten, man
braucht Prioritdten, die von einem Zeitplan ab-
hédngen, den man sich selbst vorgibt. Zeitdruck
gehort deshalb zur Authentizitit, weil man somit
wie die Klavierbauer frither fiir einen Markt pro-
duziert. Auch ist Evidenz in der Ausfithrung not-
wendig, etwa die Materialstrukturen zu erkennen,
damit man den gewiinschten Klang erreicht. Der
Zweck bestimmt letztlich die disziplinierte Arbeits-
methode und auch den Erfolg. Jetzt hat Paul
McNulty zehn Mitarbeiter, und er hat bisher mehr
als 200 Fortepianos gebaut. Obwohl diese Bilanz
beeindruckend ist, méchte er die Qualitit seiner
Nachbauten noch verbessern, wobei ihn Viviana
Sofronitsky unterstiitzt: ,Sie hat ein tiefes Verstéind-
nis fiir diese Instrumente erlangt, und mit ihrer
Autoritdt werden die Fortepianos perfekt.” Welch ein
respektvolles Kompliment fiir eine sich einzigartig
erganzende Partnerschaft in der Fortepiano-Kunst!

www.fortepiano.eu
www.sofronitsky.com

CD-Tipps

Wolfgang Amadeus Mozart
Samtliche Fortepianokonzerte
Impromplus op. 90 & 142 Viviana Sofronitsky, Klavier

Viviana Sofronitsky, Klavier (McNulty Fortepiano, nach Anton
(McNulty nach Conrad Graf 181%) Walter 1792)

Cavi Music 8553250 Musicae Antiquae Collegium
(Vertrieb: Harmonia Mundi) Varsoviense (Warschau)

Ltg.: Tadeusz Karolak

Pro Musica Camerata 4151 (11 CDs)

Franz Schubert
Wanderer-Fantasie;



