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Abstract 
In dieser wissenschaftlichen Arbeit wurde der Vergleich zwischen der Sonate Nr. 6 in c-Moll 

von H.I.F. Biber und der Neuauslegung dieser Sonate von Ferdinand David angefertigt.   Dabei 

wurden die Hintergründe der Stücke erarbeitet, indem ein tiefes Verständnis über die 

Persönlichkeiten, Lebenswerke und Fähigkeiten der Komponisten geschaffen wurde, das 

Instrumentarium verglichen und die Aufführungspraxis erörtert wurde. Des Weiteren wurde 

der Versuch einer Charakterisierung des Stücks durch Beleuchtung der enthaltenen 

Tanzsatzformen, einer Analyse der Tonartencharakteristik und mögliche Verknüpfungen mit 

außermusikalischen Inhalten vorgenommen.   Ausgehend von diesem Hintergrundwissen 

wurde daraufhin eine Analyse des Werks mit Fokus auf der Soloviolinstimme angefertigt. Es 

zeigte sich, dass eine Romantisierung des Werks durch Ferdinand David, welche seiner 

Persönlichkeit und der Ästhetik in der Romantik entsprechend war, stattfand. Dabei wurden 

von ihm jedoch nicht alle Stellen konsequent verändert, sodass sich im Verlauf der Analyse die 

Frage stellte, ob das Stück zu Davids Zeit im romantischen oder barocken Stil gespielt wurde. 

Eine eindeutige Antwort lässt sich nicht formulieren, jedoch ist von einer durchwegs 

romantischen Spielweise des gesamten Werks auszugehen, welche sich dennoch stets auf die 

Grundelemente und Grundprinzipien des Barocks bezieht.  
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Einleitung 
Neuauslegungen von Stücken aus einer anderen Epoche sind eine spannende Möglichkeit 

Einblick in das Gedankengut von Komponisten unterschiedlicher Epochen zu erhalten. 

Dadurch ist es möglich Parallelen zwischen Komponisten und Epochen zu ziehen und 

Unterschiede zu elaborieren. In dieser Bachelorarbeit wird eine Analyse der Sonate Nr.6 in c-

Moll (1681) von Heinrich Ignaz Franz Biber und der Neuauslegung dieser Sonate durch 

Ferdinand David durchgeführt. Ziel ist es, folgende Fragen zu beantworten: In welcher Hinsicht 

hat Ferdinand David die Sonate Nr.6 in c-Moll von H.I.F. Biber verändert? 

H.I.F. Biber wurde 1644 in Wartenberg geboren1 und gilt neben den italienischen 

Geigenvirtuosen zu den Bedeutendsten seiner Zeit2. Ferdinand David war einer der besten 

Geiger des 19. Jahrhunderts und wurde 1810 in Hamburg geboren. Absicht dieser Arbeit ist es 

auch, diese beiden Komponisten in den Fokus zu rücken, da dies einen wichtigen Beitrag zur 

Findung einer möglichen Interpretation liefert. Hierbei ist die Verfügbarkeit an Literatur 

spärlich, was eine intensive Literaturrecherche erforderlich machte. Dafür war Řŀǎ .ǳŎƘ α5ƛŜ 

Violine und ihre MŜƛǎǘŜǊά Ǿƻƴ ²ŀǎƛŜƭŜǿǎƪƛ, welcher dieses Werk im Jahr 1868 veröffentlichte, 

sehr hilfreich. Das Buch beinhaltet unter anderem Abbildungen und Informationen, welche 

ausschließlich dort zu finden sind, weil Wasielewski Zugang zu Privatsammlungen wie zum 

Beispiel der Privatmusiksammlung des Königs von Sachsen hatte.3  

Auf die Biografien folgt ein Exkurs in die Geschichte der Violine und des Geigenbogens als 

weitere Möglichkeit Veränderungen in Davids Version zu begründen, denn die Geige und der 

Bogen aus der Barockzeit haben sehr unterschiedliche Spiel- und Klangeigenschaften zu 

modernen Instrumenten und Bögen. Mit den Kapiteln über die Tonartencharakteristiken, über 

die Sonate Nr. 6 aus dem Zyklus von Bibers Rosenkranzsonaten und einer Übersicht über die 

Aufführungspraxis rund um Ferdinand David, folgen weitere Ansätze, den Charakter der 

Stücke und die Abänderungen durch Ferdinand David darzustellen. Anschließend folgt die 

Analyse, welche mithilfe der Informationen aus den zurückliegenden Kapiteln durchgeführt 

wird. Der Schwerpunkt der Analyse liegt aufgrund des Umfangs auf der Soloviolinstimme, die 

systematisch durchgearbeitet wird. Zunächst werden die Unterschiede offengelegt und in den 

 
1 Wasielewski W. J.: Die Violine und ihre Meister. 8. Aufl. Leipzig 1927. Neudruck 1990. Breitkopf & Härtel., S. 226 
2 Wasielewski, 1990, S. 228 
3 Wasielewski, 1990, S. 7 
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zeitlichen Kontext eingeordnet. Dabei werden die Unterschiede zuerst einzeln beleuchtet, um 

ein konkretes Gefühl für die Abänderungen seitens David zu bekommen, im Verlauf der 

Analyse werden dann die Unterschiede im Kontext von Phrasen oder Abschnitten erläutert. 

Auf die dargestellten Unterschiede folgen stets Auslegungen und Begründungen, welche als 

Anregungen für eine mögliche Interpretation dienen könnten. 

Als Gesamtwerk bestehend aus Biografien, Beschreibung und Vergleich von alten und neuen 

Instrumenten und Bögen, Tonartencharakteristik, Blick auf die Sonate Nr.6 in c-Moll aus dem 

Zyklus der Rosenkranzsonaten (1678), Aufführungspraxis zur Zeit von Ferdinand David und der 

anschließenden Analyse der Sonate Nr.6 in c-Moll (1684), stellt diese Arbeit eine individuelle 

Anleitung zur Interpretation von Ferdinand Davids Neuauslegung dar. Aufgrund des Umfangs 

liegt der Fokus dieser Arbeit stets auf der Soloviolinstimme. 

Aus Gründen der leichteren Lesbarkeit wird in der vorliegenden wissenschaftlichen Arbeit auf 

Gendering verzichtet. Dies impliziert jedoch keine Benachteiligung des weiblichen 

Geschlechts, sondern soll im Sinne der sprachlichen Vereinfachung als geschlechtsneutral zu 

verstehen sein. 
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1. Biografie von Heinrich Ignaz Franz von Biber 
 

 

Abbildung 1: Heinrich Ignanz Franz Biber4 

Heinrich Ignaz Franz von Biber wurde am 12. August 1644 in Wartenberg geboren.5 Über seine 

Ausbildung ist wenig überliefert, seine Vornamen Ignaz Franz deuten allerdings auf eine 

Ausbildung in einer Jesuiten-Schule hin. Vermutlich erhielt Biber seinen ersten 

Musikunterricht vom Wartenberger Schullehrer, Kantor und Organisten Wiegand Knöffel.6 Bei 

einem Blick auf die Titel seiner frühen Kompositionen könnte daraus impliziert werden, dass 

sich Biber ab 1660 in Kremsier, in erzbischöflichen Diensten, aufgehalten haben könnte.7 Aus 

einem Brief des Erzbischof von Olmütz Karl Liechtenstein Kastelkron geht hervor, dass Biber 

in seiner Kapelle αden Violin [sic] Bass und Viola da gamba gespilt [sic], noch zimblicher [sic] 

gestralt [sic] auch etwas componiert [sic]ά [Hintermaier, 1972, 23] hätte. In dieser Zeit 

 
4 Biber H.I.F.: Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit. ώΧϐΣ мсум, o.S. 
5 Wasielewski, 1990, S. 226 
6 Hartinger A. F.; Walterskirchen, G.: Biber und Muffat, Salzburger Komponisten zur Zeit des Hochbarock. 
Jahresschrift der Salzburger Bachgesellschaft, Salzburg 1980, S. 19 
7 Wasielewski, 1990, S. 227 
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entstanden auch Bibers erste Kompositionen für Violine, beispielsweise die bekannte 

±ƛƻƭƛƴǎƻƴŀǘŜ αSonata Violino Solo representativaά ƻŘŜǊ ŘƛŜ {ƻƴŀǘŜ α.ŀƭƭŜǘǘƛ [ŀƳŜƴǘŀōƛƭƛάΦ 8  

1670 verließ Biber Kremsier und erhielt fortan eine Stelle beim Salzburger Erzbischof 

Maximilian Gandolph Graf Kuenburg als Musiker und Kammerdiener. Ihm sind die 8 

Violinsonaten Bibers gewidmet. Nach einigen Jahren der Anstellung als Violinist, wurde er 

1679 zum Vizekapellmeister berufen und 1684 zum Kapellmeister. Diese Stelle hatte er bis zu 

seinem Tod am 3. Mai 1704 inne.9  In Salzburg entstanden neben den acht Violinsonaten 

Bibers viele seiner bekanntesten Kompositionen wie ŘƛŜ α{ŜǊŜƴŀŘŜ à рάΣ ŘƛŜ α{ƻƴŀǘŀ {Φ 

Polycarpi à фάΣ ŘƛŜ α.ŀǘǘŀƎƭƛŀάΣ ŘƛŜ αRosenkranz-{ƻƴŀǘŜƴά. Darüber hinaus sind eine Sammlung 

ŀƴ ¢ŀŦŜƭƳǳǎƛƪ αaŜƴǎŀ ǎƻƴƻǊŀά ǳƴŘ ŜƛƴŜ {ŀƳƳƭǳƴƎ ŀƴ YƛǊŎƘŜƴǎƻƴŀǘŜƴ αCƛŘƛŎƛƴƛǳƳ {ŀŎǊƻ-

Profanumά aus dieser Zeit bekannt.10 

Während seiner Zeit in Salzburg unternahm Biber auch Kunstreisen nach Italien und 

Frankreich, welche ihn international bekannt machten. 1690 erhielt Biber sein Adelsdiplom 

unter folgender Begründung: 

αƛƴǎƻƴŘŜǊƘŜƛǘ [sic] daß [sic] er durch seine Application [sic] in der Music [sic] zu höchster 

Perfection [sic] komen [sic] und durch seine verschiedentlich [sic] gethane [sic] künstliche 

compositiones [sic] seinen Namen den Vielen [sic] ƘǀŎƘǎǘ ōŜƪŀƴƴǘ ƎŜƳŀŎƘǘά11 

Dieses Zitat zeugt von Bibers - für die damalige Zeit - hoher Kunst des Violinspiels. Erkennbar 

ist, dass sein Violinspiel ein hohes Ansehen besaß, sodass Biber nicht nur in den Adelsstand 

erhoben, sondern auch reichlich beschenkt wurde.12 Bibers Spiel soll laut W.J. von 

Wasielewski derartig außergewöhnlich gewesen sein, dass er den italienischen Geigern seiner 

Zeit die Stirn bieten konnte und in manchen Disziplinen, wie dem mehrstimmigen Spiel, sogar 

überlegen war. Zeugnis von seinen spielerischen Fähigkeiten sind seine acht Sonaten für 

Violine ǎƻǿƛŜ ŘƛŜ {ŀƳƳƭǳƴƎ ŘŜǊ αwƻǎŜƴƪǊŀƴȊ-{ƻƴŀǘŜƴά.13 

Der Titel des Werkes, welches die acht Sonaten zusammenfasst, lautet: 

 
8 Hartinger et al., 1980, S.19 
9 Wasielewski, 1990, S. 227 
10 Hartinger et al., 1980, S. 19 
11 Wasielewski, 1990, S. 227  
12 Wasielewski, 1990, S. 227,228 
13 Wasielewski, 1990, S. 228 
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αSonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit. Ac Dnǁ 5ƴǁ aŀȄƛƳƛƭƛano 

Gandolpho, Ex. S.R.I. commit. De Küenburg, Archiepiscopo Salisburgensi, S. Sedis Apostolicae 

Legato Nato, Germaniae Primati & Principi ac Domino suo Clementissimo, Dedicatae ab 

Henrico I.F. Biber, Altme memtae Celsitudinis Suae Capella Vice Magistro. Anno M.DC.LXXXI.έ14 

In diesem Titel widmet Biber die acht Sonaten seinem Dienstherrn, Maximilian Gandolph Graf 

Kuenburg und adelt diesen unter anderem ŀƭǎ αDŜǎŀƴŘǘŜǊ ŘŜǎ Heiligen Stuhlsά. 

Es heißt, dass Biber aus einer großen Anzahl an Sonaten seine ihm Bestgelungenen in diesem 

Werk zusammengefasst hätte. Um den Stellenwert Bibers Violinsonaten zu veranschaulichen, 

muss erwähnt werden, dass Bibers acht Sonaten die ersten ihrer Art waren.15 An dieser Stelle 

ist eine weitere Besonderheit hervorzuheben. Die Technik der Scordatura, eine Technik, 

welche die Umstimmung der normalerweise in Quinten gestimmten Saiten G-D-A-E erfordert, 

findet hier Anwendung.16 Ein noch prominenteres Beispiel hierfür ist Bibers Sammlung der 

Rosenkranz-Sonaten.17 Durch die Scordatura können Akkorde und Klangfarben geschaffen 

werden, welche mit der herkömmlichen Stimmung nicht erzeugt werden können.18 Unter den 

acht Sonaten befindet sich auch die in dieser Arbeit behandelte Sonate Nr. 6 in c-Moll. Lange 

Zeit blieben Bibers Sonaten ungespielt, bis Ferdinand David im 19. Jahrhundert die Sonate Nr. 

6 in seinem Werk αƘƻƘŜ {ŎƘǳƭŜ ŘŜǎ ±ƛƻƭƛƴǎǇƛŜƭǎά ŀǳŦƴŀƘƳ, dem Stil seiner Zeit anpasste und 

der Öffentlichkeit zugänglich machte.19 

  

 
14 Wasielewski, 1990, S. 228 
15 Wasielewski, 1990, S. 232 
16 Wasielewski, 1990, S. 230 
17 Wasielewski, 1990, S. 231 
18 Wasielewski, 1990, S. 230 
19 Wasielewski, 1990, S. 229 
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2. Biographie von Ferdinand David 
 

 

Abbildung 2: Ferdinand David, Lithografie von Johann Georg Weinhold20 

Ferdinand David wurde am 19. Juni 1810 in Hamburg, geboren. Er gilt als einer der 

bekanntesten Geiger des 19. Jahrhunderts und war von 1823-1825 Schüler von Louis Spohr. 

Neben Niccolo Paganini zählt Spohr zu den bedeutendsten Geigern seiner Zeit und war 

bekannt für seine edle und würdevolle Spielweise. Von dieser übernahm sein Schüler, 

Ferdinand David, jedoch recht wenig wie Otto Jahn 1855 in einem seiner Musikberichte 

schilderte. In diesem Bericht schrieb Jahn von einer forcierten, kokettierten Manieriertheit, 

welche Davids Spiel prägte.21 Dabei schien er auf den Stil und die Regeln der Stücke wenig zu 

achten, Jahn bezog sich hierbei explizit auf Davids Interpretationen von Joseph Haydns 

Streichquartetten. Im Vordergrund stünde nur die Präsentation seiner spielerischen 

Fähigkeiten.22 

Es könnte der Eindruck gewonnen werden, dass Ferdinand David nicht ausreichend Wissen im 

Bereich der Stilkunde und Komposition besaß. Das Gegenteil ist jedoch der Fall. Schon früh 

bezog David Kompositionsunterricht bei Moritz Hauptmann (1792ς1868), ebenfalls Geiger 

und Komponist. Als Musiktheoretiker war Hauptmann in der alten Musik sehr bewandert und 

 
20 Weinhold J.G.: Lithographie Ferdinand David, Leipzig 1846, NYPL Digital Collections 
21 Wasielewski, 1990, S. 457 
22 Wasielewski, 1990, S. 458 
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trat 1843 in Leipzig, am Konservatorium für Musik, eine Stelle als Lehrer für Kontrapunkt an. 

1850 gründete Hauptmann die Bachgesellschaft und krönte sein Schaffen mit der Herausgabe 

ǎŜƛƴŜǎ ƳǳǎƛƪǿƛǎǎŜƴǎŎƘŀŦǘƭƛŎƘŜƴ ²ŜǊƪǎ α5ƛŜ bŀǘǳǊ ŘŜǊ IŀǊƳƻƴƛƪ ǳƴŘ ŘŜǊ aŜǘǊƛƪΦ ½ǳǊ ¢ƘŜƻǊƛŜ 

ŘŜǊ aǳǎƛƪά όмуртΣ нΦ !ǳŦƭΦ мутоύΦ23 Neben Hauptmann war für David auch sein Jugendfreund, 

einer der bedeutendsten Komponisten des 19. Jahrhunderts, Felix Mendelssohn-Bartholdy, 

prägend. Beide waren lange Zeit am Gewandhaus Leipzig tätig, Mendelssohn-Bartholdy als 

künstlerischer Direktor und David als Konzertmeister24. Gemeinsam formten sie das 

Gewandhausorchester zu einem der besten Orchester des 19. Jahrhunderts. Speziell Davids 

hervorragende Fähigkeiten als Konzertmeister schufen eine zuvor noch nie dagewesene 

Präzision und Sicherheit im Orchester. Laut Robert Schumann soll er das Paradebeispiel eines 

Konzertmeisters verkörpert haben.25 Davids berühmter Schüler, August Wilhelmj (1845-

1908)26 sagte über ihn:27  

α9Ǌ ǾŜǊǎǘŀƴŘ Ŝǎ ƻŦǘ ōŜǎǎŜǊΣ ŘŜƳ hǊŎƘŜǎǘŜǊ ŘƛŜ !ōǎƛŎƘǘŜƴ ŘŜǎ 5ƛǊƛƎŜƴǘŜƴ Ȋǳ ƛƴǘŜǊǇǊŜǘƛŜǊŜƴΣ ǳƴŘ 

ǎƻ ȊǳǊ !ǳǎŦǸƘǊǳƴƎ Ȋǳ ōǊƛƴƎŜƴΣ ŀƭǎ ŘƛŜǎŜǊ ǎŜƭōǎǘΦά28   

Ein weiteres Zeugnis der engen Verbindung und Zusammenarbeit zwischen Mendelssohn-

Bartholdy und David ist die Widmung Mendelssohns Violinkonzert in e-Moll op.64 an 

Ferdinand David, welcher dieses zentrale Werk der Geigenliteratur am 13. März 1845 im 

Leipziger Gewandhaus erstmals auf die Bühne brachte.29  

Inspiriert von Mendelssohn-Bartholdy und Hauptmann schuf David zahlreiche Kompositionen. 

Zu diesen zählen diverse Kompositionen für Violine, bestehend aus Variationen, Etüden und 

Konzerten aber auch größere kammermusikalische Werke, Sinfonien und diŜ hǇŜǊ αIŀƴǎ 

aŀŎƘǘά30. Neben den Musikwerken schrieb Ferdinand David seine eigene Violinschule.31 In 

diesem Werk verzeichnet David sein tiefes Verständnis und Wissen über die Kunst des 

Violinspiels anhand von vielen Notenbeispielen und Übungen, welche von klar verständlichen 

Instruktionen begleitet werden. Neben seiner schöpferischen Ader widmete sich Ferdinand 

 
23 Eitner R.: Deutsche Biografie: Hauptmann, Moritz. 1880. Zugegriffen: 25. November 2023, S. 81-83 
24 Wasielewski W.J.: Die Violine und ihre Meister. Leipzig 1869, S. 339 
25 Keil E.: Die Gartenlaube: Eine Leipziger Musikgröße, S. 456 
26 Focht J.: Bayrisches Musiker-Lexikon Online. 2023, o.S. 
27 Keil, 1874, S. 456 
28 Keil, 1874, S. 456 
29 Müller B.: Mendelssohn: Vorwort zum Urtext des Mendelssohn Violinkonzert. Leipzig 2020, S. 2 
30 Wasielewski, 1990, S. 459 
31 Wasielewski, 1990, S. 459 
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David auch der Neuaufbereitung von Violinkonzerten der Großmeister Bach, Händel, Mozart, 

±ƛƻǘǘƛΣ wƻŘŜΣ ŜǘŎΦ 5Ŝǎ ²ŜƛǘŜǊŜƴ ǎŎƘǳŦ ŜǊ ŘƛŜ αIƻƘŜ {ŎƘǳƭŜ ŘŜǎ ±ƛƻƭƛƴǎǇƛŜƭǎάΣ ŜƛƴŜ 

Zusammenstellung zahlreicher Violinsonaten aus dem 17. und 18. Jahrhundert, welche auch 

die hier behandelte Sonate Nr. 6 in c-Moll beinhaltet. Wie von Wilhelm Joseph von 

Wasielewski beschrieben und es im Verlauf dieser Arbeit noch deutlich wird, so ist der 

Originalstil der Sonaten durch seine sehr freie Bearbeitung oftmals verändert worden.32 

Ferdinand David starb am 18. Juli 1873 auf dem Weg zu einer Schweizer Clubhütte im Silvretta 

Gebirge. Heute erinnert eine Gedenktafel aus Marmor an ihn, knapp unterhalb der Alpenhütte 

gelegen.33 

  

 
32 Wasielewski, 1990, S. 460 
33 Keil, 1874, S. 457 
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3. Die Violine im 17. Jahrhundert vs im 19. Jahrhundert 
 

 

Abbildung 3: Barockvioline von Jakob Stainer, 1668, mit geradem, kurzem Hals, kurzem Griffbrett und starker Wölbung.34  

 

Abbildung 4: Moderne Violine von J. B. Vuillaume, 1867, mit abgewinkeltem Hals, verlängertem Griffbrett und weniger 
Wölbung.35 

Die Geige, wie sie heute von den meisten Musikern gespielt wird, entstand gegen Ende des 

16. Jahrhunderts in Form der Barockgeige in den großen italienischen Geigenbauerfamilien 

wie zum Beispiel Amati oder Maggini. In den darauffolgenden Jahrhunderten fanden laufend 

Veränderungen statt, welche wegen der brillanten Bauweise von Amati etc. nur korrekturartig 

ausfielen.36 Heute wird grundlegend zwischen 2 Arten von Geigen unterschieden. Einerseits 

gibt es die Barockgeige, andererseits ŘƛŜ αƳƻŘŜǊƴŜ DŜƛƎŜάΣ welche in der modernen 

Aufführrungspraxis verwendet wird.37 

Um einen Überblick über die Entwicklung der Geige vom Barock bis hin zur Romantik zu 

gewinnen sind nachfolgend die Unterschiede und Gemeinsamkeiten zusammengefasst.  

Differenzen lassen sich beim Bassbalken, Stimmstock, Steg, Griffbrett, Hals und bei den Saiten 

erkennen. Darüber hinaus wurde die Ausrüstung der modernen Geige mit Feinstimmern und 

Kinnhalter ergänzt.38 Das Herzstück der Geige, der Corpus, wurde zur Moderne hin nicht 

einheitlich verändert. Heute sowie in der Barockzeit weist er eine Länge von 35,5cm auf, wobei 

damals nicht immer konsequent auf einheitliche Maße geachtet wurde. Die Wölbung des 

 
34 Boyden D. D.: Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfängen bis 1761. Mainz 1971, Tafel 26 Abb. 1 
35 Boyden, 1971, Tafel 26 Abb. 2 
36 Boyden, 1971, S. 125 
37 Melkus E.:  Die Violine: Eine Einführung in die Geschichte der Violine und des Violinspiels. Mainz 2000. Schott 
Musik International, S. 60 
38 Boyden, 1971, S. 123 
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Corpus unterlag im Gegensatz zur Länge keiner Normung, sodass heutzutage Geigen mit sehr 

unterschiedlich starken Wölbungen vorzufinden sind. Tendenzen von einer starken Wölbung 

im Barock und eine Abnahme in den darauffolgenden Jahrhunderten, sind erkennbar.39 

Der Hals hatte bis 1800, auf die Corpusebene bezogen, eine gerade Ausrichtung. Außerdem 

war er für heutige Verhältnisse kurz gebaut (Tafel 1). Das darauf liegende Griffbrett wurde 

kürzer gebaut, was darauf begründet sein dürfte, dass das Spielen in höchsten Lagen damals 

nicht gebräuchlich war.40 Ein weiterer Unterschied der Barockgeige ist ihr kleinerer Bassbalken 

und der dünnere Stimmstock. Dies lässt sich dadurch erklären, dass die Saiten bei der 

Barockgeige deutlich weniger Druck auf den Steg und somit auf die Decke des Corpus 

ausübten. Der Steg wurde im Lauf der Zeit auch Veränderungen unterzogen. Auf Bildern lassen 

sich einerseits Unterschiede in der Schnitzweise erkennen, sowie unterschiedliche Höhen und 

Randkurvenstärken. Ein einheitlicher Vergleich zwischen dem Barockgeigensteg und dem Steg 

einer modernen Geige ist aufgrund der hohen Variabilität nicht möglich.41 Diese Variabilität 

geht aus diversen Abbildungen von Geigen hervor, welche unterschiedlichste Stegformen und 

Steggrößen zeigen (Tafel 2, 3, 4, 5). Nicht nur die Form des Stegs, sondern auch seine Position 

war nicht immer einheitlich. Auf Gemälden (Tafel 6, 7) ist zu erkennen, dass der Steg weiter in 

Richtung des Saitenhalters positioniert wurde. Die Saiten wurden für die Barockgeige aus 

Tierdarm hergestellt. Die Saiten aus Messing oder Stahl sind keine Erfindung der Neuzeit, denn 

damals wurden bereits Vergleiche der unterschiedlichen Saitenarten angestellt. Mersenne 

(1636) meinte, dass der Klang der Darmsaiten weicher als Stahl und Kupfer sei. Auf der 

anderen Seite beschrieb Prätorius (1619) den Klang von Messing- und Stahlsaiten als 

vergleichsweise ruhig und lieblich.  Ab 1700 wurden die Darmsaiten fortan mit Silber 

umsponnen, um das Ansprechen der Geige zu verbessern.42 

  

 
39 Boyden, 1971, S. 124 
40 Boyden, 1971, S. 124 
41 Boyden, 1971, S. 124 
42 Boyden, 1971, S. 125 
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4. Der Geigenbogen im 17. Jahrhundert vs im 19. Jahrhundert 

 

            Abbildung 6: Geigenbögen im 17. und 18. Jahrhundert43 

44 

Geigenbögen wurde in der Barockzeit im Vergleich zu den Violinen ihrer Zeit nur wenig Wert 

beigemessen und wurden als günstige, ersetzbare Gebrauchsgegenstände gesehen. So sind 

heutzutage nur mehr wenige Geigenbögen aus dem 17. Jahrhundert erhalten. Eine Abbildung 

ŀǳǎ ŘŜƳ ²ŜǊƪ αIŀǊƳƻƴƛŜ ¦ƴƛǾŜǊǎŜƭƭŜά Ǿƻƴ aŜǊǎŜƴƴŜ όмсос-37) zeigt eine Geige mit 

dazugehörigem Geigenbogen. Die Haare des Bogens scheinen dabei höchstens die Länge des 

Corpus einzunehmen, also 35,5cm. (Gr. GB S. 127). Der moderne Geigenbogen besitzt im 

Vergleich eine Haarlänge von 65cm. Eine weitere Analyse zur Bogenlänge, kann anhand 

Caravaggios DŜƳŅƭŘŜ α{ƛŜƎǊŜƛŎƘŜ [ƛŜōŜά ό¢ŀŦŜƭ 8) angefertigt werden. Hierbei kommt die 

 
43 Boyden, 1971, Tafel 35 
44 Boyden, 1971, Tafel 38 

Abbildung 5: Geigenbögen von li. 
nach re.: 1694, Thomas Smith zw. 
1760-1770, Tourte per 1770-1780, 
Francois Tourte ca. 1800 
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Haarlänge des italienischen Bogens auf eine Länge von ca. 48cm. Nicht nur die Länge, auch die 

Bogenhaaranzahl unterschied sich im Vergleich zum modernen Bogen deutlich. Mersenne gibt 

80 bis 100 Haare an, heutzutage wird der Geigenbogen mit 150 bis 200 Haaren bespannt. 

Dabei waren die Haare beim Barockbogen bereits vorgespannt, ohne dass eine 

Spannvorrichtung, beispielsweise über eine Schraube, vorhanden war.45 Der erste 

Geigenbogen mit einer solchen Spannvorrichtung in Form einer Schraube wird auf das Jahr 

1694 datiert (Tafel 9). In Rücksprache mit Dr. Rudolf Hopfner, ehemaliger Direktor des 

Museumǎ α{ŀƳƳƭǳƴƎ ŀƭǘŜǊ aǳǎƛƪƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŜά und Experte für historische Instrumente, muss 

bei diesem Bogen von einer Nachrüstung der Schraube ausgegangen werden. Er datiert den 

ersten Bogen mit Schraube in die Anfänge der 1740er Jahre. Die Bogenstange war meist 

konvex gebogen. Zur Spitze des Bogens trafen die Haare mit der Stange zusammen, ohne dass 

ein klarer Beginn der Bogenspitze erkennbar war (Tafel 10). Ein Fokus beim Barockbogen war 

die Gewichtsminimierung. So sind Barockbögen meist leichter als moderne Bögen. Eine 

Technik, die hierfür verwendet wurde, war die Kannelierung, also das Einschnitzen von Rillen 

in den Bogen. Gleichzeitig konnten die Bögen dadurch kunstvoll verziert werden.46 

Allgemein scheint es keine Regeln bzw. Normen des Bogenbaus im 17. Jahrhundert gegeben 

zu haben, da sich die Bögen von Bogenbauer zu Bogenbauer zu sehr unterschieden. 

Tendenzen der Veränderung sind dennoch erkennbar. Es ist ersichtlich, dass der Bogen im 17. 

Jahrhundert verlängert wurde (Tartinibogen). Des Weiteren nahm die konvexe Krümmung 

immer weiter ab und es wurde sorgfältiger auf die Wahl des Bogenholzes geachtet, um Stärke 

aber auch Elastizität zu gewährleisten. Das beliebteste Holz für Bögen aus dem 17. 

Jahrhundert war Schlangenholz.47 Dieses Holz zeichnet sich durch seine hohe Festigkeit bei 

einem verhältnismäßig geringen Gewicht aus. Auch das heute weitverbreitete brasilianische 

Pernambukholz wurde damals, wenn auch selten eingesetzt. In einem Werk von Pierre 

Trichets α[Ŝ ¢Ǌŀƛǘé ŘŜǎ LƴǎǘǊǳƳŜƴǘǎ ŘŜ aǳǎƛǉǳŜά (ca. 1631) geht hervor, dass neben 

brasilianischem Holz auch Ebenholz zum Bau von Bogenstangen verwendet wurde. Die Spitze 

des Geigenbogens als klar abgrenzbare Struktur nahm Form an, wodurch der Bogen 

kopflastiger wurde und es dem Spieler dadurch möglich wurde, den Druck auf die Saite bis hin 

 
45 Boyden, 1971, S. 126 
46 Boyden, 1971, S. 128 
47 Boyden, 1971, S. 129 
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zur Spitze zu erhalten. Diese Veränderungen erfolgten aufgrund von neuen Musikformen, wie 

der Sonate, welche neue Anforderungen an den Bogen stellten. 48 

  

 
48 Boyden, 1971, S. 129 
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5. Tonartencharakteristik 

Die Tonartencharakteristiken wurden im Lauf der Jahrhunderte von unterschiedlichsten 

Musikern und Komponisten entworfen und sollen als Leitstellung für den Charakter und als 

emotionale Grundlage eines Stückes dienen. Eine der frühesten Tonartencharakteristik 

stammt aus dem Jahr 1690, nur 9 Jahre nachdem Biber seine 8 Sonaten schrieb, 

herausgegeben von Marc-Antoine Charpentier.49 In den darauffolgenden Jahrhunderten 

folgten ihm weitere Komponisten und Musiktheoretiker, sodass für jede Epoche eigene 

Tonartencharakteristiken zur Verfügung stehen. 

5.1. c-Moll 

Marc-Antoine Charpentier beschreibt die Tonart als αDark and sadά [Dunkel und traurig].50 Ein 

Jahr später gibt Jean Rousseau seine Tonartencharakteristik heraus. Er beschreibt c-Moll so: 

αtƻǳǊ ƭŜǎ ǇƭŀƛƴǘŜǎ ϧ ǘƻǳǎ ƭŜǎ ǎǳƧŜǘǎ ƭŀƳŜƴǘŀōƭŜǎ ώΦΦΦϐά [Für Klagen und andere klagende 

Themen].51 Johann Mattheson spricht c-Moll 1713 folgenden Charakter zu: 

ώΧϐ ƛǎǘ Ŝƛƴ ǸōŜǊŀǳǎ ƭƛŜōƭƛŎƘŜǊ ŘŀōŜȅ [sic] auch TRISTER Tohn [sic] / weil aber die erste QUALITÉ 

[sic] gar zu sehr bey [sic] ihm PRAEVALIREN [überwiegen] will / und man auch des süssen [sic] 

leicht überdrüßig [sic] werden kann [sic] / so ist nicht übel gethan [sic] / wenn man dieselbe 

durch etwas munteres oder ebenträchtiges MOUVEMENT [Bewegung] ein wenig mehr zu 

beleben trachtet / sonst mögte [sic] einer bey [sic] seiner Gelindigkeit [sic] leicht schläffrich 

[sic] werden. Soll es aber eine PIEÇE [sic] seyn [sic] / die den Schlaff [sic] befördern muß [sic]/ 

so kann [sic] man diese REMARQUE [Bemerkung] sparen / und natürlicher Weise [sic] bald zum 

½ǿŜŎƪ ƎŜƭŀƴƎŜƴΦ ώΧϐ52 

Nun ist es interessant zu sehen, wie die Tonart c-Moll zu Zeiten Davids charakterisiert wurde. 

1837 beschreibt Ferdinand Gotthelf Hand c-Moll als αώΦΦΦϐ !ǳǎŘǊǳŎƪ ŘŜǊ ²ŜƘƳǳǘƘ [sic], der 

Trauer, [...] des Verlangens nach Trost [...] Aber auch dem Grabgesang kann diese Tonart 

ŘƛŜƴŜƴ ώΦΦΦϐά.53 Louis Hector Berlioz bezeichnet 1856 die Tonart als α{ƻƳōǊŜΣ ǇŜǳ ǎƻƴƻǊŜά 

[düster, wenig klangvoll].54  

 
49 Cessac C.: tranl. E. T. Glasow. Marc-Antoine Charpentier. Portland 1995, S. 406 
50 Cessac, 1995, S. 406 
51 Lempfrid W.: Sammlung historischer Quellentexte: Tonartencharakteristik, o.S. 
52 Mattheson J., Anm. Keisers: Das neu-eröffnete Orchestre. Hamburg 1713. Bayrische Staatsbibliothek, S. 244 
53 Hand F. G.: Aesthetik der Tonkunst, Erster Theil. Leipzig 1837. Bayrische Staatsbibliothek, S.217 
54 .ŜǊƭƛƻȊ IΦΥ DǊŀƴŘ ǘǊŀƛǘŞ ŘΩƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘŀǘƛƻƴ Ŝǘ ŘΩƻǊŎƘŜǎǘǊŀǘƛƻƴ ƳƻŘŜǊƴŜǎΦ Paris 1843, S. 33 
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Zusammenfassend ist erkennbar, dass viele Komponisten über die Jahrhunderte hinweg eine 

ähnliche Ansicht zur Charakteristik von c-Moll hatten. Undeutlich, trist, traurig, klagend, 

trauernd, düster. Inwiefern diese Tonartencharakteristik auf andere Komponisten 

übertragbar sind, ist umstritten, jedoch sollte diese, aufgrund der weitestgehend ähnlichen 

Meinung über Jahrhunderte hinweg, als Anregung bei Analysen und Interpretationen 

berücksichtigt werden, um über die musikalischen Parameter wie z.B. Agogik, Artikulation und 

Klangfarbe zu entscheiden. 

5.2. g-Moll 

Mit Beginn des Poco Lentos und der ƴŀŎƘŦƻƭƎŜƴŘŜƴ αIŀǊǇŜƎƎƛƻά {ǘŜƭƭŜΣ ǿŜŎƘǎŜƭǘ Řŀǎ Stück 

von c-Moll nach g-Moll. Marc-Antoine Charpentier beschreibt diese Tonart als αSerious and 

Magnificentά [ernst und großartig].55 Jean Rousseau empfindet g-Moll als αώΦΦΦϐ ǇƻǳǊ ƭŜ ǘǊƛǎǘŜά 

[für das Traurige].56 Zu Zeiten Davids äußerte Ferdinand Gotthelf Hand seine ausführliche 

Beschreibung im Jahr 1837: 

[...] In dieser Tonart einigt sich Wehmuth [sic] und Freude, Schwermuth [sic] und Heiterkeit; so 

stellt sie die Grazie, auf deren Blick ein Zug Schwermuth [sic] ruht, das Erhabene in 

romantischer Färbung, das Tragischsentimentale [sic] dar [...] Liegt in ihr Leidenschaftliches 

ausgeprägt, so besteht es noch in der reinsten Besonnenheit, erscheint nicht abentheuerlich 

[sic], nicht ausschweifend; das Erhabene hält es aufrecht, und Schönheit verklärt es zu dem 

liebenswürdigsten Wesen. Das Ganze aber durchdringt Ein [sic] geheimer Schmerz, selbst wo 

die Gefühle lebendige Regung und helleren Schwung gewinnen, umzieht sie ein Duft der 

Wehmuth [sic] [...] Andere Zwecke werden freilich auch auf Trost in Leiden hinführen, Andere 

die Wonne in Thränen [sic] bezeichnen [...]57 

Louis Hector Berlioz bezeichnete g-Moll als αaŞƭŀƴŎƻƭƛǉǳŜΣ ŀǎǎŜȊ ǎƻƴƻǊŜΣ ŘƻǳȄά 

[melancholisch, recht klangvoll, süß].58  

Das Melancholische von Berlioz ist der Schwermut von Hand zuordenbar, das Klangvolle und 

das Süße der Heiterkeit und der Freude. Ebenso ist die Verbindung zu Charpentier und 

Rousseau möglich. Das Traurige von Rousseau könnte mit der Wehmut Hands und der 

 
55 Cessac, 1995, S. 406 
56 Lempfrid, zgg. 2023, o.S. 
57 Hand, 1837, S. 218 
58 Berlioz, 1843, S. 33 
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Melancholie von Berlioz verknüpft werden. Einzig Charpentier schreibt g-Moll eine etwas 

andere Ausdrucksweise zu. 

Wie auch bei c-Moll lassen sich epochen- und musikerübergreifend Ähnlichkeiten feststellen, 

welche aber aufgrund von uneinheitlichen Meinungen und fehlender Übertragbarkeit auf 

andere Stücke nicht als Beweis für die Charakteristik von anderen Stücken geeignet sind, 

jedoch als Orientierung dienen können und sollen.  
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6. Betrachtung der Sonate VI aus dem Zyklus der 

αwƻǎŜƴƪǊŀƴȊǎƻƴŀǘŜƴά Ǿƻƴ IΦLΦCΦ .ƛōŜǊ 

Die Analyse eines Werks von Biber verlangt in jedem Fall auch einen Blick auf den Zyklus der 

Rosenkranzsonaten zu werfen, da dieser zu den bekanntesten und bedeutendsten Werken 

H.I.F. Bibers zählt.59 Dieser Zyklus beschreibt die Gebete der Rosenkranzgeheimnisse, welche 

aus 5 freudigen, 5 schmerzhaften und 5 glorreichen Geheimnissen bestehen.60 Somit ist jede 

Sonate einem Text und auch einem Kupferstich zugeordnet. Dabei ist die 6. Sonate, welche 

auch die erste der schmerzhaften Sonaten darstellt, in c-Moll geschrieben, ebenso wie die in 

dieser Arbeit behandelte Sonate. Das erste schmerzhafte Geheimnis hat folgenden Titel: 

αJesus, der für uns Blut geschwitzt hatά61 und basiert auf einem biblischen Text: 

α5ŀƴƴ ǾŜǊƭƛŜǖ WŜǎǳǎ ŘƛŜ {ǘŀŘǘ ǳƴŘ ƎƛƴƎΣ ǿƛŜ ŜǊ Ŝǎ ƎŜǿƻƘƴǘ ǿŀǊΣ ȊǳƳ mƭōŜǊƎΤ ǎŜƛƴŜ WǸƴƎŜǊ 

folgten ihm. Als er dort war, sagte er zu ihnen: Betet darum, dass ihr nicht in Versuchung 

geratet! Dann entfernte er sich von ihnen ungefähr einen Steinwurf weit, kniete nieder und 

betete: Vater, wenn du willst, nimm diesen Kelch von mir! Aber nicht mein [sic] sondern dein 

Wille soll geschehen. Da erschien ihm ein Engel vom Himmel und gab ihm (neue) Kraft. Und er 

betete in seiner Angst noch inständiger, und sein Schweiß war wie Blut, das auf die Erde 

tropfte. Nach dem Gebet stand er auf, ging zu den Jüngern zurück und fand sie schlafend, denn 

sie waren vor Kummer erschöpft. Da sagte er zu ihnen: Wie könnt ihr schlafen? Steht auf und 

ōŜǘŜǘΣ ŘŀƳƛǘ ƛƘǊ ƴƛŎƘǘ ƛƴ ±ŜǊǎǳŎƘǳƴƎ ƎŜǊŀǘŜǘΦά62 

Eine traurige, schmerzvolle Szene die aber durchgehend von Hoffnung begleitet wird. In dieser 

Situation, kurz vor der Kreuzigung, ist allerdings auch an Verzweiflung und Auflehnung zu 

denken. Die Verbindung der Rosenkranzsonaten mit den Rosenkranzgebeten und deren 

Inhalten kann als Beweisführung für den Charakter von c-Moll bei Bibers Werken angesehen 

werden. Der Vergleich der Sonate VI aus dem Zyklus der Rosenkranzsonaten und der in dieser 

Arbeit behandelten Sonate VI in c-Moll wäre eine interessante Ergänzung zu dieser Arbeit, da 

hierdurch weitere Erkenntnisse gewonnen werden könnten. 

 
59 Hartinger et al., 1980, S. 19 
60 Bistum Augsburg: Der Rosenkranz. Augsburg 2023, o.S. 
61 Bistum Augsburg, 2023, o.S. 
62 Lukas 22: 39-46 
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7. Exkurs zur Aufführungspraxis rund um Ferdinand David 

7.1. Der Notentext 

Einen weiteren Anhaltspunkt für die Suche nach einer möglichen Interpretation der Sonate 

Nr.6 in c-Moll von Ferdinand David stellen Quellen von Persönlichkeiten dar, welche im 19. 

Jahrhundert rund um Ferdinand David lebten. Eine zentrale Frage ist, ob die Beachtung des 

Notentextes samt seinen Bezeichnungen den Erwartungen des Komponisten entsprechen 

würden. Louis Spohr, Davids Geigenlehrer, bezog zu genau dieser Thematik Stellung, indem er 

ƛƴ ǎŜƛƴŜǊ ±ƛƻƭƛƴǎŎƘǳƭŜ ȊǿƛǎŎƘŜƴ ŜƛƴŜƳ αǊƛŎƘǘƛƎŜƴά ±ƻǊǘǊŀƎ ǳƴŘ ŜƛƴŜƳ αǎŎƘǀƴŜƴά ±ƻǊǘǊŀƎ 

unterschied. Demnach zähle zu einem αǊƛŎƘǘƛƎŜƴά ±ƻǊǘǊŀƎΥ 

1. Reine Intonation, 2. Genaue Eintheilung [sic] der Taktglieder nach ihrer Zeitdauer, 3. Ein 

Festhalten des Zeitmaasses [sic] ohne Eilen und Zurückhalten, 4. Ein genaues Befolgen sowohl 

der vorgeschriebenen Nuancen von Stärke und Schwäche wie auch 5. Der Stricharten, 

Bindungen, Doppelschläge, Triller u.s.w63 

5ŜǊ αǎŎƘǀƴŜά ǿǸǊŘŜ ǎƛŎƘ ƘƛƴƎŜƎŜƴ ǿƛŜ ŦƻƭƎǘ ƎŜǎǘŀƭǘŜƴΥ 

1. Die feinen Schattirungen [sic] der Bogenführung, sowohl in Bezug auf den Charakter des 

Tons vom starken, selbst rauhen [sic] bis zum sanft flötenden, wie auch besonders auf 

Accentuirung [sic] und Sonderung der musikalischen Phrasen, 2. Die künstlichen Applicaturen 

[sic], die nicht der Bequemlichkeit oder leichtern Spielbarkeit, sondern des Ausdrucks und des 

Tons wegen angewendet werden, wozu auch das Fortgleiten von einem Ton zum andern, so 

wie der Fingerwechsel auf demselben Ton gehört, 3. Die Bebung in ihren vier Abstufung und 4. 

Das Forteilen im Zeitmaass [sic] bey [sic] feurigen und heftig-leidenschaftlichen Stellen, so wie 

das Zurückhalten bey [sic] solchen, die einen zärtlichen oder wehmüthig-traurigen [sic] 

Charakter haben.64 

Etwas allgemeiner äußerte sich Joseph Joachim (1910), der empfahl, sich nicht zu sehr auf die 

αleblosen Notenköpfeά zu fixieren.65 Ferdinand David selbst äußerte sich in seiner Violinschule 

und meinte:  

  

 
63 Spohr L.: Violinschule. Keine Jahreszahlangabe, S. 196 
64 Spohr, Violinschule, S. 196 
65 Moser A.: J. Joachim: Ein Lebensbild. 2. Aufl. Berlin 1910. Bd. 2, S. 292 
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αώΧϐ 5ŜǊ [ŜƘǊŜǊ ǿƛǊŘ ŀlso nachhelfen müssen, wo die Schule nicht ausreicht. Vorzüglich gilt dies 

vom Styl [sic] und vom Vortrage, welche man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele nicht 

leicht Jemanden [sic] ōŜƛōǊƛƴƎŜƴ ǿƛǊŘΦά66 

Aus diesen Quellen lässt sich schlussfolgern, dass der Notentext in der Romantik noch lange 

nicht der Aufführungspraxis in der Romantik entsprach, sondern durch eigenes Wissen über 

die romantische Aufführungspraxis erweitert werden sollte und musste. Im Fall der 

Neuauslegung der Sonate Nr. 6 von Biber durch Ferdinand David ist prinzipiell auch an den 

Einfluss der barocken Aufführungspraxis zu denken, da der Notentext in der Romantik nicht 

als absolute und vollkommene Instanz gesehen wurde. 

7.2. Das Vibrato und die Bogenführung 

Neben der allgemeinen Interpretation des Notentextes in der Romantik ist das Vibrato als 

nicht im Notentext verzeichnete Gestaltungsmöglichkeit zu besprechen. Heutzutage wird 

weitläufig die Meinung vertreten, dass romantische Stücke zum Ausdruck des romantischen 

Stils mit viel Vibrato gespielt werden sollen.  Tatsächlich aber nahm die Beliebtheit des Vibrato 

parallel zu den Ornamenten im 18. Jahrhundert ab. Lange Töne wurden fortan nicht verziert 

oder vibriert, sondern mittels Bogenvibrato gestaltet.67 John Jousse betrachtet 1811 in seiner 

Violinabhandlung das Vibrato gar ŀƭǎ αƻōǎƻƭŜǘά.68 Zahlreiche bekannte Violinisten wie 

Bernhard Molique (1802-1869) oder Camillo Sivori (1815-1894) sollen das Vibrato sogar ganz 

vermieden haben. Beriot beschreibt 1858, dass das Vibrato in der franko-belgischen Schule 

nur gelegentlich für den Ausdruck verwendet wurde.69 Wie bereits erwähnt, kam der 

Anwendung des Bogens ein größerer Stellenwert zu. Gustav Schillings sagte 1835: Der Präzise 

Einsatz des Bogens αώΧϐ ƛǎǘ ǳƴǎǘǊŜƛǘƛƎ einer der wichtigsten Punkte beim Spiel oder Tractement 

[sic] der Bogeninstrumente; nicht allein daß [sic] Güte und eigentliche Klangschönheit des 

Tones an sich zum größten Theile [sic] davon abhängt, sondern auch der ganze Vortrag eines 

Tonstückes erhält hauptsächlich dadurch sein Leben: es ist das erste und wirksamste Mittel, 

 
66 David F.: Violinschule: Vorwort. Leipzig 1864, o.S. 
67 Brown C.: Performance Practices in the Violin Concerto op. 64 and Chamber Music for Strings of Felix 
Mendelssohn Bartholdy. Bärenreiter 2018., S. 42 
68 Jousse J.: The Therory and Practice of the Violin. London 1811, S. 48 
69 Bacciagaluppi C.; Brotbeck R.; Gerhard A.: Zwischen schöpferischer Individualität und künstlerischer 
Selbstverleugnung: C. Brown, Sining and string playing in comparison_ instructions for technical and artistic 
ŜƳǇƭƻȅƳŜƴǘ ƻŦ ǇƻǊǘŀƳŜƴǘƻ ŀƴŘ ǾƛōǊŀǘƻ ƛƴ /ƘŀǊƭŜǎ ŘŜ .ŜǊƛƻǘΩǎ aŜǘƘƻŘŜ ŘŜ ǾƛƻƭƻƴΦ Markgräfelland 2009. S. 83-
108 



20 
  

den Tönen Ausdruck und bedeutungsvollen Klang zu verleihen, den Geist des gesammten [sic] 

¢ƻƴǎǘǸŎƪǎ ƎƭŜƛŎƘǎŀƳ Ȋǳ ǾŜǊƪǀǊǇŜǊƴΦά70 

Die weitläufige Annahme, dass romantische Stücke exzessiv vibriert werden müssen, wird 

somit in Frage gestellt, denn viele große Geiger dieser Zeit berichteten das Gegenteil.71 

Vielmehr lag der Fokus auf z.B. der Bogenführung für die Erzeugung unterschiedlicher 

Klangfarben72. Diese Erkenntnis stellt einen weiteren Anhaltspunkt für eine mögliche 

Interpretation der Neuauslegung der Sonate VI von Biber durch David dar. 

  

 
70 Schilling G.: Encyclopädie der gesammten musikalischen Wissenschaften. Bd. 1. Stuttgart 1835, S. 694 
71 Brown, S. 42; Jousse, 1811, S. 48 
72 Schilling, 1835, S. 694 
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8. Gegenüberstellung der Sonate VI in c-Moll von H. I. F. von Biber 

und der Neuauslegung von Ferdinand David 

Mit den, aus den letzten Kapiteln gewonnen Informationen, kann nun die Analyse der Sonate 

VI angefertigt werden. Ziel der Analyse ist es, die Unterschiede zwischen der Originalsonate 

von Biber und der Neuauslegung durch Ferdinand David mit Schwerpunkt auf der 

Soloviolinstimme herauszuarbeiten. Sollte in der Analyse die Originalversion gemeint sein, 

wird dies ausdrücklich erwähnt. Die für die Analyse verwendeten Notentexte befinden sich ab 

Seite 32. Dabei sind die Noten der Neuauslegung durch Ferdinand David mit Taktzahlen 

versehen. 

8.1. Langsame Einleitung (Largo) 

Beim ersten Blick auf die Neuauslegung von Ferdinand David fällt auf, dass eine Vielzahl an 

Bezeichnungen eingefügt wurden. Speziell die große Menge an eingefügten Phrasierungen 

und Artikulationen sticht heraus. Neben den Strichen wurden Fingersätze und dynamische 

Bezeichnungen eingefügt und Veränderungen an den Noten sind vorzufinden, wodurch der 

Charakter eines Stücks wesentlich beeinflusst werden kann. 

Ab Takt 2 greift David erstmals ein. Er gibt am Anfang die Dynamik Pianissimo vor, außerdem 

soll die erste Phrase Sul A gespielt werden. Dafür muss im Takt 2 ein Lagenwechsel über einen 

Sextsprung in die vierte Lage vorgenommen werden. Obendrein soll dieser Sprung gebunden 

werden. Im Übergang von Takt 3 zu Takt 4 soll eine Bindung über die Dauer von 3 Viertelnoten 

inklusive eines Lagenwechsel des vierten Fingers im Achtelbereich über eine Terz nach unten 

vorgenommen werden. Vermutlich möchte David damit den traurigen, schmerzvollen aber 

gleichzeitig auch zärtlichen und weichen c-Moll Charakter verstärken. Durch das Sul A und den 

Sextsprung in Takt 2 bekommt die Neuauslegung einen geisterhaften Charakter. Bibers 

Version hingegen hat aufgrund der fehlenden Lagenwechsel, Bindungen und der fehlende 

Dynamikangabe, wobei aufgrund der Tonartencharakteristik von c-Moll am Anfang ein 

Mezzopiano bis Mezzoforte angenommen werden kann, einen leidenden Charakter. 

Ab dem Auftakt zu Takt 6 greift David das erste Mal in das Notenmaterial ein. Den 

Auftaktcharakter setzt er in den Takten 6-8 fort. Während Biber den drängenden, 

chromatischen Viertelnotenaufgang ab Takt 7 nochmals eine Quint tiefer startet, setzt David 

den Aufgang bis zum D3 fort begleitet von einem Crescendo, welches in einem Fortissimo 
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endet. Unterstützt wird dieser Aufgang vom veränderten Generalbass, der in Oktaven den 

Aufgang begleitet und wie die Violinstimme nicht nochmal eine Quinte tiefer startet. 

Womöglich war dies für David eine Form der Affektsteigerung. Mit Hinsicht auf das Bild von 

der Sonate Nr.6 der Rosenkranzsonaten könnte dieser chromatische Aufgang, der sich in der 

Einleitung mehrmals wiederholt, einen flehenden Blick, dem Himmel bzw. dem Licht 

entgegengerichtet darstellen oder die Auflehnung gegen den anfangs dargestellten Schmerz. 

Ab Takt 9 sind die eingefügten Bindungen charakteristisch und die dynamische Übertreibung 

in Takt 10 in Form des Fortissimos, welches vom oktavierten Generalbass und harmonischen 

Dreiklängen im Klavier verstärkt wird. In Bibers Version wurde wahrscheinlich ein 

differenzierteres Crescendo, welches dem taktverschiebenden Charakter und den Sprüngen 

folgt, gespielt, gipfelnd in Takt 11 auf dem b2. Die darauffolgende Kadenz in Takt 12 wurde 

von David mit einem Terzvorschlag verziert, eine Verzierung, wie man sie in Bibers Version 

wohl eher nicht spielen würde. Die ab Takt 14 zum Ende der Einleitung beginnende 

Verdichtung der Motive nimmt bei David einen merkwürdigen, übertriebenen Charakter an. 

Das Potpourri aus plötzlichen Dynamikwechsel, Sul G, Crescendo zum Taktende, entgegen der 

Melodieführung und zum Ende ein Fortissimo in Kombination mit einem Ritardando ergeben 

ein romantisches Aufbrausen. In Bibers Version hingegen beruhigt sich die Einleitung zum 

Ende hin in einem sehr besinnlichen, heiligen Ton, bevor die Passacaglia losschreitet.  
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8.2. Passacaglia 

8.2.1. Hintergrund 

Um die Analyse fortzuführen, muss zunächst ein Grundverständnis gewonnen und der 

Grundcharakter einer Passacaglia erörtert werden. Der Begriff Passacaglia stammt aus dem 

Spanischen und entstand ursprünglich als spanischer Gassenhauer (Tanzmusik), bevor der 

Begriff von französischen Komponisten aufgegriffen wurde. Im musikalischen Lexikon von 

Johann Walther (1732) wird die Passacaglia folgendermaßen beschrieben: 

αtŀǎǎŀŎŀƎƭƛŀ ƻŘŜǊ Passagaglio [ital.], Passacaille [gall.], ist eigentlich eine Chaconne. Der 

ganze Unterschied besteht darinn [sic], daß [sic] sie ordinairement [sic] langsamer als die 

Chaconne gehet [sic], die Melodie mattherziger (zärtlicher), und die Expression nicht so lebhaft 

ist; und eben deswegen werden die Passecaillen [sic] fast allezeit in den Modis minoribus, d. i. 

ƛƴ ǎƻƭŎƘŜƴ ¢ǀƴŜƴ ƎŜǎŜǘȊǘΣ ŘƛŜ ŜƛƴŜ ǿŜƛŎƘŜ ¢ŜǊȊ ƘŀōŜƴ όŘΦ ƘΦ ƛƴ aƻƭƭΣ !ƴƳΦ ŘΦ ±ŜǊŦύΦά73 

Das Tempo der Passacaglia wurde in der Vergangenheit mehrfach beschrieben.  Michel 

Pignolet de Montéclair (1667-1737)74 beschreibt die Passacaglia als αƎǊŀǾŜά (gewichtig, 

langsam, schwer).  Michel L'Affilard gibt 1702 für die Passacaglia das Tempo αViertel = млсά 

vor, dazu die Beschreibung αƭŜƴǘŜƳŜƴǘά (langsam, ruhig). Freillon-Poncein 1700 und Brossard 

1703 beschreiben dies ähnlich. 1732 gibt Louis-Léon Pajot Řŀǎ ¢ŜƳǇƻ Ƴƛǘ α±ƛŜǊǘŜƭ Ґ фрά an.75 

Etwas später, 1759, findet sich in Jean-.ŀǇǘƛǎǘŜ ƭŜ wƻƴŘ ŘΩ!ƭŜƳōŜǊǘǎ ²ŜǊƪ α;ƭŞƳŜƴǎ ŘŜ 

ƳǳǎƛǉǳŜΣ ǘƘŞƻǊƛǉǳŜ Ŝǘ ǇǊŀǘƛǉǳŜΣ ǎǳƛǾŀƴǘ ƭŜǎ ǇǊƛƴŎƛǇŜǎ ŘŜ aΦ wŀƳŜŀǳά (Elemente der Musik, 

theoretisch und praktisch, nach den Prinzipien von M. Rameau) die Bezeichnungen αǇƭǳǎ lente, 

Ǉƭǳǎ ǘŜƴŘǊŜά (etwas langsamer und zärtlicher/weicher/gefühlvoller) als die Chaconne.76 

Ähnliches berichtet Jean-Jacques Rousseau мтсу ƛƴ ǎŜƛƴŜƳ ²ŜǊƪ αDictionnaire de musiqueά.77 

  

 
73 Walther J.: Musikalisches Lexikon. Leipzig 1732, S. 465 

74 Deutsche Nationalbibliothek: Katalog der Deutschen Nationalbibliothek. Zugegriffen: 08. Dezember 2023, o.S. 
75 Biezen J. v.; ed. Vellekoop K.: Het tempo van de Franse barokdansen. Utrecht, 1984, o.S.  
76 ŘΩ!ƭŜƳōŜǊǘ WΦ[ΦwΦΥ ;ƭŞƳŜƴǎ ŘŜ ƳǳǎƛǉǳŜΥ ǘƘŞƻǊƛǉǳŜ Ŝǘ ǇǊŀǘƛǉǳŜΣ ǎǳƛǾŀƴǘ ƭŜǎ ǇǊƛƴŎƛǇŜǎ ŘŜ ƳΦ wŀƳŜŀǳΦ Chez C.-A. 
Jombert, Lyon 1759, S. 169 
77 Rousseau J. J.: Dictionnaire de musique. Paris 1768, S. 372 
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8.2.2. Analyse der Passacaglia 

Die im ¾ Takt geschriebene Passacaglia mit ihrer klaren Rhythmik und ihrem schreitenden 

Anfang beginnt bei David im Forte, eine Dynamik, die auch bei Bibers Version so gespielt 

werden kann. Die zusammengebundenen, punktierten Viertel mit der darauffolgenden Achtel 

bestimmt den schreitenden Charakter, die Dynamikbezeichnungen in Takt 5 und Takt 9 sind 

auch in Bibers Version vorhanden. David verkürzt die auf 1 liegende Viertelnote zu einer 

Achtel, wodurch ein etwas heiterer, lockerer, schreitender Charakter entsteht, während bei 

Biber durch die Viertelnote ein schmerzvoller, schleppender Charakter gegeben ist. In Takt 12 

und 16 fügt David die ersten beiden Achtelnoten zusammen, was einen klassischen 

Beigeschmack hat und den barocken Stil nicht verändert. Auf die Schlagzeit 2 in B (Takt 17) 

schreibt David ein Fortissimo und fügt die Quinte C-G hinzu. Diese Lautstärke konnte zu Davids 

Zeit durch die Weiterentwicklung des Bogens erreicht werden. Im Barock ist hier 

höchstwahrscheinlich kein Charakterwechsel entstanden, auch wenn Biber hier ein Forte 

vorgibt. Biber gibt in diesem Satz Dynamiken vor, jedoch bewegen sie sich nur zwischen Piano 

und Forte, überdies wurde auf einer Barockgeige gespielt, die einen gemäßigteren Klang 

hatte. David übernimmt die Positionen der Dynamik und steigert diese von Pianissimo zu 

Fortissimo. Ab Takt 21 folgen verspielte Achtelläufe die David mit Bindungen versieht, die den 

Melodieverlauf unterstützen. Hier könnten auch in der Originalversion Bindungen gespielt 

worden sein. Ab Takt 33 erklingt wieder das anfängliche Thema. Die virtuose 

Sehzehntelpassage ab Takt 41 wurde fast originalgetreu übernommen. Einzig die Dynamik 

wurde verändert. In Takt 44 auf die 2 befindet sich ein Piano von dem aus sich bis Takt 48 ein 

Crescendo zieht. Mit Sicherheit ist in Takt 48 der Höhepunkt dieser Phrase gelegen, jedoch 

wird der dynamische Aufbau im Barock wohl differenzierter, wellenartig, dem optischen 

Verlauf der Sechzehntel Läufe folgend, gewesen sein. Nachfolgend erklingt wieder das 

schreitende Thema. Ab Takt 49 befindet sich eine rhythmisierte an Synkopen angelehnte 

Variation mit Sexten. Begleitet wird diese Umformung von einem Piano in Takt 54, welches 

sich in ein Pianissimo in Takt 55 steigert. Diese Elemente verleihen der neuen Version einen 

flehenden Charakter, bevor die Stimme ins Nichts verschwindet und in Takt 58 loszuschreien 

scheint. An dieser Stelle fügt er einige Töne hinzu, um mehr Klang zu erzeugen, speziell in Takt 

60 erweitert David die punktierten Viertelnote C auf 2 in einen a-Moll Akkord. Es ist klar 

ersichtlich, dass David mit seinen teils übertriebenen Dynamiken, den beigefügten Noten und 

den Umschreibungen den rhythmisch klaren Charakter von Bibers Stück durch Virtuosität und  
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und ein großes Spektrum an Variationen ersetzt. Etwas gegensteuernd wirkt die von David 

hinzugefügte Bassstimme, welche ab Takt 58 verspielte Sechzehntelläufe hat, und das 

schwerfällige Fortissimo auflockert. Es folgt ab Takt 66 ein weiteres virtuoses Zwischenspiel, 

welches von David übernommen, aber mit zahlreichen Bindungen versehen wurde. Wegen 

dem hohen Tempo der 32stel ist davon auszugehen, dass diese womöglich auch im Barock 

zusammengebunden wurden. Die Sforzati zu Beginn der Sechzehntelläufe wirken etwas 

forciert und verleihen dem Melodieverlauf, der sich hier schwerpunktmäßig zur 1 hinzieht, 

einen steifen Charakter. Es hat sich abgezeichnet, dass David mit der oftmaligen Wiederkehr 

des schreitenden Anfangsthemas nicht zufrieden war und so entscheidet er sich sich ab Takt 

74 zu einer weiteren, großen Variation. Die veränderte Passage reicht bis in den Takt 90. In 

der originalen Version finden hier zahlreiche Modulationen des Anfangsthemas, begleitet von 

einem Forte-Piano Echospiel, statt. David wurde hier womöglich von Bachs Chaconne aus der 

Partita 2 in d-Moll inspiriert. Wie auch in der Bach-Chaconne, zerlegt David die Akkorde in 

Form von ƎŜǇŀŀǊǘŜƴ α{ŜŎƘȊŜƘƴǘŜƭ-5ƻǳōƭŜǎǘƻǇǎά, vermutlich um den vorangegangen 

virtuosen, spielerischen Melodiegirlanden eine kontrastreiche Akkordstelle 

entgegenzusetzen, die allmählich ins Pianissimo versinkt.78 In Takt 82 findet dann im 

Pianissimo der Wechsel in ein Sechzehntel-Triolen-Arpeggio statt, welches sich bis in Takt 90 

dynamisch steigert und bis zum Es3 ansteigt. Die Arpeggio Stelle erinnert sehr an das Ende der 

Kadenz von Mendelssohns Violinkonzert, welches Ferdinand David unter Rücksprache mit 

seinem engen Freund Mendelssohn vielmals korrigierte. Womöglich war David ein Arpeggio 

Liebhaber. Stilfremd sind Arpeggios keinesfalls, diese Technik kommt wie ŘƛŜ α{ŜŎƘȊŜhntel-

5ƻǳōƭŜǎǘƻǇǎά ŜōŜƴǎƻ in Bachs Chaconne vor. Nach diesem klangreichen Zwischenspiel 

übernimmt David eine stilistisch abgeänderte Version des Originals. In Bibers Version ist ein 

Forte angegeben, dennoch behält die Stimme an diesen Stellen, durch die springenden 

punktierten Sechzehntel, ihren leichten Charakter. In Davids Version hingegen werden Sforzati 

ƛƴ YƻƳōƛƴŀǘƛƻƴ Ƴƛǘ ŜƛƴŜƳ αaƻƭǘƻ aŀǊŎŀǘƻά ǾŜǊƭŀƴƎǘΦ Dies lässt die Stelle bedrohlich, scharf 

wirken. Die danach folgende Sechzehntelpassage ab Takt 94 soll nicht wie in Takt 41 mit 

kurzen, leichten Sechzehnteln gespielt werden, sondern mit dickem Detaché. Zusätzlich soll 

ab Takt 96 Sul G gespielt werden, was den satten und dichten Charakter der Davidscher 

Version verstärkt. Im Barock war es unüblich Ausflüge in hohe Lagen zu unternehmen, wenn 

 
78 Wollny P.: Drei Sonaten und drei Partiten BWV 1001ς1006 von Johann Sebastian Bach. Urtext, Ausgabe BA 
5256. Bärenreiter. 2020. 
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die Töne durch Saitenwechsel in den niedrigen Lagen gespielt werden konnten, da das 

Griffbrett kürzer war und der Klang von Darmsaiten in hohen Lagen zunehmend dünner 

wurde. In der Romantik wird nach einem warmen, vollen Ton gesucht, eine Eigenschaft, 

welche die tiefen Saiten verstärkt gegenüber den hohen Saiten besitzen. Daher wurde in der 

Romantik häufig in hohen Lagen der tiefen Saiten gespielt. Ab Takt 98 folgt das Anfangsthema 

in Fortissimo mit beigefügtem Basston auf den Akkord auf die 2. An dieser Stelle wird der 

trauernde, schreitende Rhythmus aus Bibers Version zu einem romantischen Klangschauspiel 

verändert. David fügt ab Takt 97 einen Sechzehntelpassage in die rechte Hand des Klaviers ein 

und setzt damit den vorangegangen Sechzehntellauf der Solostimme fort. Generell wird mit 

Davids Abänderung und Aussetzung des Generalbasses eine enge Kommunikation zur 

Solostimme hergestellt, welche sich durch große Teile der Sonate zieht. Ab Takt 106 folgt eine 

virtuose Stelle der Solostimme aus einer Vielzahl an Verzierungen und Umspielungen, welche 

auch in Bibers Version zu finden sind. In Takt 110 ändert David den a-Moll Aufgang von einer 

natürlichen a-Moll-Tonleiter zu einer melodischen a-Moll-Tonleiter um. Dies klingt vertrauter, 

denn die meisten Stücke verwenden ab der Klassik die melodische Tonleiterform, ebenso wie 

die charakteristische Leittonerhöhung der siebten Stufe, welche in der melodischen Tonleiten 

vorhanden ist. Ab Takt 113 verwandelt David die unteren Noten des Anfangsthemas in eine 

eigenständige Stimme. Die oberen Töne werden originalgetreu beibehalten. Dabei bedient 

sich David aus den Tönen der melodischen a-Moll-Tonleiter. Dadurch verleiht er der Stelle 

einen lebhaften, virtuoseren Charakter. Ab Takt 121 übernimmt David wieder die 

Originalversion Bibers und fügt an die übergebundene Achtel den vom Generalbass gespielt, 

chromatischen Aufgang an, begleitet von 2 Sforzati, welche diese Stelle in ihrer bedrohlichen 

Stimmung verstärken. Das Anfangsthema in Takt 125 wurde von David umgebaut. Er 

verändert beide Teile des Doppelgriffes und bildet eine Achtelstruktur, welche in der 

Unterstimme zeitweise von Sechzehntel Triolen umspielt wird. Dies ist wahrscheinlich ein 

Ausdruck davon, dass David jede sich wiederholende Struktur in diesem Stück nützt, um etwas 

αbŜǳŜǎά Ȋǳ ǇǊŅǎŜƴǘƛŜǊŜƴ, sei es, um dem Publikum immer neue Variationen darzubieten oder 

um spielerisches Können auf der Geige zu präsentieren. Ab 133 erklingt das virtuose Finale 

der Passacaglia, welches David weitestgehend übernimmt. Wie bei vorangegangenen 

Sechzehntel Stellen fügt er Bindungen ein und am Anfang jedes Sechzehntellaufs ist die 

entsprechende Harmonie in Form eines Akkordes auf die 2 vorweggenommen. Dadurch 

könnte David die Arpeggios des Cembalos bzw. Hammerklaviers verstärkt haben wollen. Kurz 
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vor dem Schluss ab Takt 142 bezeichnet David Noten mit Fermaten und fügt Umspielungen 

hinzu. Ob und in welcher Form auch in Bibers Zeiten solche Ornamente gespielt wurden, lässt 

sich nur mutmaßen. Ferdinand David präsentiert seine Vorstellungen, die sich stilistisch, im 

barocken Kontext gesehen, an dieser Stelle eignen und dem Adagio ab Takt 143 seinen 

stockenden, leeren, chromatischen Abgang nimmt. Der dreistimmige Akkord im Fortissimo, 

der am Ende des Adagios in Davids Version erklingt, ist eine Zusammenfassung der 

Veränderungen, welche David im ersten Teil der Passacaglia von Bibers Sonate VI 

vorgenommen hatte und schließt mit einer kandenzartigen Figur in c ς Moll.  

In den ersten 2 Takten des Überleitungsteils von der Passacaglia zur Gavotte, der bereits in g 

ς Moll steht, kommt Bibers Technik der Scordatur zum Einsatz. Dabei wird die E-Saite einen 

Ganzton nach unten zu einem D2 umgestimmt. Auf einem langen Orgelpunkt wird mit 

zahlreichen Sechzehntel Läufen die Tonart bestätigt.  

Poco Lento - Davids neuer Überleitungsteil.                                                                                                           

David Ƙŀǘ ŘƛŜ bƻǘŜƴ ǎŜƛƴŜǊ ½Ŝƛǘ ŜƴǘǎǇǊŜŎƘŜƴŘ ŦǸǊ ŘƛŜ αƴƻǊƳŀƭŜά DŜƛƎŜƴǎŀƛǘŜƴǎǘƛƳƳǳƴƎ       (G, 

D, A, E) umgeschrieben. Nach einem kurzen Vorspiel des Basses, welche mit seinem großen 

Sextsprung die leidende, dramatische Stimmung hervorhebt, folgt in Bibers Version eine freie 

αƘŀǊǇŜƎƎƛƻά-Stelle. David schreibt diese Arpeggios in Form von Akkordzerlegungen aus und 

erweitert die Akkorde auf einen Tonumfang von 2 Oktaven, was in Kombination mit dem 

modernen, längeren Bogen bessere klangliche Steigerungsmöglichkeiten eröffnet. David 

schreibt an dieser Stelle ein Crescendo vor, welches in Takt 153 in einem Presto αcon fuocoά 

im Forte endet. Sowohl die αHarpeggioά-Stelle als auch das darauffolgende Presto bleibt der 

Bass auf dem großen G (Orgelpunkt) liegen, was in den darauffolgenden Takten noch zum 

großen Fis hinunterwandert. Bei Biber war diese Stelle wohl Ausdruck von tiefstem Schmerz, 

chaotischer Gedanken und Gedanken an den baldigen Tod. Der tiefe unbewegliche Basston 

lässt die Zeit stehenbleiben. Bei David Ƴǳǎǎ ŘŜǊ /ƘŀǊŀƪǘŜǊ ŀǳŦƎǊǳƴŘ ŘŜǊ αŎƻƴ ŦǳƻŎƻά 

Bezeichnung eher wütend, auflehnend, gespielt werden. David schreibt das Presto im ¾ Takt, 

Biber hingegen im 4/4 Takt. Der ¾ Takt unterstützt die agogische Phrasierung. Womöglich war 

das Davids Entscheidungsgrund. Taktverschiebungen sind aufgrund der anderen Taktart 

jedoch unvermeidbar. David löst das Problem, indem er eine größere Anzahl an Takten 

verwendet. Zwischendurch nimmt David Korrekturen vor, wie ab Takt 161, wo er die 

punktierte Sechzehntel-Stelle verkürzt und durch einen Takt Sechzehntel austauscht. Das 
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nachfolgende Adagio, welches bei David um einen halben Takt verschoben beginnt, wurde 

Großteiles übernommen, einzig der Abgang im Takt 4 des Adagios wird um eine weitere 

Oktave nach unten geführt und am Ende ist die Korrektur der halbtaktigen Verschiebung zu 

erkennen. 
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8.3. Gavotte 

8.3.1. Hintergrund 

So wie bei der Passacaglia muss auch bei der Gavotte zunächst ein Grundverständnis erlangt 

werden, um den Charakter dieses Satzes besser zu verstehen. 

Die Gavotte ist ein Tanzsatz, welcher durch Streichinstrumente gespielt oder auch mit 

Sologesang aufgeführt wurde.79 Johann Mattheson beschreibt die Gavotte 1739 

folgendermaßen: 

αΦΦΦLƘǊ !ŦŦŜƪǘ ƛǎǘ ǿƛǊŎƪƭƛŎƘ [sic] eine rechte jauchzende Freude. Ihre Zeitmaaße [sic] ist zwar 

gerader Art; aber kein Vierviertel-Tact [sic]; sondern ein solcher, der aus zween [sic] halben 

Schlägen bestehet [sic]; ob er sich gleich in Viertel, ja gar in Achtel theilen [sic] läßt [sic]. Ich 

wollte wünschen, dass dieser Unterschied ein wenig besser in Acht genommen würde [sic]ΣΦΦΦά80 

α5ŀǎ ƘǸǇŦŦŜƴŘŜ [sic] Wesen ist ein rechtes Eigenthum [sic] dieser Gavotten; keineswegs das 

ƭŀǳŦŜƴŘŜΦΦΦά81 

Jean-Jacques Rousseau (1768) beschriebt die Gavotte als αΧ gracieux (graziös, anmutig), gai, 

allegro (fröhlich/flott), tendre & lent (zart/weich/sanft)ΦΦΦάΦ82 1865 bezeichnet Heinrich 

Christoph Koch die Gavotte als munter und lebhaft.83 

  

 
79 Koch H. C.; hrsg. Dommer A.v.: Musikalisches Lexicon. 2. Auflage. Heidelberg 1865, S. 354 
80 Mattheson J.: Der vollkommene Capellmeister. Hamburg 1739, S. 225 

81 Mattheson, 1739, S. 225 

82 Rousseau, 1768, S. 230 
83 Koch, 1865, S. 354 



30 
  

8.3.2. Analyse der Gavotte 

Die Gavotte, im Allegro moderato, beginnt bei Biber ohne Auftakt. In der Literatur wird die 

Gavotte jedoch explizit als Tanzsatz mit einem halbtaktigen Auftakt erwähnt.84 Warum Biber 

hierbei auf den Auftakt verzichtete, kann wie nachfolgend begründet werden. Der 

Quartsprung nach oben lässt eine musikalische, sinnvolle Betonung auf die Schlagzeit 1 zu, 

wodurch ein schwungvoller, eleganter Charakter entsteht. Biber baut den Quartsprung 

wiederholt in die Gavotte als festen Bestandteils des Anfangsmotivs ein, was eine weitere 

Begründung für den fehlenden Auftakt liefert. Bei David beginnt die Gavotte mit einem 

halbtaktigen Auftakt. Dadurch verschiebt sich die Taktsetzung um einen halben Takt. Die 

Behandlung des Quartsprungs als Auftakt bei David scheint etwas merkwürdig, da die Phrase 

immer auf die schon darauffolgende Schlagzeit 1 beendet wird. David schreibt das Stück in 

Viertel- und Achtelnoten und nicht wie Biber in Achtel- und Sechzehntelnoten. 

Tempotechnisch macht dies keinen Unterschied, da laut David die Gavotte in einem flotten 

Allegretto moderato gespielt werden soll. Stilmäßig gibt David αŎƻƴ ŜǎǇǊŜǎǎƛƻƴŜά ǾƻǊ, was auf 

eine Veränderung des tänzerischen Charakters zugunsten von reichem Klang hindeutet. Es ist 

daher davon auszugehen, dass die Gavotte von David in einem dicken, satten, romantischen 

Ton gespielt wurde. Bibers Version dagegen lebt von ihrer Leichtigkeit und Verspieltheit. Wie 

in den Sätzen davor fügt David zahlreiche Bindungen und Fingersätze ein. Die Bindungen sind 

überlegt nach klassischem Vorbild gesetzt worden, die Fingersätze führen den Geigenspieler 

wieder bis in die fünfte Lage, um eine warmen, romantischen Klang zu schaffen. Inwiefern das 

Tempo an diesen Stellen beibehalten werden konnte, ist fraglich, da die Leichtigkeit und 

Sprunghaftigkeit der letzten Zeilen des Allegretto durch die Lagenwechsel mit Sicherheit 

etwas verloren gehen. 

Das darauffolgende Adagio, als Rezitativ gedacht, verändert David anfangs, indem er das 

Tempo des Abgangs verändert, wahrscheinlich um mehr Ruhe zu schaffen. Bei den ersten 4 

Takten übernimmt David die Version von Biber. Dann beginnt bei David ein neues Allegro 

agitato, welches anfangs die Noten von Takt 5-7 von Bibers Version jedoch in einem 

synkopierten Rhythmus umgewandelt übernimmt. Dies nimmt David als Motiv und gestaltet 

daraus eine neue Variation, welche von dynamischen Kontrasten und einem schwungreichen 

Rhythmus geprägt ist. Bibers Version ist dagegen von einem ruhigen, nachdenklichen, 

 
84 Meyers Großes Konversations-Lexikon. Band 7. Leipzig 1905, S. 396 
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schreitenden Charakter geprägt. Diese erklingt in Davids Stück jedoch nicht, sondern ist bis 

zum Allegro von Davids neuer Variation überschrieben. 

Das Allegro schreibt David im ¾ Takt und Biber im 6/4 Takt. Der Satz ist bei David von vielen 

neueingefügten Bindebögen, Artikulationszeichen und Dynamikbezeichnungen geprägt. 

Dabei steigert sich das Allegro von einem anfänglichen Piano bis zu einem Fortissimo. Die 

Sechzehntel sind meist 1+3 zusammengebunden, wobei die erste Sechzehntel mit Staccato 

gespielt werden soll. Zusammen mit dem durchgängigen Crescendo verleiht es dem Stück 

einen treibenden, gegen Ende aggressiven Charakter. Um die Spannung gegen Ende nicht zu 

verlieren, fügt David in Takt 11 seines Allegro einen wilden Staccato Abgang ein. In Bibers 

Version findet der Geiger hier nochmal Ruhe, bevor er den finalen Lauf beginnt. 

Der letzte Teil von Bibers Sonate Nr.6 bildet das Adagio. Durch die vielen Modulationen kehrt 

das Stück von Biber hier wieder zur Ruhe zurück, ein Umstand der David hier nicht gepasst 

haben muss. Er schreibt Fortissimo, welches im letzten Takt gesteigert werden soll. Verstärkt 

wird dies durch eine zusätzliche Oktavierung des Generalbasses und punktierte 

Dreiklangsaufgänge im Fortissimo, die einen heldenhaften Charakter präsentieren. Dies ist 

konträr zur Weise, wie es im Barock wahrscheinlich gespielt wurde. Es ist davon auszugehen, 

dass im Barock das Adagio mit einem ruhigen, nachdenklichen Charakter in einem weichen mf 

gespielt wurde und sich gegen Ende immer weiter beruhigt bevor der Abschlussakkord mit 

seiner, wie im Barock üblichen85, picardischen Terz das Stück abrundet. Dabei erklingt mit den 

chromatischen Abgängen zweimal die Reminiszenz an den Tod bzw. das jedes Leben endlich 

ist und am Ende dann mit der picardischen Terz die Hoffnung auf das ewige Leben. Solostücke 

mit einem ruhigen Ende lassen sich in der Romantik kaum finden, speziell wenn sie ein 

Geigenvirtuose wie Ferdinand David spielte, eher selten. Womöglich ist dies ein Indiz, dass die 

Variante von David in einem stark romantischen Charakter zu spielen ist, auch die Stellen, 

welche sehr durchdacht, dem barocken Stil passend abgeändert wurden. Einen Stilwechsel 

von Satz zu Satz bzw. Stelle zu Stelle ist dabei nicht denkbar. 

  

 
85 Helmholtz H.: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage für die Theorie der Musik. 
Braunschweig 1863, 1863, S. 470 
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Conclusio 

Die Gegenüberstellung von Bibers Sonate Nr.6 und der Neuauslegung dieser durch Ferdinand 

David ist eine gute Möglichkeit die Musik der Barockzeit mit dem Gedankengut der Romantik 

anhand desselben Stücks zu vergleichen. Kennzeichnend ist, dass David viele Bezeichnungen 

einfügte, wie zum Beispiel Dynamik-, Strich- und Artikulationsbezeichnungen. Viele davon 

wurden auch so zu Bibers Zeit gespielt, andere, wie zum Beispiel die Sul G, D, A Bezeichnungen 

sind eine Neuheit durch David. Er bezeichnete nicht nur die Noten, sondern komponierte viele 

Teile um. Speziell in der Passacaglia, welche eine große Sammlung an Variationen mit 

dazwischen liegendem Anfangsthema darstellt, veränderte David das Anfangsthema 

mehrfach, um mehr Facetten aufzuzeigen. Durch den ständigen Drang Neues präsentieren zu 

wollen, geht der andächtige, trauernde Charakter des originalen Stücks etwas verloren. 

Auch wenn in dieser Arbeit kaum auf den Generalbass und dessen Aussetzung durch 

Ferdinand David eingegangen wurde, sei erwähnt, dass dieser Großteils zu einer beweglichen, 

intelligenten Begleitung umfungiert wurde, die den Ausdruck der Soloviolinstimme verstärken 

soll. Hin und wieder ist auch eine direkte Kommunikation auf Augenhöhe zwischen Klavier und 

Violine gegeben, indem das Klavier Ideen von der Solostimme übernimmt bzw. auch 

vorwegnimmt. Speziell in der Passacaglia ist dieses Phänomen zu beobachten. 

Es ergibt sich fortlaufend die Fragestellung, ob die Neuauslegung von David in einem 

durchwegs romantischen Stil gespielt werden soll oder ob der barocke Stil Bibers durch 

romantische Erweiterungen Davids ergänzt wurde. Ein sprunghafter Stilwechsel ist 

undenkbar, sodass David das Stück entweder durchwegs im romantisch Stil gespielt oder seine 

romantischen Beifügungen im barocken Stil gespielt haben muss. Aufgrund der Biografie von 

Ferdinand David, welche ihn als extravaganten Geiger darstellt, welcher Stücke zur 

Präsentation seiner Spielfertigkeiten veränderte, kann man argumentieren, dass die Sonate 

von David im romantischen Stil gespielt wurde. Sein Umfeld, welches aus Personen bestand, 

die im Bereich der historischen Aufführungspraxis sehr bewandert waren und seine 

Leidenschaft, alte Stücke zu bearbeiten und an die Öffentlichkeit zu bringen, deuten darauf 

hin, dass David den Stil von barocken Stücken und von Bibers Sonate Nr.6 sehr wohl gekannt 

haben muss. Einige Stellen, welche bei David hohe Lagen verlangen oder der Schluss, welcher 

sich ins prachtvolle Fortissimo steigert, lassen jedoch kaum Spielraum für eine barocke 

Interpretation zu. Es ist daher von einer gewollten Romantisierung, welche nicht nur auf die 
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veränderten bzw. neu hinzugefügten Stellen angewandt werden soll, sondern auf das gesamte 

Stück.  

Dennoch lassen persönliche künstlerische Erfahrungen mit Werken aus dieser Zeit, wie dem 

Posaunenkonzert von David oder dem Mendelssohn Violinkonzert etc., viele Stellen mit 

herausstechenden Fingersätzen, Bindebögen und Dynamiken, als unglaubwürdig erscheinen. 

Trägt man das aus dieser Arbeit gewonnene Hintergrundwissen, die Analyse und die rezent, 

durch Üben, erlangte, eigene, künstlerische Erfahrung mit dem Stück zusammen, so erhärtet 

sich der Verdacht, dass der Herausgeber Henri Petri in die Version von Ferdinand David 

eingegriffen haben könnte. Es bedarf hier weiterer Forschung, um diese Frage zu 

beantworten. Darüber hinaus müssen Nachforschungen zu weiteren Ausgaben, zum 

Instrumentarium und zum ausgesetzten Basso Continuo angestellt werden, um  den Vergleich 

zu Bibers Originalversion zu komplettieren.  
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Notentexte 

H.I.F Biber. Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit. ώΧϐΣ 1681 
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H. J. F. Biber, bearb. Ferdinand David. Sonate für Violine mit beziffertem Baß. revidiert 

durch Henri Petri 
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