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Abstract

In dieser wissenschaftlichen Arbeit wurde dégrgleich zwischen dé&onate Nr. 6 in-Moll
vonH.I.F. Biber und der Neuauslegung dieser Sonate von FerdinandaDgdiertigt. Dabei
wurden die Hintergriindeder Stlickeerarbeitet, indem ein tiefes Verstéandnis Uber die
Personlichkeiten Lebenswerke undrahigkeitender Komponisten geschaffewurde, das
Instrumentariumverglichenund die Auffihrungspraxisrortert wurde. Des Weitererwurde
der Versuch einer Charakisierung des Stucksdurch Beleuchtung der enthaltenen
Tanzstzformen, einer Analyse der Tonartencharakteristikd mégliche Verknipfungen mit
aulBermusikalischen Inhaltemorgenommen Ausgehend von diese Hintergrundwissen
wurde daraufhin eine Analyse des Werks mit Fokus auf der Soloviolinstimme angeEstigt.
zeigte sib, dasseine Romantisierungles Werksdurch Ferdinand Davidyelche seiner
Personlichkeit undler Asthetik in der Romarktientsprechend warstattfand. Dabei wurden
von ihmjedochnicht alle Stellelkonsequemverandert sodass sich im Verlauf der Analygse
Frage stellte, ob das Stuzl Davids Zeitn romantischen odebarocken Stil gespielt wurde.
Eine eindeutigeAntwort lasst sich nicht formulieren, jedoctst von einer durchwegs
romantischen Spielweisges gesamten Werlauszugehen, welchgch dennoctstetsaufdie

Grundelementeund Grundprinzipienles Barocks bezieht.



Einleitung
Neuauslegungen von Sticken aus einer anderen Epoche sind eine spannende Mdglichkeit

Einblick in das Gedankengut von Komponisten unterschiedlicher Epochen zu erhalten
Dadurch ist es mdglictParallelen zwischen Komponisten und Epochen zu ziehen und
Unterschiede zu elaborieren. In dieser Bacheloraritl eine Analyse der Sonate Nr.6 in c
Moll (1681 von Heinrich Ignaz FranBiber und der Neuauslegung dieser Sonate durch
Ferdinand Davidurchgefiihrt Ziel ist esfolgende Fragezu beantwortenin welcherHinsicht

hat Ferdinand Davidie Sonate Nr.6 in-®oll von H.I.F. Bibererandert?

H.I.F. Biber wurdel644 in Wart@berg geboreh und gilt neben den italienischen
Geigenirtuosen zu derBedeutendsterseiner Zet. Ferdinand Dadliwar einer der besten

Geigeres 19.Jahrhundertsundwurde 1810in Hamburg geborerbsicht dieser Arbeit ist es
auch,diesebeiden Komponisten in den Fokusriicken, da diessinenwichtigen Beitrag zur

Findung einer moglichen Interpretation liefertierbei ist d¢ Verfugbarkeit arLiteratur

spérlich, was eine inteng\Literaturrech@che erforderlich mache. DafirwarR I & . dzOK o 5 A
Violineundihre 6 A & 1 S NIY @ 2,yweléhérdiede$S Weskana Jatir 1868 veroffentlichte
sehrhilfreich. Das Buch beinhaltatnter anderemAbbildungen und Informationen, welche
ausschliel3lictdort zu finden sindyeil Wasielewski Zugangu Privatsammlungen wieum

Beispielder Privatmusiksammlung des Konigs von Sachate.?

Auf die Biografierfolgt ein Exkurs in die Geschichte der Violine und des Geigenbogens als
weitere Mdglichkeit Verdnderungen in Davids Version zu begrijndiemn dieGeige und der
Bogen aus deBarockzeithaben sehr unterschiedlicheSpiet und Klangeigenschaften zu
modernen Instrumenten und Bégellit den Kapiteh tiber die Tonartencharakteristikeber

die Sonate Nr. 6 aus dem Zyklus von Bibers Rosenkranzsamateiner Ubersichtiiber die
Auffuhrungspraxis rund um Ferdinand Davidlgen weitere Ansatze den Charakter der
Sticke und dieAbanderungen durch Ferdinand Dawdrzustellen AnschlieRend folgt die
Analyse, welche mithilfe der Informationen aus den zurtickliegenden Kapitethgefihrt

wird. Der Schwerpunkt der Analyse liegt aufgrund des Umfangs auf der Soloviolinstieme

systematisch durchgearbeitet wirdunachst werden die Unterschieadfengelegtund in den

IWasielewski W. J.: Die Violine und ihre Meister. 8. Aufl. Leipzig 1927. Neudruck 1990. Breitkopf &&:22Gel.
2Wasielewski1990, S228
3 Wasielewski1990,S. 7



zeitlichen Kontext eingeordneDabei werden di&nterschiedezuersteinzeln beleuchtet, um
ein konkretes Gefiihl fur die Abanderungen seitens David zu bekomnmanyVerlaufder
Analysewerdendanndie Unterschiedeim Kontextvon Phras@& oder Abschnitta erlautert.
Auf die dargestellten Unterschiedelgen stets Auslegungn und Begriindungerwelcheals

Anregungen fur einendglichelnterpretation dienen konnten.

Als Gesamtwerk bestehend aBsgrafien Beschreibung und Vergleich von alten urelien
Instrumenten und BdgerTronartencharakteristik, Blick auf ds®nate Nr.6 in-d/oll aus dem
Zyklus der Rosenkranzsonat@®78) Auffihrungspraxis zur Zeit von Ferdinand Dawid der
anschlieBenden Analysker Sonate Nr.6 in-Moll (1684) stellt diese Arbeit einéndividuelle
Anleitung zur Interpretation von Ferdinand Davids Neuauslegungdddgrund des Umfangs

liegt derFokus dieser Arbeit stets auf der Soloviolimshe.

Aus Grinden der leichteren Lesbarkeit wird in der vorliegendissenschatftlichen Arbeit auf
Gendering verzichtet. Dies impliziert jeddaktine Benachteiligung des weiblichen
Geschlechts, sondern soll im Sinne ggrachlichen Vereinfachung als geschlechtsneutral zu

verstehen sein.



1. Biografievon Heinrich Ignaz Franz von Biber

=
I
1l

Abbildungl: Heinrich Ignanz Franz Bithe

Heinrich Ignaz Franz von Bilveurdeam 12. August 1644 in Wartenbeggboren® Uber seine
Ausbildung istwenig Uberliefert seine Vornamen Ignaz Fradeuten allerdingsauf eine
Ausbildung in einer JesuiterBchule hin. Vermutlich erhielt Biber seinen ersten
Musikunterricht vom WartenbergeSchullehrer, Kantor und Organisten Wiegambffel® Bei
einemBlickauf die Titel seine frihen Kompositionekonnte daraus impliziert werderdass
sichBiber ab 1660 in Kremsier, in erzbischéflichen Dienstefyehalten habekonnte.” Aus
einem Brief des iEbischofvon Olmiitz Karl Liechtenstein Kastelk geht hervor, dass Biber
in seinerKapelleoden Violinsic] Bass und Viola da gamba gesjsiic], noch zimblichefsic]

gestralt [sic] auch etwas componierfsicjd [Hintermaier, 1972, 23hatte. In dieser Zeit

4 Biber H.1.F.: Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.l. CoMiz , 0/8.c y M

5 Wasielewski1990,S.226

8 Hartinger A. F.; Walterskirchen, G.: Biber und Muffat, Salzbufgenponisten zur Zeit des Hochbarock.
Jahresschrift der Salzburger Bachgesellschaft, SalzburgS.989

" Wasielewski1990,S.227



entstanden auch Bibers erste Kompositionéir Violing beispielsveise die bekannte

+ A 2 f A yZoRayaVidliBo Solo representativa 2REMNI { 2y S a. I8 £ SGGA |

1670 verlie3 BibeiKremsierund erhielt fortan eine Stelle beim Salzburger Erzbischof
Maximilian Gandgh Graf Kuenburgals Musiker und Kammerdienethm sind die 8
Violinsonaten Bibers gewidmelach einigen Jahren der Anstellung als Vistiirwurde er

1679 zunVizekapellmeister berufeand 1684 zum Kapellmeistddiese Stelle hatter bis zu

seinem Tod an8. Mai 1704 inné. In Salzburg entanden neben denacht Violinsonaten

Bibersviele seing bekanntesten Kompositionen WiRA S a{ GNBYI RIS a{ 2y 1
Polycarpathpd = RA S Za .FbsBikladt 20\ [aDSiberhinaus sind eine Sammlung

Ly ¢ FSafSwdadA (a2 2Nl & dzyR SAYyS {lFYYfdzy3a |y VY.

Profanuntiaus dieser Zeit bekana$.

Wahrend seiner Zeit in Salzburgnternahm Biber auchKunsteisen nach Italien und
Frankreich welche ihn international bekannt machtebh690 erhielt Bibesein Adelsdiplom

unter folgender Begriindung:

a Ay a2 y[Ri§ d&R [Sid] é durch seine Applicatiofsic] in der Music[sic] zu héchster
Perfection[sic] komen [sic] und durch seinererschiedentlicl{sic] gethane [sic] kiinstiche

compositionegsic]seinen Namen devfielen[siclK | OKaid o6S1 MYy d 3ISYIl OKiG &

Dieses Zitatzeugt von Bibersfir die damalige Zeithoher Kunst des Violinspiel&rkennbar
ist, dassseinViolinspiel ein hohes Ansehdresal} sodass Biber nicht nur in den Adelsstand
erhoben, sondern auclreichlich beschenkt wurd® Bibers Siel soll laut W.J. von
Wasielewskiderartig auf3ergewdhnlich gewesen sein, daisden italienischen Geigeseiner
Zeitdie Stirn bieterkonnteund in manchen Disziplinewie demmehrstimmigen Spiel, sogar
Uberlegenwar. Zeugnisvon seinen spielerischen Fahigkeiteimd seine acht Sonatenfur

Violined 2 6A S RAS {F YY( diyZy IRBNW aw2a Sy { NI yI

Der Titel deWerkes, welbhes dieacht Sonaten zusammenfasst, lautet:

8 Hartingeret al., 1980S.19

9 Wasielewski1990,S. 227

O Hartingeret al., 1980S. 19
'Wasielewski1990,S. 227
12Wasielewski1990,S. 22,228
BBWasielewski1990,S. 228



oSonate, Violino solo, Cabksimo, a Rel® S.R.I. Commit. AcnD 5y I afoEA YA A
Gandolpho, Ex. S.Rebmmit. De Kiienburg, Archiepiscopo Salisburge®sBedidpostolicae

Legato Nato,Germaniae Primati & Principi domino suo Clementissin®edicatae ab

Henrico I.F. BibeAlt™ meni2® Cel#udinis Suae Capella Vice Magisttmno M.DQXXX§14

In diesem Titel widmet Bibalie acht Sonaten seine@iensthern, Maximilian Gandolph Graf

Kuenburgund adeltdiesenunter anderem £ & o D S & HejlidgeiS&iNg. R S a

Es heildt, dass Bibauseiner grol3en Anzalan Sonaten seinghm Bestgelungenerin diesem
Werkzusammegefassthatte. Um den Stellenwert Bibers Violinsonatemveranschaulichen
muss erwahnt werdendass Bibers acht Sonaten die erstierer Art waren.’® An dieser Stelle
ist eine weitere Besonderheithervorzuheben Die Technik deiScordatura eine Technik,
welchedie Umstimmung der normalerweise in Quinten gestimm§aiten G-D-A-Eerfordert,
findet hier Arwendung® Ein noch prominenteres Beispiel hierfigt BibersSammlung der
RosenkranBonata.!” Durch die Scordatur&dnnen Akkorde undKlangfarben geschaffen
werden, welche mit der herkémmlichen Stimmung nicteearg werden konnent® Unter cen
achtSonaterbefindet sichauchdie in dieser Arbeit behandelte Sonate Nr. 64Mall. Lange
Zeit blieben BiberSonaternungespielt, bis Ferdinand David 19. Jahrhundentlie Sonate Nr.
6in seinemWerla K2 KS { OKdzZt S RS a ,derh 8til skigeddelf dddagsind | dzF y | |
der Offentlichkeit zuganglich machté.

1 Wasielewski1990,S. 228
S Wasielewski1990,S. 232
16 Wasielewski1990,S. 230
17Wasielewski1990,S. 231
18\Wasielewski1990,S. 230
Wasielewski1990,5.229



2. Biographie von Ferdinand David

Abbildung2: Ferdinand David, Lithografie von Johann Georg Weitthold
Ferdinand David wurde am 19. Juni 1810 in Hamburg, geboren. Er gilt als einer der
bekanntesten Geiger des 19. Jahrhunderts und war von-1823 Schuler von Louis Spohr.
Neben Niccolo Paganimméhlt Spohrzu denbedeutendstenGeigern seiner Zeit und war
bekannt fur seine edle und wirdevolle Spielweise. Von dieser tUbernahm sein Schiler,
Ferdinand Davidjedoch recht wenig wie Otto Jahn 1855 in einem seiner Musikberichte
schilderte. In diesem Bericht sabip Jahn von einer forcierten, kokettierten Manieriertheit,
welche Davids Spiel pragteDabei schien er auf den Stil und die Regeln der Stivekdg zu
achten, Jahrbezog sichhierbei explizit auf DavidsInterpretationen vonJoseph Haydns
Streichquartetten. Im Vordergrund stiinde nur die Prasentation seiner spielerischen

Fahigkeiter?2

Es konnte der Eindruck gewonnen wergddass Ferdinand David nicht ausreichend Wissen im
Bereich der Stilkunde und Komposition besal3. Das Gegenteil ist jedoch d&chkat frih
bezog David Kompositionsunterricht bei Moritz Hauptmdhii92;1868) ebenfalls Geiger

und Komponist. Als Musiktheoretik@var Hauptmannin der alten Musik sehr bewandert und

20Weinhold J.G.: Lithographie Ferdinand David, Leipzig 1846, NYPL Digital Collections
2 Wasielewski1990,S. 457
22\Wasielewski1990,S 458



trat 1843 in Leipzig, am Konservatorium fir Musike Stelleals Lehrer fur Kontrapunkin.

1850 griindete Hauptmann die Bachgesellschaft und krénte sein Schaffen mit der Herausgabe
ASAYySa YdzaA1sAaaSyaoKIFift AOKSY 2SNl a& a5AS bl
RSNJ adzaA {1 a o my3NebEn HauptmandaFaf fir Davig auchiséin Jugendfreund,

einer der bedeutendsten Komponisten des 19. Jahrhunderts, Felix MendelBsotholdy,

pragend. Beide waren lange Zeit am Gewandhaus Leipzig MeigdelssohrBartholdy als
kunstlerischer Direktorund David als Konzertmeistér Gemeinsam drmten sie das
Gewandhausorchestezu einem der besten Orchester des 19. Jahrhund&tsziell Davids
hervorragende Fahigkeiten als Konzertmeister schufen eine zuvor noch nie dagewesene
Prazision und Sicherheih Orchester. LauRobertSchumann soll er ddzaradebeispietines
Konzertmeisters verkorpert habef.Davids beriihmter SchiileAugust Wilhelmj (1845

1908¥° sagte Uibeihn:?’

a9N gSNEGFYR Sa 2F0 oS

4aSNE RSY hNOKSaidSNI RA
a2 1T dzNJ ! dZAFNKNHzy3 1T & oNAy3ISys fa RA

SaSN) ast
Ein weiteresZeugnis der engen Verbindung und Zusammenarbeit zwischen Mendelssohn
Bartholdy und David ist die Widmung Mendelssohns Violinkonzert 4klodl op.64 an

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

Leipziger Gewandhaus erstmals auf die Biihne braghte.

Inspiriert von Mendelssohiartholdy und Hauptmann schDfavid zahlreiceKompositionen.

Zu diesen z&hlen diverse Kompositionen fir Violine, bestehend aus Variationen, Etiden und
Konzerten aber auch groRere kammermusikalische Werke, SinfonierdiGnd h LISNJ a | | y 2
a I O R.iNében den Musikwerken schrigkerdinand David seine eigene Violinschtilin

diesem Werk verzeichnet David sein tiefes Verstandnis und Wissen Uber die Kunst des
Violinspiels anhand von vielen Notenbeispielen und Ubungen, welche von klar verstandlichen

Instruktionen begleitet werden. Neben seiner schopferischen Ader widmeteFsatinand

23EitnerR.: Deutsche Biografie: Hauptmann, Moritz. 1880. Zugegriffen: 25. November@83
24Wasielewski W.J.: Die Violine und ihre Meister. Leipzig,186389

25Keil E.: Die Gartenlaube: Eine Leipziger MusikgrB8R456

26 Focht J.: Bayrisches Musikezxikon Online. 2023.S.

27Keil, 1874, S. 456

2 Keil, 1874, S. 456

22 Muller B.: Mendelssohn: Vorwort zum Urtext des Mendelssohn Violinkonzert. Leipzig2Q20
30Wasielewski1990,S. 459

3lWasielewski1990,S. 459



David auch der Neuaufbereitung von Violinkonzerten der Grol3meister Bach, Handel, Mozart,
+A200A2 w2RS>Y SO 5Sa 2SAIGSNBYy aoOKdzF SNJ
Zusammenstellung zahlreicher Violinsonaten aus denuidd.18. Jahrhundertwelche auch

die hier behandelte Sonate Nr. 6 inrMoll 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 oftneaisdertworden.3?

Ferdinand David starlm 18. Juli 1878uf dem Weg zu einer Schweizer Clubhtte im Silvretta
Gebirge Heute erinnerteine Gedenktafel aus Marman ihn knapp unterhalb der Alpenhutte

gelegen®

32\Wasielewski1990,S. 460
33 Keil, 1874S.457



3. Die Violine im 17. Jahrhundert vs im 19. Jahrhundert

Abbildung4: Moderne Violine von J. B. Vuillauri867 mit abgewinkelten Hals, verlangertem Grifforetind weniger
Wolbung3°

Die Geige wie sie heute von den meisten Musikern gespielt wedistand gegen Ende des
16. Jahrhundertsn Form der Barockgeiga den grden italienischen Geigenbauerfamilien
wie zum Beispiel Amati od&aggin. In dendarauffolgendenJalthunderten fanden laufend
Veranderungerstatt, welchewegen der brillanten Bauweis@n Amatietc. nur korrekturartig
ausfielen®® Heutewird grundlegendzwischen2 Arten von Geigennterschieden Einerseits
gibt es die Barockgeige, andererseiRA S a Y 2 R S NieBhe iD $iér InBderhen

Auffuhrrungspraxiserwendet wird3’

Um einen Uberblickiiber die Entwicklung der Geige wo Barock bis hin zur Romantiki

gewinnen sind nachfolgerdie Unterschiedeund Gemeinsamkeiterzusammengefasst.

Differenzen lassesich bem BassbalkenStimmstockSteg, Griffbrett, Hals und bei den Saiten
erkennen Dartiber hinausvurde die Ausrustungler modernen Geige mieinstimmern und
Kinnhalter eganzt®® Das Herzstiick der Geige, der Corpwsirde zur Moderne hinnicht
einheitlichverandert Heutesowie in der Barockzeiweister eine Langgon35,5cmauf, wobei

damalsnicht immer konsequentauf einheitliche Mal3e geachtetvurde. Die Wélbung des

34Boyden D. D.: Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfangen bis 1761. Maifiafed26Abb. 1

35Boyden, 1971Tafel 26 Abb. 2

%6 Boyden, 1971S 125

37 Melkus E.: Die Violine: Eine Einfiihrung in die Geschichte der Violine und des Violinspiels. Mainz 2000. Schott
Musik InternationalS. 60

38 Boyden, 1971S. 123



Corpusunterlag im Gegensatz zur Lange keiner Normusngas$eutzutage Geigen mit sehr
unterschiedlich starken Wolbungesmrzufinden sind Tendenzervon einer starken Wolbung

im Barock und eine Abnahme in den darauffolgenden Jahrhundested erkennbaf?®

Der Halshatte bis 1800 auf die Corpusebene bezogezine gerade Ausrichtup Aul3erdem

war er furheutige Verhaltnisse kurz gebayfafell). Das darauf liegende Griffbretturde
kurzergebaut, was daufbegriindet sein dirfte, dasdas Spielen inbchstenLagen damals
nichtgebrauchlich waf? En weiterer Unterschieder Barockgeigést ihr kleinereBassbalken

und der dinnere StimmstockDies lasst sich dadurcerklaren dass die Saitetei der
Barockgeige deutlich weniger Druck auf den Steg und somit auf die Decke des Corpus
ausulien.Der Steg wurde im Lauf der Zeit aldranderungen unterzogeAuf Bilden lassen
sicheinerseitsUnterschiede in der Schtnweise erkennensowieunterschiedlichéH6hen und
Randkurvenstarken. E@nheitlicherVergleich zwischen dem Barockgeigensteg und dem Steg
einer modernen Geige isaufgrund der hohen Variabilitat nicht mogliéhDiese Variabilitat
geht aus diversen Abbildungen von Geigen hervor, welche unterschiadlBtegformen und
SteggroRRen zeigen (Tatl3, 4, 5). Nicht nur die Form deStegssondern auch seine Position
war nicht immer einheitlichAuf GemalderfTafel6, 7) ist zu erkenen, dass defSteg weitelin
Richtung des Saitenhalters positioniert wurdae Saitenwurden fur die Barockgeigaus
Tiedarm hergestelltDieSaiten audlessing oder Stalsindkeine Erfindung der Neuzeit, denn
damals wurden bereits Vergleiche denterschiedlichen Saitenarten angesteMersenne
(1636) meinte, dass der Klang d&armsiten weicher als Stahl und Kupfer séiuf der
anderen Seitebeschrieb Pratorius (1619) den Klang von Messingund Stahdéaten als
vergleichsweise ruhigind leblich Ab 1700 wurden die Darmsaiten fortan mnfgilber

umsponnenum das Ansprecheder Geigezu verbesserr?

39 Boyden, 1971S 124
40Boyden, 1971S. 124
41 Boyden, 1971S.124
42 Boyden, 1971S.125

10



4. Der Geigenbogen im 17. Jahrhundert vs im 19. Jahrhundert

Abbildung5: Geigenb6gen von li.

nach re.: 1694, Thomas Smith z Abbildungé: Geigenbogen im 1und 18. Jahrhundett
17601770, Tourte per 1770780,

Francois Tourte ca. 1800 44

Geigenbdgen wurden der Barockzeit invergleich zwen Violinenihrer Zeitnur wenig Wert
beigemesserund wurden als glinstigeersetzbareGebrauchsgegend&tde gesehen.So sind

heutzutage nur mehr wenigéeigenbégen aus dem 17. Jahrhurtdehalten.EineAbbildung

Fdzd RSY 2SNJ] oal I N¥Y2yAS !y i3S Seind Gage @iy a S
dazugehdrigem Geigbogen.Die Haare des Bogens scheinen dabei hoclsslenLange des

Corpus einzunehmen, alstb,5cm.(Gr. GB S. 127Pper moderne Geigenbogen besitzt im
Vergleich eine Haarlange von 65cEine weitge Analyse zuBogenlange, kann anhand
CaravaggioD SYNf RS o { A S 3 NB8) ddgetertigh weRlénFHierbed Komnriit 8lie

“3Boyden, 1971Tafel 35
44Boyden, 1971, Taf&8
11



Haarlange des italienischen Bogens auf eine Lange von ca. Mitrhnur die Langeauch die
Bogenhaaranzahl untersigd sich im Vergleich zum modernen Bogen deutlMbrsenne gibt
80 bis 100 Haaren, heutzutage wird der Geigenbogen M0 bis 200 Haren bespannt
Dabei waren die Haarebeim Barockbogenbereits vorgespannt ohne dass eine
Spannvorrichtung beispielsweise (ber eine Schraube, vorhanden 4wvaber erste
Geigenbogen mit einer solchen Spannvorrichtimdrorm einer Schraubeird auf das Jahr
1694 datiert (Tafel 9). In Rucksprache mit Dr. Rudolf Hopfner, ehemaliger Direktor des
Museumd o { I YYf dzy 3 | £  Suxd Expidlirhistofisclie NdrdrBeyitan8ss
bei diesem Bogen von einer Nachristung der Schraube ausgegangen werd#atiert den
ersten Bogen mit Schraube in die Anfange der 1740er J&lieeBogenstange war meist
konvexgebogenZur Spitze des Bogetrafendie Haare mit der Stange zusammehnedass
ein klarer Beginn der Bogenspitze erkennbar (Tafel10). EinFokus beim Barockbogen war
die Gewichtsminimierung. So sind Barockbdgen meist leichter als moderne BBigpen.
Technikdie hierfur verwendetvurde, war dieKamelierung alsodas Einschnitzemon Rillen

in den BogenGleichzeitig konnten die Bogen dadurch kunstvoll verziert wefflen.

Allgemeinscheintes keire Regeln bzw. Normedes Bogenbaus im 17. Jahrhundgegeben

zu haben da sich die Boégewon Bogerbauer zuBogerbauer zu sehrunterschieden
Tendenzen deYeranderung sindennocherkennbar Es ist ersichtlichdass der Bogen im 17.
Jahrhundert verlangert wurdéTartinibogen) Des Weiteren nahm die konvexe Krimmung
immer weiter abund es wurde sorgfaltiger auf diahl des Bogenholzes geachtet, um Stéarke
aber auch Elastizitazu gewahrleisten.Das beliebteste Holz fur Bdogen aus dem 17.
Jahrhundert warSchlangenhal*’ Dieses Holz zeichnet sich durch seine hohe Festigkeit
einem verhaltnismaRig geringegsewichtaus.Auch dasheute weitverbreitete brasilianische
Pernambukholzawvurde damals, wenn auch selten eingesetizt. einem Werk vorPierre
Trichetsa [ S étRNSaA GL y a (i NHzY Sy {cd 16R1Sgeht lgivdr,|j dd=S tneben
brasilianischem Holz au&benholz zum Bau von Bogenstangen verwendet wibgeSpitze
des Geigenbogens als klar abgrenzbare Struktur nahm Formweadurch der Bogen

kopflastigewurdeund es dem Spieler dadurahdglichwurde, den Druck auf die Saite bis hin

4 Boyden, 1971S.126
46 Boyden, 1971, 928
47 Boyden, 1971S. 129
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zur Spitze zu erhalteiese Veanderungererfolgten aufgrund vomeuen Musikformen, wie

der Sonate, welchaeueAnforderungen an den Bogen steltte*®

“8Boyden, 1971, 929
13



5. Tonartencharakteristik

Die Tonartencharakteristiken wurden im Lauf der Jahrhunderte von unterschiedlichsten
Musikern und Komponisten entworfen und sollen als Leitstellung fir den Chanakdeals
emotionale Grundlageeines Stlickes dienen. Eine der frihesten Tonartencharakteristik
stammt aus dem Jahr 1690, nu® Jahe nachdem Biber seine 8 Sonaten schrieb,
herausgegeben vomarc-Antoine Charpentief® In den darauffolgendenJahrhunderten
folgten ihm weitere Komponisterund Musiktheoretikey sodass fiijede Epock eigene

Tonartencharakteristiken zur Verfugung stehen.

5.1. c-Moll

Marc-AntoineChapentierbeschreibt die Tonart aDark and sad[Dunkelund traurig]®° Ein

Jahr spater gibfean Rousseaseine Tonartencharakteristik heraus. Er beschreibtadl so:

at 2dzNJ £ Sa L FAyGdSa 9§ 2Fm®Klaged and adisBeSkiagende || YSy
Themen]P! Johann Matthesosprichtc-Moll 1713folgenden Charakter zu:

OX6 A&l SAY NO $NlawtiTRISKER ddbik] OnciSaldr die-edstd ®UALITE
[sic]gar zu sehr befsicl]ihm PRAEVALIREN [Uberwiegen] will / und man auch des §sisen
leicht UberdruR3idsic] werdenkann [sic)/ so ist nicht tbel gethafsic]/ wenn man dieselbe

durch etwas munteres oder ebentrachtiges MOUVEMENT [Bewegung] ein wenig mehr zu
beleben trachtet / sonst mogtsic] einer beyfsic] seiner Gelindigkeifsic] leicht schlaffrich
[sic]werden. Soll es aber eine PIESIE] seyn[sic]/ die den Schlaffsic] beférdern muldsicy

sokann [sicman diese REMARQUE [Bemerkung] sparen / und natirlicher [#lejbald zum

%y SO|1 ISPt yISYyd X6

Nun ist es interessant zu sehen, wie die Tonavtatl zu Zeiten Davids charakterisiert wurde.

1837 beschreibFerdinand Gotthelf Hand-Moll alsa @ P d P8 | dzd R NFOderR S NI 2 ¢
Trauer, [...] des Verlangens nach Trost [...] Aber auch dem Grabgesang kann diese Tonart

RA Sy Sy Labi® Bedtbr BBerliobezeichnet 1856 die Tonart ats{ 2 YO NB > LJSdz &2

[dUster, wenig klangvolf*

49 Cessac C.: tranl. E. T. Glasow. Mertine CharpentierPortland 1995S. 406

%0 Cessacl995,S. 406

51 Lempfridw.: Sammlung historischer Quellentexte: Tonartencharakteristi®.

52 Mattheson J., Anm. Keisers: Das fetffnete OrchestreHamburg 1713. Bayrische Staatsbibliothgk244

53Hand F. G.: Aesthetder Tonkunst, Erster Thelleipzig 1837. Bayrische Staatsbibliot&R17

4 SNIA2T | oY DNIYyR GNIXAGS RQAYyParNme¥Sy3dl GA2y SiG RQ2NDK
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Zusammenfassend ist erkelpar, dass viele Komponisten Ubdie Jahrhunderte hinwegine
ahnliche Ansicht zur Charakteristik vorMoll hatten. Undeutlich, trist, traurig, klagend,
trauernd, duster. Inwiefern diese Tonartencharakteristiauf andere Komponisten
Ubertragbarsind, ist umstritten, jedochsollte diesg aufgrund derweitestgehendahnlichen
Meinung uber Jahrhunderte hinwegals Anregungbei Analysenund Interpretationen
bericksichtigt werdepumuberdie musikalischen Parameter waeB.Agogik Artikulation und

Klangfarbezu entscheiden.

5.2. g-Moll

Mit Beginn des Poco Lentos und gt OK¥2f ISy RSY al I NLIJSStAck 2 a { @
von ¢Moll nach gMoll. Marc-Antoine Charpentiebeschreibtdiese Tonart alsSerious and
Magnificenti[ernst und groRartigf® Jean Rousseaampfindet gMoll alsa @ @ P d 8  LI2 dzNJ f S
[fur das Traurigef® Zu Zeiten DavilauRerte Ferdinand Gotthelf Handeine ausfiihrliche
Beschreibungm Jahr 1837

[...] In dieser Tonart einigt sich Wehmusit]und Freude, Schwermusiclund Heiterkeit; so

stellt sie die Grazie, auf deren Blick ein Zug Schwerrsith ruht, das Erhabene in
romantischer Farbung, das Tragischsentimenisi€] dar [...] Liegt in ihr Leidenschaftliches
ausgepragt, so besteht es noch in der reinsten Besonnenheit, erscheint nicht abentheuerlich
[sic], nicht ausschweifend; das Erhabene halt es aufrecht, und Schonheit verklart es zu dem
liebenswirdigsten Wesen. Das Ganze aber durchdringsi€]igeheimer Schmerz, selbst wo

die Geflihle lebendige Regung und helleren Schwung gewinnen, umzieht sie ein Duft der
Wehmuth([sic][...] Andere Zwecke werden freilich auch auf Trost in Leiden hinfuhren, Andere

die Wonne in Thrangfsic]bezeichnen [..3]

Louis Hector Berlidzezeichnete gMollalsa a St | yO2f AljdzS> | a4ST a2y 2N

[melancholisch, recht klangvoll, sifg]

Das Melancholische von Berliszder Schwermut von Hanzliordenbar das Klangvollend
das Suf3e der Heiterkeit und der Freudgbenso ist die Verbindung zu Charpentier und

Rousseau moglichDas Traurige von Rousse&@nnte mit der Wehmut Hands und der

55 Cessac, 1995, S. 406

56 Lempfrid, zgg. 2023, 0.S.
5"Hand, 1837, 218

58 Berlioz, 1843, S. 33
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Melancholie von Berlioxerknipft werden.EinzigCharpentierschreibt g-Moll eine etwas

andere Ausdrucksweise zu

Wie auch bei-doll lassen siclepochenr und musikeriibergreifend Ahnlichkeiten feststellen,
welche der aufgrund vonuneinheitlichenMeinungenund fehlenderUbertragbarkeit auf
andere Stluckenicht als Beweis fur die Charakteristik von anderen Stiicken geeignet sind,

jedoch als Orientierung dienen kénnand sollen.
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6. Betrachtung de6onateViaus dem Zyklus der
aw2aSYy I Nyl azyraSya @2y | ®LDPCO
Die Analyse eines Werks von Biber verlangt in jedem Fall auch einen Blignaifklus der
Rosenkranzsonaten zu werfeda diese zu den bekanntesten und bedeutendsten Werken
H.I.F Bibers zahl®°® Dieser Zyklus beschreitite Gebete der Rosenkranzgeheimnisse, welche
aus5 freudigen, 5 schmerzhaften undgforreichen Geheimnissen besteh&Somit ist jede
Sonate einem Text und au@mnem Kupferstichzugeordnet. Dabest die6. Sonate, welche
auch dieerste der schmerzhaften Sonatearstellt,in ¢Moll geschriebeneberso wie die in

dieser Arbeit behandelte Sonat®as erste schmerzhafte Geheimnis hat folgenden Titel:

oJesus, der fur uns Blut geschwitztdiatind basiert auf einem biblischen Text:

a5lyy @OSNIASG wSadza RAS {dFRdG dzyR IAy3IAI HAS
folgten ihm. Als er dort war, sagte er zu ihnen: Betet dardassihr nicht in Versuchung

geratet! Dann entfernte er sich von ihnen ungefahr einen Steinwurf weit, kniete nieder und
betete: Vater, wenn du willst, nimm diesen Kelch von mir! Aber nicht[siejsondern dein

Wille soll geschehen. Da erschien ihm ein Engel vom Himmel und gab ihm (neue) Kraft. Und er
betete in seiner Angst noch instandiger, und sein Schwaifdwie Blut, das auf die Erde

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

sie waren vor Kummer erschopft. Dayseer zu ihnen: Wie koénnt ihr schlafen? Steht auf und
0SUSGE RFEYAOD AKNI yMEOKO AY +SNRBRJIzOKdzy3d 3ISNI (S

Eine traurige, schmerzvolle Szene die aber durchgehend von Hoffnung begleitéhwieser
Situation, kurz vor deKreuzigungjst allerdings auch an Verzweiflung und Auflehnung zu
denken Die Verbindung der Rosenkranzsonaten o Rosenkranzgebeten und deren
Inhalten kann als Beweisfuihrung fur den Charakter Mott bei Bibers Werken angesehen
werden.Der Vergleiclder Sonate VI aus dem Zyklus der Rosenkranzsonaten und der in dieser
Arbeit behandelten Sonate VI iAvoll wére eine interessant&rgarzungzudieser Arbeit, da

hierdurchweitere Erkenntnisse gewonnen werdédnrten.

59 Hartinger et al., 1980, S. 19
60 Bistum Augsburg: Der Rosenkranz. Augsburg 2053
61 Bistum Augsburg, 2023, o.S.
52 lukas22: 39-46
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7. Exkurgur Auffihrungspraxisund um Ferdinand David

7.1. Der Notentext

Eiren weiteren Anhaltspunkt fur die Suche nasiher moglichen Interpretation der Sonate

Nr.6 in eMoll von Ferdinand Davistellen Quellen von Pefmlichkeitendar, welcheim 19.
Jahrhundertrund um Ferdinand Davilgbten. Eine zentrald-rage ist, olalie Beachtung des
Notentextes samt seinen Bezeichnueg den Erwartungen des Komponistegntsprechen

wurden. Louis Spohr, Davids Geigdmer,bezog zu genau dies€éhematikStellungjndem er

AY &SAYSNI +A2f AyaoOKdzZ S T gAa0KSY SAySY aNROK
unterschied Demnach zéhle zeinema NA OKGA ISy da +2 NI NJ 3Y

1. Reine Intonation, 2. Genaue Eintheilufsic] der Taktglieder nach ihrer Zeitday&. Ein
Festhalten des Zeitmaasegdsic]ohne Eilen und Zurickhalten,Ein genaues Befolgen sowohl
der vorgeschriebenen Nuancen v@&tarke und Schwache wie auch 5. Der Stricharten

Bindungen, Doppelschlage, Triller uS.w

5SN) aaOKIl ySa oNNRS aAO0OK KAy3IS3aSy gAS F2t30 3
1. Diefeinen Schattirungefsic] der Bogenfuhrung, sowohl in Bezug auf den Charadésr

Tons vom starken, selbst rauhégsic] bis zum sanft flétenden, wie auch besonders auf
Accentuirungsiclund Sonderung der musikalischen PhraseDi@ kiinstlichen Applicaturen

[sic], die nicht der Bequemlichkeit oder leicht&pielbarkeit, sondern des Ausdrucks und des

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

wie der Fingerwechsalf demselben Ton gehort, 3. Die Bebunigiien vierAbstufung und 4.

Das Forteilen im Zeitmaafsc] bey([sic]feurigen und heftigeidenschatftlichen Stellen, so wie

das Zurlckhalten bejysic] solchen die einen zartlichen oder wehmutHigwrigen [sic]
Charakter habefi?

Etwas allgemeineiuRate sich Joseph Joachim (191@er empfah, sichnicht zu sehaufdie
deblosen Notenkopfézufixieren®® Ferdinand David selb&tRerte sich in seiner Violinschule

und meinte

83 Spohr L.: Violinschule. Keine Jahreszahlangaht96
64 Spohr, Violinschules. 196
5 MoserA.: J. Joachim: Ein Lebensbild. 2. Aufl. Berlin 1910, Bd292
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a X6 5SS NI schachBidinissemNa di¢ Schule nicht ausreicht. Vorziiglich gilt dies
vom Styl[siclund vam Vortrage, welche man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele nicht

leichtJemanderjsic]d SA 0 NR Yy %Sy GANR®G

Aus diesen Quellen lasst sich schlussfolgdass der Notentext in der Romantikch large
nicht da Auffihrungspraxis in der Romantik entspraslondern durcleigenes Wisseiiber
die romantische Auffuhrungspraxisrweitert werden solte und musge. Im Fall der
Neuauslegung der Sonate Nr. 6 von Biber durch Ferdinand Baydnzipiell auch aneh
Einfluss debarocken Auffihrungspraxis zu denkeda der Notentext in der Romantik nicht

alsabsolute und vollkommene Instanz gesehen wurde.

7.2. Das Vibratand die Bogenfiihrung

Neben der allgemeinen Interpretatiotles Notentextes in derdiantik ist das Vibrato als
nicht im Notentext verzeichnet&estaltungmaoglichkeitzu besprechenHeutzutage wird
weitlaufig die Meinung vertreten, dass romantische Stizke Ausdruckdes romantischen
Stilsmit viel Vibrato gespielt werden sollefatséchlictabernahm die Beliebtheit des Vibrato
parallel zu den Ornamenten im 18. Jahrhundertladnge Tone wukeh fortan nicht verziert
odervibriert, sondern mittels Bogenvibrato gestaltétJohn Joussketrachtet 1811in seiner
Violinabhandlungdas Vibratogar | £ & o 2% Zalrei®e tekannte Violinisten wie
Bernhard Molique (1802869) oder Camillo Sivori (181894)sollen das Vibrato sogar ganz
vermieden habenBeria beschreibt1858 dass das Vibratm der frankebelgischen Schule
nur gelegentlich fir den Ausdruck verwendet wurfeWie bereits erwahty kam der
Anwendung des Bogens ein grol3erer Stellenwertaustav Schillingsagte1835 Der Prazise
Einsatz des Bogens®w X 8 A & ieinedzémwiciNigsten Puitkte beim Spider Tractement
[sic] der Bogeninstrumente; nicht allein d@&ic] Glute und eigettiche Klangschdnheit des
Tones an sich zugréRten Theilgsic]davon abhagt, sondern auch der ganze Vortrag eines

Tonstuckes erhalt hauptsachlich dadurch sein Lebsnst das erste und wirksamste Mittel,

56 David F.: Violinschule: Vorwolteipzig 18640.S.
67 Brown C.: Performance Practices in the Violin Concerto op. 64 and Chamber Music for Strings of Felix
Mendelssohn BartholdyBarenreiter 2018.S. 42
68 Jousse J.: The Therory and Practice of the Violin. London 3848
69 Bacciagaluppi C.; Brotbeck R.; Gerhard A.: Zwischen schéopferischer Individualitiiinstterischer
Selbstverleugnung: C. Brown, Sinamyd string playing in comparison_ instructions for technical and artistic
SYLX 28YSyid 2F LRNIFYSyYyG2 | yR @A 0o NI WMakgrafglland 20098854 RS
108
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den Tonen Ausdruck und bedeutungsvollen Klang zu verleihen, den Geist destgegsic]

¢t2yaidiNOla 3t SAORaAlLY 1dz SN I NLISNY da

Die weitlaufige Annahme, dass romantische Stiicke exzessiv vibriert werden mussen, wird
somit in Frage gestelltdenn viele groRe Geiger dieser Zeit berichteters @&egenteil’
Vielmehr lag der Fokus auf z.B. der Bogenfuhréimgdie Erzeugung unterschiedlicher
Klangfarber?. Diese Erkenntnis stellt einemweiteren Anhaltspunkt fir eine mdgliche

Interpretation der Neuauslegungder Sonate VI von Biber durch David dar.

0 Schilling G.: Encyclopadie der gesammten musikalischen Wissenschaften. Bd. 1. StuttgS168835
TBrown,S. 42Jousse, 1811, S. 48
2 Schilling, 1835, $94
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8. Gegenuberstellung der Sonatéin cMoll von H. IF. von Biber

und der Neuauslegung von Ferdinand David

Mit den, aus den letzten Kapiteln gewonnbkrformationen kann nurdie Analyse der Sonat
Vlangefertigtwerden Ziel derAnalyse ist g, die Unterschiede zwischen der Originalsonate
von Biber und derNeuauslegung durch Ferdinand Dawmit Schwerpunkt auf der
SoloviolinstimmeherauszuarbeitenSollte in der Analysedie Originalversion gemeint sein
wird dies ausdrucklich erwahriDieftir die Analyse verwendeten Notentexte befinden sich ab
Seite 32 Dabei sind die Noten der Neuauslegung durch Ferdinand David mitahddd

versehen.

8.1. Langsame Einleitung (Largo)

Beim ersten Blick auf dibleuauslegung voferdinand David fallt auf, dassne Vielzahlan

Bezeichnungen eingefiigt wurdeSpeziell die groRe Menge agingefiigtenPhrasierungen
und Artikulationensticht herausNeben den Strichen wurden Fingersataed dynamische
Bezeichnungeringefugtund Veranderungen an den Notesind vorzufindenwodurch der

Charakterines Sticks wesentlidieeinflusstwerden kann.

Ab Takt 2greift Daviderstmalsein. Er gibtam Anfanglie Dynamik Pianissimo vauyRerdem
soll die erste Phrase Sul A gespielt werdeaflirmuss im Takt 2 ein Lagenwechsel Uber einen
Sextsprung in die vierte Lageorgenommen werdenObendrein soll dieser Sprung gebunden
werden.Im Ubergang von TaktAi Takt 4 sotine Bindung (ber diBauer von 3 Viertelnoten
inklusive eines Lagenwechskdsvierten Fingersm Achtelbereich Gber eine Terz nach unten
vorgenommen werdenVYermutlich mochteDavid damit den trauriggnschmerzvolleraber
gleichzeiticauch Artlichen und weichen-#oll Charaktewverstarken Durch das Sul A uned
Sextsprung in Takt 2 bekommt die Neuauslegung eigeisterhaften CharakterBibers
Version hingegeinat aufgrund derfehlenden LagenwechseBindungenund der fehlende
Dynamikangabe, @bei aufgrund der Tonartencharakteristikon cMoll am Anfang ein

Mezzopiano bis Mezzoforingenommen werden kanejnen leidenden Charakter

Ab dem Auftakt zu Také greift David das erste Mah das Notenmaterial einDen
Auftaktcharakter setzt er inden Taken 6-8 fort. Wahrend Biber den drdngenden
chromatischerViertelnotenaufgag ab Takt 7 nochmals eine Quint tieftartet, setzt David

den Aufgang bis zurd® fort begleitet von einem Crescendo, welches in einem Fortissimo
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endet. Unterstitzt wirddieser Aufgang vom verandertefseneralbassger in Oktaven @n
Aufgang begldatet und wie die Violinstimme nicht nochmaine Quinte tiefer startet.
Womadglich war dies fur David eine Form défektsteigerung Mit Hinsichtauf das Bild von
der Sonate Nr.6 der Rosenkranzsonaten kortieser chromatische Aufgang, der sich in der
Einleitung mehrmals wiederholteinen flehenden Blickdem Himmel bzw. dem Licht
entgegemerichtetdarstelen oder die Auflehnung gegen demfangs dargestein Schmerz
Ab Takt Sind die eingefiigten Bindungen charakteristisch und die dynamische Ubertreibung
in Takt 10 in Forrdes Fortissimgswelchessrom oktavierten Generalbass urfthrmonischen
Dreiklangen im Klaviewerstarkt wird. In Bibers Versionwurde wahrscheinlichein
differenzierteres Crescendo, welches deaktverschiebenden Charaktend denSpringen
folgt, gespielt, gipfeld in Takt 11 auf dem?bDiedaraufolgende Kadenz in Tak® wurde
von David mit einenTerzvorschlag verziert, einéerzierurg, wie man siein Bibers Version
wohl eher nicht spielen wirde Die ab Takt 14zum Ende der Einleitungeginnende
Verdichtung der Motivenimmt be David einermerkwiurdigen, tbertriebeneiCharakter an.
Das Potpourri auslptzlichen Dynamikwechsel, Sul Grescendo zum Taktende, entgegen der
Melodiefihrungund zum Ende eirFortissimo irkKombinationmit einem Ritardand@rgeben
ein romantischesAufbrausen In Bibers Versiomingegen beruhigt sich diEinleitung zum

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

8.2.1. Hintergrund

Um die Analysefortzufihren, muss zunachst ein Grundverstandrgewonnen und der
Grundcharakteriner Passacagliarortert werden. Der Begriff Passacaglia stammt aus dem
Spanischen nd entstand urspruinglich als spanischer Gassenhdlianzmusik)bevor der
Begriff von franzésischen Komponisteaufgegriffenwurde. Im musikalischen Lexikon von

Johann Walther (1732) wird die Passacaglia folgendermal3en beschrieben:

at I aal Ol Patskdaglio2[ialg,NBassacaille [gall.], ist eigentlich eine Chaconne. Der
ganze Unterschied besteht darifisic], daf3[sic] sie ordinairemen{sic] langsamer als die

Chaconne gehgsic], die Melodie mattherziger (zartlicher), und die Expression nicht so lebhaft

ist; und eben deswegen werden die Passecdsieifast allezeit in den Modis minoribus, d. i.

Ay a2f OKSy ¢l ySy 3SaSiti itz RAS SAy® gSAOKS ¢S
Das Tempo der Passacagliarde in der Vergangenheit mehrfach beschriebeMichel

Pignolet de Montéclai1667-1737Y* beschreibt die Passacaglas o 3 NJ (gefiahtig,

langsam schwe}. Michel L'Affilardgibt 17@ fir die Passacaglia d@@mpoaViertel =m n1 ¢ &

vor, dazu die Beschreibureff S y i S (¥asggain cuhig) FreillonPoncein 170Qind Brossard
1703beschreiben diegéhnlich.1732gibt LouisLéon PajoR | & ¢ SY LJ2 Yopana + A S NI
Etwas spater1759, findet sich inJean. | LJIA &GS S w2yR; RQYSEF& o6 RN
YdzaAljdzZSE GKS2NAIjdzS SO LINI G Al dgSlémerdedder@usikii S a
theoretisch und praktisch, nach den Prinzipien von M. RamdialBezeichnungen LJfledis,

L} dza G(@waR MEgysamer undaértlicher/weicher/gefiihlvoller)als die Chaconn€?

Ahnliches berichteleanJacques Rousseaut c y A Y a Diktigrivaire de Sid&lqudé

Walther J.: Musikalisches Lexikon. Leipzig 183265

74 Deutsche Nationalbibliothek: Katalog der Deutschen Nationalbibliothegegriffen: 08. Dezember 2028S.
SBiezen J. v.; ed. Vellekoop K.: Het tempo van de Franse barokdéaiss=aht, 1984 0.S.
BRQ! ft SYOSNII Wo[ dwodY ; £t SYSya RS YdzaAljdzSY G KeeBAI dzS Si
Jombert, Lyon 175%. 169
TRousseau J. J.: Dictionnaire de musidRegis 1768S.372
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8.2.2. Analyseder Passacaglia

Dieim % Takt geschriebene Pasagliamit ihrer klaren Rhythmik unthrem schreitenden
Anfangbeginnt bei David im Forte, ein@ynamik,die auchbei Bibers Versiorso gespielt
werden kann Die zusammengebundengounktierten Vierteimit derdarauffolgende Achtel
bestimmtden schreitenden Charaktedie Dymmikbezeichnungen in Takt 5 und Takt 9 sind
auchin Bibers Version vorhandemavid verkirzt dieauf 1 liegende Viertelnote zu einer
Achtel,wodurchein etwas heitererJockerer, schreitender Charakter entsteht, wahdebei
Biberdurch die ViereInote ein schmerzvoller, schleppender Charakter gegebemistakt 12
und 16 fugt David die ersten beiden Achtelnoten zusammeas einen klassischen
Beigeschmack hatnd den barocken Stil nichterandert. Auf die Schlagzeif in B(Takt 17)
schreibtDavidein Fortissimo undugt dieQuinte GGhinzu. Dieséautstarkekonnte zu Davids
Zeit durch die Weiterentwicklung des Bogens erreicht werdém Barockist hier
héchstwahrscheinlictkein Charakterwechseéntstanden auch wenn Biber hier ein Forte
vorgibt. Bibergibtin diesem Satz Dynamikenrygedochbewegensiesich nurzwischerPiano
und Forte,Uberdieswurde auf einer Barockgeige gespjetlie einen gemalRigteren Klang
hatte. David Ubernimmt die Positionen der Dynamikd steigertdiese van Pianissimazu
FortissimoAb Takt 21 folgemerspielte Achtellaufe die Dawdit Bindungen versiehtie den
Melodieverlaufuntersttitzen. Hier kdbnnten auchin der Originalversiomindungen gespielt
worden sein Ab Takt 33 erklingt wieder das anfangliche Thema.Die virtuose
Sehzehntelpassage ab Takt wiirde fast originalgetreu tibernommeikinzig die Dynamik
wurde verandert In Takt 44 auf die Befindet sich einPiano vordem aussich bis Takt 48 ein
Crescendo ziehMit Sicherheit ist in Takt 48 deétohepunkt dieser Phrasgelegen jedoch
wird der dynamischeAufbau im Barock wohl differenziertewellenartig dem optischen
Verlauf der Sechzehntel Lauféolgend, gewesen seinNachfolgenderklingt wieder das
schreitende ThemaAb Takt49 befindet sich einerhythmisierte an Synkopen angelehnte
Variationmit Sexten.Begleitet wird diese Umformung von einem Piano in Ektwelches
sich in ein Pianissimo in Takt 55 steigert. Diese Elemente verleihereden Version eine
flehendenCharakterpevor die Stimmeéns Nichtsverschwindetund in Takt 58 loauschreien
scheint.An dieser Stell&igt er einige Ton&inzu um mehr Klang zu erzeugespeziell in Takt
60 erweitert Daviddie punktierten ViertelnoteC auf 2in einen a-Moll Akkord Esist klar
ersichtlich, das®avid mit seineneils tbertriebenen Dynamikelen beigefigten Noten und

den Umschreibungedenrhythmisch klarerCharakter von Bibers Studkrch Virtuositat und
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und ein grofRes Spektrum an Variationen erseEttvas gegensteuethwirkt die von David
hinzugefliigte Bassstimmayelche ab Takt 58 verspieltSechzehntellaufehat, und das
schwerfalligeFortissimo auflockertEs folgt ab Talkd6 ein weiteres virtuosegwischenspiel,
welches von Davidbernommen, abemit zahlreichen Bindungen versehen wurde. Wegen
dem hohen Tempo der 32l ist davon auszugehen, dass diggamdglich auchm Barock
zusammengebundemnvurden. Die Sforzatizu Beginn der Sechzehntellaufe wirketwas
forciert und verleihendem Melodieverlauf,der sich hierschwerpunktmafigur 1 hinzieht
einen steifen CharakteEs hat sich abgezeichnet, dass David mit der oftmaligen Wiederkehr
des schreitenden Anfangsthemas nicht zufrieden war undrgscheidet er siclsich abTakt

74 zu einerweiteren, gro3en Variation. Die veranderte Passageicht bis in den Takt 90. In
der originalen Versiofinden hier zahlreiche Modulationen des Anfangsthemas, begleitet von
einem FortePiano Echospigstatt. Davidwurde hier womdglichvon Bachs lkaconre aus der
Partita2 in dMoll inspriert. Wie auch in deBachChaconne zerlegt David die Akkorde in
Form von 3SLJ | NI Sy -& ¢ 820 K B Svérghuitli8tr um den vorangegangen
virtuosen  spielerischen Melodiegirlanden  eine kontrastreiche  Akkordstelle
entgegenzusetzendie allmahlich ins Pianissimo versifdktin Takt 82 findet dann im
Pianissimo deWechsel in ein Sechzehn{EtiolenArpeggo statt, welches sich bis in Takt 90
dynamisch steigert und bis zun?B@ssteigt.Die Arpeggio Stellerinnert sehr an das Ende der
Kadenz von Mendelssohns Violinkonzeselches Ferdinand Davighter Ricksprache mit
seinemengen Freund Mendelssohnelmals korrigierte Womadglich war David ein Arpeggio
Liebhaber Stilfremd sind Arpeggioseinesfalls diese Technikommtwie RA S aHnt8OK T S
52dzo f S& 0 2 Lid BachS 6Hagbrine voNach diesem klangreichen Zwischenspiel
tubernimmt Davideine stilistisch abgeanderte Version des Original8ibers Versioist ein

Forte angegebendennochbehalt die Stimmean diesen Stellen durch die springenden
punktierten Sechzehntghren leichten Charakter. In Davids Version hingagerden Sforzati

AY Y2YOAYlLGA2Y YAG SAYy Bi¥s lasshdef Siele bediomidhscharnc @S|
wirken. Die danachfolgende Sechzehntelpassage ab Takts®# nicht wie in Takt 41 mit
kurzen, leichten Sechzehntegjespielt werden, sondermit dickemDetachké. Zusatzlich soll

ab Takt96 Sul G gespielt werdemwas den satten und dichten Charaktester Davidscher

Version verstarktim Barock war eantblich Ausfligéen hohe Lagn zu unternehmen, wenn

8Wollny P.: Drei Sonaten und drei Partiten BWV Q006 von Johann Sebastian Bach. Urtext, Ausgabe BA
5256. Barenreiter. 2020.
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die Tone durch Saitenwechsel in den niedrigen Lagespielt werdenkonnten, da das
Griffbrett kiirzer war undder Klang von Darmsaiten in hohen Lagen zunehninther
wurde. In der Romantikwird nach einem warmen, vollen Ton gesucht, eine Eigenschatft,
welche die tiefen Saitewerstarktgegeniber den hohen Saitdéresitzen Daherwurde in der
Romantikhaufigin hohen Lagen der tiefen Saitegespielt.Ab Takt 98 folgtlas Anfangsthema
in Fortissimo mit beigefigtem Basston auf den Akkord auf dién2dieser Sdlle wird der
trauernde, schreitende Rhythmuasis Bibers Versioru einem romantischen Klangschauspiel
verandert.David fligt ab Takt 97 einen Sechzehntelpassade rechte Hand des Klaviez
und setzt damit den vorangegangen Sechzehntellauf der SolostimmeGknerell wird mit
Davids Abanderung und Aussetzung des Generalbasseserge Kommunikation zur
Solostimme hergestellt, welche sich durch grof3e Teile der Sonate Alefiaktl06 folgt eine
virtuose Stelleler Solostimmeus einer Vielzahl avierzierungerund Umspielungeywelche
auchin Bibers Version zu finden sind Takt 11Gindert David den -&oll Aufgang von einer
naturlichena-Moll-Tonleiterzu einer melodischea-Moll-Tonleiterum. Dies klingwertrauter,
denndie meisten Stuckeerwendenab der Klassik die melodische Tonleiterfoehenso wie
die charakteristischéeittonernéhung der siebten Stufevelche in der melodischen Tonleiten
vorhanden istAb Takt 13 verwandelt David die unteren Noten des Anfangsthenmasine
eigenstandige StimmeDie oberen Tone werden originalgetreu beibehalt®abei bedient
sich David aus demdnen der melodischen-lloll-Tonleiter. Dadurch verleiht er der Stelle
einen lebhaften virtuoseren Charakter Ab Takt 121 Ubernimmt David wieder die
Originalversion Bibers und fligh die tGbergebundene Achtel den vom Generalbass gespielt,
chromatischen Aufganan, begleitet von 2 Sforzativelche diese Stelle in ihrer bedrohlichen
Stimmung verstarkenDas Anfangsthema in Tak®23 wurde von David umgebautEr
verandert beide Teile des Doppelgriffesund bildet eine Achtelstruktur welche in der
Unterstimme zeitweise vonSechzehntel Triolemmspielt wid. Dies istwahrscheinlich ein
Ausdrucldavon dass Davigede sich wiederholende Struktur in diesem Stiidkzt, um etwas
abSdzSada 1 dz seidNm @nf BubliSuNtinmer neue Variationelarzubietenoder
um spielerisches Konnen auf der Geige zu prasentigkbnl33 erklingt das virtuose Finale
der Passeaglia, welches Davidveitestgehend tbernimmt. Wie bei vorangegangean
SechzehntelStellen flgt er Bindungerin und am Anfang jedes Sechzehntellaistsdie
entsprechende Harmonie in Form eines Akkordes auf2dimrweggenommen Dadurch

kénnte Davidlie Arpeggios des Cembaloan. Hammerklaviergerstarkthaben wollenKurz
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vor dem Schluss ab Tak#2 bezeichnet David Noten mit Fermatemd fugt Umspielungen
hinzu Ob und in welcher Form auch in Bibers Zeiten solcherf@ente gespielt wurde, lasst
sich nur mutmalRRenFerdinand David prasentieseineVorstellungen, diesichstilistisch im
barocken Kontext gesehemn dieser Stelle eignen dndem Adagio ab Takt #3 seinen
stockenden, leerenchromatischen Abgangimmt. Der dreistimmigeAkkord im Fortissimo,
der am Endedes Adagios in Davids Versianklingt, ist eine Zusammenfassung der
Veradnderungen, welche Davidn ersten Teil derPassacaglia von Bibers Sonate VI

vorgenommen hae und schliel3t mit einer kandenzartigen Figur inMoll.

In den ersten 2 Takten désberleitungste von der Passacaglia zur Gavottier bereits in g
¢ Moll steht, kommt Bibers Technik der Scordatur zum Einsatz. Dabei wird-8&t& einen
Ganzton nach unten zu einem? Dmgestimmt. Auf einem langen Orgelpunkt wird mit

zahlreichen Sechzehntel Laufen die Tonart bestéatigt.

Poco Lento - Davids neuer Uberleitungsteil.
DavidK i RAS b20Sy &aSAYSNI %SAl SyGdaLNBSOKSYR
D, A, EpmgeschriebenNach einem kurzen Vorspiel des Bassesiche mit seinem grof3en
Sextsprung die leidendéramatischeStimmung hervorhebtfolgt in Bibers Versiorine freie
a K I NLIS@IBR bavid schreibt diese Arpeggios Form von Akkordzerlegungeus und
erweitert die Akkordeauf einen Tonumfang von 2k@ven wasin Kombination mit dem
modernen, langeren Bogen bessere klangliche Steigerungsmaoglichkeiten erdifaeid
schreibt an dieser Stelle edrescendwor, welches in Takt53 in einenPPrestoacon fuoca
im Forte endetSowohl dieoHarpeggideStelle als auch das darauffolgende Prdsibt der
Bass auf dem grof3en @rgelpunkt)liegen was in den darauffolgenden Takt@och zum
grol3en Fis hinunterwanderBei Biber war diese Stelle wohl Ausdruck trefstem Schmerz,

chaotischer Gedankeand Gedanken an den baldigdind. Der tiefe unbewegliche Basston

T NI

lasst die Zeit stehenbleiberBei DavidYdzaa RSNJ / KI NJ 1 S Ruz2 @2 A Nz

Bezeichnung eher witend, auflehnend, gespielt werd2avid schreibtlas Presto im % Takt
Biberhingegenm 4/4 TaktDer¥ Takunterstitzt die agogische Phrasierugomoglich war
das Davids Entscheidurggand Taktverschiebungen sindufgrund der anderen Taktart
jedoch unvermeidbar David I6st dasProblem,indem er eine grol3ereAnzahlan Takten
verwendet Zwischendurch immt David Korrekturen vor, wie ab Takt 116wvo er die

punktierte Sechzehntéebtelle verkirzt und durch einen Takt Sechzehntel austauftdg
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nachfolgendeAdagiaq welchesbei David um einen halben Takt verschoben beginuirde
Grolteiles Ubernommeneinzigder Abgang im Takt 4 des Adagios wird um eine weitere
Oktave nach untegefiihrtund am Endest die Korrektur der halbtaktigen Verschiebung

erkennen.
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8.3. Gavotte

8.3.1. Hintergrund
So wie bei der Passacagimuss aucltbei der Gavottezunachst ein Grundverstandreslangt

werden, um den Charakter dieses Satzes besser zu verstehen.

Die Gavotte istein Tansatz, welcherdurch Streichinstrumentegespielt oder auchmit
Sologesang aufgefiihrt wurde.”® Johann Mattheson beschreibt die Gavotte 1739

folgendermal3en:

aPdPL KNI ! T FSc] eine rkchté jaushkadde Fleud® Kre Zeitmajsid ist zwar
gerader Art; aber kein Vierviert&€hact[sic] sondern ein solcher, der aus zwésic] halben
Schlagen bestehgsic], ob er sich gleich in Viertel, ja gar in Achtel thefa] a3t [sic]. Ich

wollte wiinschen, dass dieser Unterschied ein wenig besser in Acht genommefse{Ed&®d & &
a5 a K N&idfWeSeyl RtSin rechtes Eigenthisic] dieser Gavotten; keineswegs das
f L dZF S RSpdda

JeanJacques Rousseau (17®&@)schriebt die Gavotte alsX gracieux(grazidos, anmutigpai,
allegro (frohlich/flott), tendre & lent (zart/weich/sanftyp #1885 bezeichnetHeinrich

ChristophKochdie Gavottealsmunter undlebhaft 3

®Koch H. C.; hrsg. Dommer A.v.: Musikalisches Lexicon. 2. Auflage. Heidelbe&)3®65
80 Mattheson J.: Der vollkommene Capellmeistéamburg 1739S. 225

81 Mattheson, 1739, S. 225

82 Rousseau, 176%.230
83 Koch, 1865S. 354
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8.3.2.Analyse der Gavotte

Die Gavotte im Allegro moderatq beginnt bei Biber ohne Auftakt. her Literatur wird die
Gavottejedochexplizit als Tanzsatz mit einem halktigen Auftakt erwahnf* Warum Biber
hierbei auf den Auftakt verzichtete, kann wie nachfolgend begrindet werderber
Quartsprung nach oben lasst einausikalischesinnvolle Betonunguf die Schlagzeit 1 zu
wodurch ein schwungvoller, eleganter Charaktentsteht. Biber baut den Quartsprung
wiederholt in die Gavotte als festen Bestandteils des Anfangsmeiiysvas eine weitere
Begrindung fur derfehlenden Auftakt liefert Bei David beginnt die Gavotte mit einem
halbtaktigen Auftakt. Dadurch verschiebt sich die Taktsetzung um einen halbenDiekt.
Behandlung des Quartsprungs als Auftdidi Davidscheint etwas merkwurdig, ddie Phrase
immer auf die schon darauffolgende Schlagzeitegndet wird.Davidschreibtdas Stick in
Viertet und Achtelnoten und nicht wie Biber in Achtelund Sechzehntelnoten.
Tempotechnischmacht dies keian Unterschiedda laut David die Gavotte in einem flotten
Allegrettomoderato gespielt werden salStiimaRig gibDavida 02 y S & LINBMasiakf2 v S &
eineVeranderungles tanzerischen Charakters zugunsten rmohem Klang hindeute€s ist
daher davon auszugehen, datis Gavotte von Davith einem dicken, satten, romantischen
Ton gespielt wurdeBibers Versiomlagegenebt von ihrer Leichtigkéiund VerspieltheitWie

in den Satzen davdiigt Davidzahlreiche Bindungen und Fingersatze 8ireBindungen sind
Uberlegt nach klassischem Vorbild gesetzt worden, die Fingerfitiren den Geigenspieler
wieder bis in die finfte Lagam eine warmen, romantischen Klang zu schaffewiefern das
Tempo an diese Stellen beibehalten werden konnteist fraglich, da die Leichtigkeit und
Sprunghaftigkeitder letzten Zeilendes Allegretto durch die Lagenwechsel mit Sicherheit

etwas verlorergehen.

Das darauffolgendé\dagiq als Rezitativ gedachverdndert David anfangs,indem erdas
Tempo des Abgangserandert wahrscheinlich um mehr Ruhe zu schaffBei den ersten 4
Taktentbernimmt David die Version vonilier. Dann beginnt bei Daviein neuesAllegro
agitato, welchesanfangs die Noten vonTakt 57 von Bibers Versionedoch in einem
synkopierten Rhythmus umgewandéilbernimmt Diesnimmt David als Motiv und gestaltet
darauseine neue Variation, welche valynamischerKontrastenund einemschwungreichen

Rhythmus gepragt istBibers Version ist dagegenvon einem ruhigen, nachdenklichen,

84Meyers GroRes Konversatichexikon. Band 7. Leipzig 196 396
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schreitenden Charakter gepraddieseerklingt in Dawds Stiicljedochnicht, sondern ist bis

zum Allegro von Davids neu€ariation tberschrieben.

DasAllegroschreibt David im % Takt und Biber im 6/4 T&ldr Satz ist bei David von vielen
neueingefigten Bindebdgen, Artikulationszeichen ubBgnamikbezeichnungen gepragt.
Dabei steigertsich das Allegro von einem anfanglichen Piliszu einem FortissimdDie
Sechzehntel sind meist 1+3 zusammengebunden, wobei die erste SechzahrnBthccato
gespielt werden sollZusammen mit dem durchgangigen Crescenddeiht es dem Stiick
einen treibenden, gegen Ende aggressiven Charaldiardie Spannung gegen Ende nicht zu
verlieren, fugt David in Takill seinesAllego einen wilden Staccato Abgang ein. In Bibers

Version findet der Geiger hier nochnilihe bevor er den finalerauf beginnt.

Der letzte Teil von Bibers Sonate Nr.6 bildasAdagia Durch die vielen Modulatian kehrt

das Stick von Biber hier wieder zur Ruhe zurtick, ein Umstand der David hier nicht gepasst
haben mussEr schreibt Fortissimavelchesm letzten Bkt gesteigert werden solVerstarkt

wird dies durch eine zusatzliche Oktavierung des Generalbasses und punktierte
Dreiklangsaufgange im Fortissimo, die einen heldenhaften Charakter prasenti#smist
kontrar zur Weisewie es im Barock wahrscheinlich gespielt wurs ist davon auszugehen,
dassm BarockdasAdagiomit einem ruhigenpachdenklicherCharakter in einem weichen mf
gespielt wurdeund sich gegen Endenmer weiter beruhigt bevor der Abschlussakkord mit
seiner, wie im Barock tblichéh picardischenTerz das Stiick abrundd@abei erklingt mit den
chromatischen Abgangen zweindie Reminiszenz an den Tod bzw. das jedes Lebdlich

ist und am Ende dann mit der picardischen Terz die Hoffnung auf das ewige Selodiicke

mit einem ruhigen Enddassen sichin der Romantikkaum finden speziell wenn siein
Geigenvirtuosavie Ferdinand Davigpielte, eher seltenWomaoglich ist eesein Indiz, dasdie
Variante von Davidh einemstark romantischen Charakter zu spielen ist, auch die Stellen,
welche sehr durchdachtdem barocken Stil passend abgedndert wurdemen Stilwechsel

von Satz zu Sabzw. Stelle zu Stelist dabei nicht denkbar.

85 Helmholtz H.: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fir die Theorie der Musik.
Braunschweig 1863863, S470
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Conclusio

Die Gegenuberstellungon Bibes Sonate Nr.6 und der Neuauslegung dieser durch Ferdinand
Davidist eine gute Moglichkeit die Musik der Barockzeit datn Gedankenguter Romantik
anhand desselben Stiucks vergleichenKennzeichnend ist, dass Davidle Bezeichnungen
einfigte, wie zum BeispieDynamik, Strich und Artikulationsbezeichnungeiiele davon
wurdenauchso zuBibersZeitgespielt andere, wie zum Beispiel die &)D,ABezeichnungen

sind eine Neuheit durch David. Er bezeichmatht nur die Noten, sondern komponierte viele
Teile um. Speziell in der Passacaghelche eine groe Sammlung an Variationen mit
dazwischen liegendem Anfangsthema darstellt, veranderte David das Anfangsthema
mehrfach,um mehr Facetten aufzuzeigelurch den standigen Drang Neues prasentieren zu

wollen, geht derandéchtige trauerndeCharakter des originalen Stliakisvas verloren

Auch wenn indieser Arbeit kaum auf den Generalbass und dessen Aussetzung durch
Ferdinand David eingegangen wurdei erwéhnt, dass dies&roliteilszu einerbeweglichen,
intelligentenBegleitungumfungiett wurde, die den Ausdruck der Soloviolinstimme versgirk
soll.Hin und wieder ist auch eine direkte Kommunikataari Augenhéhewischen Klavier und
Violine gegebenindem das Klavierldeen von der Solostimme Ubernimniizw. auch

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

Es ergibt sich fortlaufend die Fragestelluray die Neuauslegung von David in einem
durchwegs romantischen Stil gespielt werden soll odbrder barocke Stil Bibers durch
romantische ErweiterungenDavids erganzt wurde. Ein sprunghafter Stilwechsel ist
undenkbar, sodass David das Stick entweder durchwegs im romantispesptéltoder seine
romantischermBeifigungen im barocken Sggspielt haben muss. Aufgrund der Biografie von
Ferdinand David, welchehn als extravaganten Geiger darstellt, welcherStiicke zur
Prasentation seineBpielfertigkeiten verdnderté&kann man argumentieren, dass die Sonate
von David im romantischen Sgéspielt wurde. Sein Umfeld, welchags Personebestand,
die im Bereich der historischen Auffihrungspraxis sélewancert waren und seine
Leidenschaft, alte Stiickau bearbeitenund an die Offentlichkeit zu bringedeuten darauf
hin, dass Daviden Stilvon barocken Stiickemnd von BibersSonateNr.6 sehr wohlgekannt
haben mussEinige Stellen, wehe bei David hahiLagenverlangen oder der Schluss, welcher
sich insprachtvolle Fortissimasteigert, lassenedoch kaum Spielraum fiir eine barocke
Interpretation zu.Es ist daher von eingrewollten Romantisierungvelchenicht nur auf die
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veranderten bzw. neu hinzugefligten Stellen angewandt werden soll, soadédas gesamte

Stick.

Dennoch lassepersonlichekunstlerische Erfahrungen mierkenaus dieser Zeit, widem
Posaunenkonzert von Davioder dem Mendelssohn Violinkonzert efoviele Stellen mit
herausstechendefringersatzen, Bindebdgen und Dynamikas unglaubwirdigrscheinen.
Tragtmandasaus dieser Arbeit gewonnertdintergrundwissendie Analyse und dieezent,
durch Ubenerlangte eigeng kiinstlerischeErfahrungmit dem Stiick zusammen, so értet
sich der Verdacht, dasser Herausgeber Henri Petn die Version von Ferdinand David
eingegriffen haben kodnnte.Es bedarf hier weitererForschung,um diese Frage zu
beantworten. Darlber hinaus mussemMachforschungen zu weiteren Ausgaben, zum
Instrumentariumund zumausgesetzten Basso Continuo angestellt werdiem denVergleich

zu Bibers Originalversia@u komplettieren.
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Notentexte
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H. J. F. Biber, bda Ferdinand Davidonate fur Violine mit beziffertem Bedd/idiert
durch Henri Petri

o e e T R e TP T e

Heinrich J. F. Biber.

(Geb. 1644, gest.1704)

Sonate

fiir Violine mit beziffertem BaB.

Nach der Ausgabe vom Jahre 1681
bearbeitet von Ferd. David.

Neue revidierte Ausgabe von Henri Petri.
Violine.

Erklarung der Zeichen. Explanation of the signs. Explication des Signes.

v Finger liegen lassen. o+ —— keep the finger on the string. L Laisser les doigts sur la corde.

+— Quinte aufsetzen. +«— Place the fifth. L Moettre la quinte.
Il absetzen. # Stop the bow. # Arréter Yarchet.
I. E Saite. 1. E string. ‘I. Corde de Mi.
II. A Saite. . II. A string. II. Corde de La.
III. D Saite. III. D string. HI. Corde de Ré.
IV. G Saite. IV. Gstring. IV. Corde de Sol.
Largo ) / )0, 3
5 L . _— 3
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