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Vor wort

Was mit einer Bachelorarbeit begann, fand in den letzten zwei Jahren seine
Erweiterung in dieser Masterarbeit und seine Krénung in der Produktion des
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Mitwirkenden bedanken, die die Produktion des Films mdglich gemacht haben
(siehe Booklet im Anhang dieser Arbeit).
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meiner Geigenprofessorin, Masterprojekts- und Masterarbeitsbetreuerin Prof.
Veronica Kroner, die mich seit 2012 in meinem musikalischen Werdegang
begleitet und einen groRen Anteil am Erfolg des Films und dieser Masterarbeit
hat.

Fir die Korrektur dieser wissenschaftlichen Arbeit wurden unterstitzend
Systeme aus dem Bereich der Kunstlichen Intelligenz eingesetzt: Zum einen
ChatGPT in der Version GPT-Turbo (April) von OpenAl, zum anderen Microsoft
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Abs ttr a

Die Beschaftigung mit barocker Musik steht heute mehr denn je im Fokus der
Forschung zur historischen Auffihrungspraxis. Dabei liegt der Schwerpunkt auf
der Rekonstruktion der Musik zur Zeit ihrer Entstehung. Doch auch in den
folgenden Jahrhunderten pragten diese Werke die Musikszene und hatten
erheblichen Einfluss auf Komponistinnen und Komponisten, Musikerinnen und
Musiker, die Entwicklung von Instrumenten, Spielweisen, Musikasthetik und

mehr.

Die vorliegende Arbeit untersucht anhand der Forschungsfrage Al nwi ef er n

Ferdinand David und Henri Marteau die Sonate Nr. 6 in c-Mo | | von H. Yl

v e r @ n ddiesen Wandel. Als Grundlage dient der von Ferdinand Pfeil
produzierte Dokumentarfim ASo nat a déudie&Zeiteeifie des Werks tiber

mehrere Jahrhunderte dokumentiert.

Ein musikhistorischer Teil liefert Hintergrundinformationen zu den beteiligten
Komponisten, Musikern, Instrumenten und musikalischen Asthetiken. Darauf
aufbauend werden die Neuauslegungen von David und Marteau analysiert, um
deren Eingriffe am Originalwerk zu untersuchen und diese in den Kontext der

Zeiten einzuordnen.

Beide Bearbeitungen weisen markante Veranderungen auf, insbesondere durch
eine neu hinzugefiigte Klavierbegleitung, denen die bezifferte Basslinie von Biber
zugrunde liegt: bei David ist die Klavierbegleitung differenziert und kommunikativ,
bei Marteau eher schlicht und funktional im Sinne eines klassisch ausgesetzten
Generalbasses. Diese Unterschiede lassen sich unter anderem durch den
kontinuierlichen Wandel der Musikésthetik Vorstellungen des spéaten 19.
Jahrhunderts erklaren. Einerseits gab es die Meinung, dass die subjektive
Komponente einer Interpretin bzw. eines Interpreten unangebracht sei,
andererseits gab es Personen, die genau diese Subjektivitat einer Interpretation

lobten.
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Weitere Eingriffe betreffen Dynamik, Artikulation, Tempo und sogar neu
komponierte Variationen bei David. Diese Veranderungen veranschaulichen
eindrucksvoll den asthetischen Wandel, dem Bibers Sonate unterworfen war, und

bieten spannende Einblicke in den Umgang spaterer Generationen mit barocker
Musik.
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1 EINLEITUNG

Jedes historische Werk unterliegt im Laufe der Zeit einem musikasthetischen
Wandel. Dieser vollzieht sich einerseits passiv i beispielsweise etwa durch den
Wandel der Musikasthetik und die Weiterentwicklung der Instrumente T,
andererseits aktiv durch bewusste Neuauslegungen in spéteren Epochen.
Ausgehend von der in dieser Arbeit behandelten Sonate Nr. 6 in c-Moll von
Heinrich Ignaz Franz Biber aus dem Jahr 1681 schufen Ferdinand David im 19.
und Henri Marteau in Unterstlitzung durch August Goéllner im 20. Jahrhundert

jeweils eigene Bearbeitungen des Werks, die sie zu Studienzwecken einsetzten.

Somit ergibt sich folgende Forschungsfrage: Al nwi ef ern haben Ferd

und Henri Marteau die Sonate Nr.6inc-Mol | von H. Y1 . 5Y%F. Bi ber

Im ersten Abschnitt erfolgt eine historische Einordnung der behandelten Inhalte.
Dazu werden die Biografien der beteiligten Komponisten dargestellt und deren
wechselseitige Beziehungen analysiert. Es folgt eine Darstellung der historischen
Entwicklung von Instrumenten und Bogen sowie ein Uberblick uber die
Stimmungen der jeweiligen Epochen und die sich wandelnde
Tonartencharakteristik. AnschlieRend wird die Musikasthetik der Romantik néher
beleuchtet, insbesondere anhand der Violinschulen von Louis Spohr, Ferdinand
David und Joseph Joachim, erganzt durch weitere Quellen zur Musikasthetik des
19. Jahrhunderts.

Darauf aufbauend erfolgt die Analyse der Bearbeitungen Davids und Marteaus.
Untersucht werden dabei sowohl die Soloviolinstimme als auch die

neugeschaffenen Klavierstimmen und deren gegenseitige Wechselwirkungen.

In der Conclusio werden die zentralen Erkenntnisse der Analyse

zusammengefasst und in den historischen Kontext eingeordnet.



Im abschlieRenden Teil der Arbeit werden die Erfahrungen im Rahmen der
Leitung einer professionellen Multimediaproduktion reflektiert sowie weitere

Fragestellungen diskutiert, die sich im Verlauf des Projekts ergeben haben.

Seite 2



2 MUSIKHISTORISCHER TEIL

Da der begleitende Dokumentationsfilm A
oberflachlichen Einblick in die Inhalte dieser Arbeit bietet, widmet sich dieser
Abschnitt vertieft den Komponistinnen und Komponisten, den Musikerinnen und
Musikern, den verwendeten Instrumenten, den historischen Kammertdnen, der

Tonartencharakteristik sowie der Musikasthetik der Romantik.

Die individuellen Qualitaten und Fahigkeiten der jeweiligen Komponistinnen und
Komponisten wirkten sich maf3geblich auf inre Werke aus. Ebenso beeinflussten
ihre Lebensumstande, das kulturelle Umfeld sowie der Geist ihrer Zeit die
musikalische Ausdrucksweise. Auch die Instrumente unterschieden sich teils
erheblich in ihren klanglichen und technischen Méglichkeiten, was wiederum
stilistische Veranderungen zur Folge hatte. All diese Faktoren und Entwicklungen
pragten die Musikasthetik des 19. Jahrhunderts, wie sie in mehreren Kapiteln

dieses Abschnitts beschrieben wird.

Dartber hinaus werden weitere relevante Aspekte behandelt, etwa die
historische  Entwicklung des Kammertons, die sich  wandelnde
Tonartencharakteristik sowie die Technik der Skordatur. Diese Informationen
bilden die notwendige Grundlage fur die anschlielende Analyse der
Bearbeitungen und ermdglichen eine fundierte Auseinandersetzung mit der
Frage, welchen stilistischen und &sthetischen Wandel die in dieser Arbeit

behandelte Sonate Nr. 6 in c-Moll von H.I.F. Biber durchlaufen hat.
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2.1 Die Komponisten

2.1.1 Heinrich Ignaz Franz Biber

——

ISTER

e

iC
.
5

Abbildung 1: Kupferstich von Heinrich Ignaz Franz Biber.!

Heinrich Ignaz Franz von Biber wurde am 12. August 1644 in Wartenberg
geboren.2 Uber seine musikalische Ausbildung gibt es nur wenige gesicherte
Informationen. Allerdings lasst die Wahl seiner Vornamen, Ighaz Franz,
vermuten, dass er moglicherweise eine Jesuiten-Schule besuchte. Man geht
davon aus, dass er seinen ersten Musikunterricht von Wiegand Knoffel erhielt,

der in Wartenberg als Lehrer, Kantor und Organist tatig war.®

Ein Blick auf die Titel seiner frihen Kompositionen legt nahe, dass Biber ab etwa
1660 in Kremsier in den Dienst des erzbischoflichen Hofes trat.4 Ein Brief des

1 Biber, H.I.F.: Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit.[ ¢é] , 1681,
2\Vgl. Wasielewski, W. J.: Die Violine und ihre Meister, Leipzig: Breitkopf & Hartel., 1927, S. 226.
3 Vgl. Hartinger, A. F./G. Walterskirchen: Biber und Muffat, Salzburger Komponisten zur Zeit des
Hochbarock, Salzburg: Jahresschrift der Salzburger Bachgesellschaft, 1980, S. 19.

4Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 227.
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Erzbischofs von Olmutz, Karl Liechtenstein-Kastelkorn, erwahnt explizit Bibers

musikalische Tatigkeit in seiner Kapelle:

Aden Violin [sic] Bass und Viola da ga

[ sic] gestralt [sic] ®uch etwas componi

Zu dieser Zeit entstanden auch einige seiner frihesten Violinkompositionen,

darunter die "Sonata Violino Solo Representativa" und die "Balletti Lamentabili".®

Abbildung 2: Portrait des Salzburger Fursterzbischofs Maximilian Gandolphus Graf Kuenburg,
17. Jahrhundert.”

Im Jahr 1670 verliel3 Biber Kremsier und arbeitete fortan fir den Salzburger
Erzbischof Maximilian Gandolph Graf Kuenburg. Dort arbeitete er zunéchst als
Musiker und Kammerdiener, bevor er 1679 zum Vizekapellmeister aufstieg. 1684
erhielt er den Posten des Kapellmeisters, den er bis zu seinem Tod am 3. Mai

1704 innehatte.® In Salzburg komponierte Biber zahlreiche Werke, darunter die

5 Hintermaier, E.: Michael Haydns Salzburger Schiilerkreis, Wien: Bohlau Verlag, 1972, S. 23.

6 Vgl. Hartinger/Walterskirchen, Biber und Muffat, Salzburger Komponisten zur Zeit des
Hochbarock, S.19.

7 Universitatsbibliothek Salzburg: Portrat des Salzburger Firsterzbischofs Max Gandolf von
Kuenburg. 17. Jahrhundert. In: Universitatsbibliothek Salzburg, 2025,
http://www.ubs.sbg.ac.at/sosa/webseite/erzbischoefe.htm (abgerufen am 05.04.2025).

8 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 227.
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berihmten acht Violinsonaten, die ASerenade a 5", die ASonata S. Polycarpi & 9",
die Mattaglia" sowie die ARosenkranz-Sonaten”. Auch seine Sammlung AMensa
sonora" mit Tafelmusik sowie die Kirchensonaten Aidicinium Sacro-Profanum”

stammen aus dieser Schaffensperiode.®

Wahrend seiner Zeit in Salzburg unternahm Biber Reisen nach Italien und
Frankreich, die ihm internationale Bekanntheit verschafften.'® 1690 wurde ihm
ein Adelsdiplom verliehen, das seine herausragende Stellung in der Musik

unterstrich. In der Begriindung hiel} es:

Ainsonderheit [sic] daC [ si c] er
[sic] zu hoéchster Perfection [sic] komen [sic] und durch seine
verschiedentlich [sic] gethane [sic] kiinstliche compositiones [sic] seinen
Namen den Vielen [sic] hdchst bekannt gemacht.it

Dieses Zitat verdeutlicht Bibers auRergewohnliche Kunst des Violinspiels, die fir
seine Zeit bemerkenswert war. Sein virtuoses Spiel wurde hochgeschétzt, was
sich nicht nur in seiner Erhebung in den Adelsstand, sondern auch in
groRRzligigen Geschenken widerspiegelte.’? Es wird berichtet, dass er mit
italienischen Geigern seiner Zeit konkurrieren konnte und ihnen in manchen
Techniken, wie dem mehrstimmigen Spiel, sogar uberlegen war. Sein
aulBergewohnliches Talent spiegelt sich insbesondere in seinen acht

Violinsonaten und der Sammlung der ARRosenkranz-Sonaten" wider.!3

Seine acht Sonaten fur Violine widmete Biber seinem Dienstherrn Maximilian
Gandolph Graf Kuenburg und bezeichnet diesen im Titel als Gesandten des

Heiligen Stuhls. Der Originaltitel des Werks lautet:

9 Vgl. Hartinger/Walterskirchen, Biber und Muffat, Salzburger Komponisten zur Zeit des
Hochbarock, S.19.

10 \/gl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 227.

11 Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 227.

12 \vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 227 f.

13 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 228.
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"Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac
Maximiliano Gandolpho, Ex. S.R.l. commit. De Kienburg, 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.LXXX]."14

Vermutlich wahlte Biber aus einer Vielzahl von Sonaten jene aus, die er fir seine
gelungensten hielt. Seine Violinsonaten waren in ihrer Form eine Neuheit.t®
Besonders hervorzuheben ist seine Verwendung der Scordatura-Technik, bei der
die Stimmung der Violinsaiten von der Ublichen Quintenstimmung G-D-A-E
abweicht.'® Diese Methode ermdglichte es ihm, besondere Akkorde und
Klangfarben zu erzeugen, die mit der herkdmmlichen Stimmung nicht erreichbar
gewesen waren.l” Die ARosenkranz-Sonaten" gelten als das bekannteste
Beispiel fuir diese Technik.18

Die nachfolgende Abbildung zeigt die Anwendung der Skordatur in Bibers Sonate
Nr.6 in c-Moll von 1681 und beinhaltet die Anweisung an den Spieler, die E-Saite

der Violine auf das D? hinunterzustimmen.

f.\./ﬁcorgo.
o - —

=1
Y >
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Abbildung 3: Skordatur Anweisung am Ende der Passacaglia der Sonate Nr. 6 in c-Moll von
1681.1°

14 Ebda.
15 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 232.
16 \VVgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 230.

17'vgl. Ebda.
18 \VVgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 231.
19 Biber, H.I.F.: Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit.[ ¢ ], 1681, o. S.
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Die Sonate Nr. 6 in c-Moll, welche in dieser Arbeit behandelt wird, ist aufgrund
ihrer Verwendung in den darauffolgenden Jahrhunderten eine der bedeutendsten
Sonaten aus der Sammlung der acht Sonaten von 1681. Diese Sammlung geriet
lange in Vergessenheit, bis Ferdinand David im 19. Jahrhundert die Sonate Nr.
6 in seine "Hohe Schule des Violinspiels” aufnahm, an den Stil seiner Zeit

anpasste und sie so einem breiteren Publikum zuganglich machte.?°

20 \V/gl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 229.
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2.1.2 Ferdinand David

Abbildung 4: Ferdinand David, Lithografie von Johann Georg Weinhold.?

Ferdinand David wurde am 19. Juni 1810 in Hamburg geboren und zahlt zu den
bekanntesten Geigern des 19. Jahrhunderts. Zwischen 1823 und 1825 erhielt er
seine Ausbildung bei Louis Spohr, einem der herausragendsten Violinisten jener
Zeit. Spohr, der neben Niccold Paganini als einer der bedeutendsten Geiger
seiner Epoche galt, war flir seinen eleganten und wirdevollen Spielstil bekannt.
Doch im Gegensatz zu seinem Lehrer entwickelte David einen eigenen Stil, der
sich stark von Spohrs Ansatz unterschied. Otto Jahn beschrieb in einem
Musikbericht aus dem Jahr 1855 Davids Spiel als manieriert und bewusst
affektiert. Dabei wirde er, so Jahn, weniger auf die stilistischen Anforderungen
der Werke achten, sondern vielmehr seine technischen Fertigkeiten in den

21 Weinhold J.G.: Lithographie Ferdinand David, Leipzig: NYPL Digital Collections, 1846.
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Vordergrund stellen. Besonders in seinen Interpretationen der Streichquartette

von Joseph Haydn sei dies auffallig.??

Dieser Eindruck lasst vermuten, dass David nicht tber ein fundiertes Wissen in
Musiktheorie und Komposition verfiigte. Tatsachlich war das Gegenteil der Fall:
Schon in jungen Jahren erhielt er Kompositionsunterricht von Moritz Hauptmann
(17921 1868), der nicht nur Geiger und Komponist, sondern auch ein versierter
Musiktheoretiker war. Hauptmann, der 1843 eine Lehrtatigkeit fir Kontrapunkt
am Leipziger Konservatorium aufnahm, spielte eine wesentliche Rolle in der
Erforschung alter Musik. 1850 grindete Hauptmann die Bachgesellschaft und
verc f fentlichte 1857 sein musi kwi ssenschaft

und der Metri ki, das 1873 i24A einer zweiter

22 \/gl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 457 f.
23 \gl. Eitner, R.: Hauptmann, Moritz. in: Deutsche Biografie, 1880, S. 81-83,
https://lwww.deutsche-biographie.de/sfz28294.html#adbcontent (abgerufen am 03.04.2025).
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Abbildung 5: Fotodruck des Gewandthaus in Leipzig ca. 1890-1900.24

Neben Hauptmann hatte auch Davids Jugendfreund, der einflussreiche
Komponist Felix Mendelssohn Bartholdy, groRe Bedeutung fir seine
musikalische Entwicklung. Beide arbeiteten Uber viele Jahre am Leipziger
Gewandhaus zusammen, wobei Mendelssohn Bartholdy als kunstlerischer
Direktor und David als Konzertmeister tatig war.?®> Durch ihr gemeinsames
Wirken wurde das Gewandhausorchester zu einem der fihrenden Orchester des
19. Jahrhunderts. Vor allem Davids herausragende Fahigkeiten als
Konzertmeister trugen dazu bei, eine bis dahin unerreichte Préazision und

klangliche Sicherheit im Orchester zu etablieren. Robert Schumann bezeichnete

24 | eipzig. Neues Concerthaus & Bibliothek. In: Library Of Congress, Prints & Photographs Online
Catalog, 1890-1900, https://www.loc.gov/pictures/item/2002720595/ (abgerufen am 03.04.2025).
25 Vgl. Wasielewski, W. J.: Die Violine und ihre Meister, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1869, S. 339.
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ihn gar als das Idealbild eines Konzertmeisters.?® Sein beriihmtester Schiiler,
August Wilhelmj (18451 1908) %/, lobte Davids Qualitaten mit den Worten:

AETr verstand es of't besser, dem Orches

zu interpretieren, und zur Ausfiihrung zu bringen,al s di es®r sel bst

Die enge Verbindung zwischen David und Mendelssohn Bartholdy zeigt sich
auch in der Widmung von Mendelssohns Violinkonzert in e-Moll op. 64 an seinen
Freund David. Dieser brachte das Werk am 13. Marz 1845 im Leipziger
Gewandhaus zur Urauffihrung und trug damit zur Popularitat dieses zentralen

Werks der Geigenliteratur bei.?®

Durch den Einfluss von Mendelssohn Bartholdy und Hauptmann schuf David eine

Vielzahl eigener Kompositionen. Zu seinem Repertoire gehodren zahlreiche

Werke fur Violine, darunter Variationen, Etiden und Konzerte, aber auch
bedeutende kammermusikalische Stiicke, Sinfonien und di e |
Ma c F% Reben seinen musikalischen Werken verfasste er eine eigene
Violinschule, in der er seine tiefgehenden Wissen Uber das Violinspiel in Form

von Notenbeispielen und Ubungen mit prazisen Anweisungen dokumentierte.3!

Daruiber hinaus widmete er sich der Bearbeitung und Neuveré6ffentlichung von
Violinkonzerten grof3er Meister wie Bach, Handel, Mozart, Viotti und Rode. Ein
weiteres bedeutendes Werk Davids ist die
Sammlung von Violinsonaten aus dem 17. und 18. Jahrhundert, zu der auch die

Sonate Nr. 6 in c-Moll von Biber zahlt. Bereits Wilhelm Joseph von Wasielewski

26 \/gl. Keil, E.: Die Gartenlaube: Eine Leipziger Musikgrof3e, Leipzig: Ernst Keil, 1874, S. 456.
27 Vgl. Focht, J.: Wilhelmj, August. In: Bayerisches Musiker-Lexikon Online, 2023,
https://www.bmlo.Imu.de/w0685 (abgerufen am 04.04.2025).

28 Keil, Die Gartenlaube: Eine Leipziger MusikgréRRe, S. 456.

29 \Vgl. Miller, B.: Urtext der Leipziger Mendelssohn Ausgabe. Vorwort. Leipzig: Breitkopf &
Hartel., 2020, S. 2.

30 \V/gl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 459.

81 Vgl. David, F.: Die Hohe Schule des Violinspiels. Werke beriihmter Meister des 17. Und 18.
Jahrhunderts. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1876, 0.S.
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stellte fest, dass David die Sonaten stark bearbeitet hatte, wodurch deren

Originalstil teils erheblich verandert wurde.3?

Ferdinand David verstarb am 18. Juli 1873 auf dem Weg zu einer Clubhutte in im
Silvretta. Eine Marmor-Gedenktafel, die sich knapp unterhalb der Alpenhiitte

befindet, erinnert bis heute an ihn.33

82 \/gl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 460.
33 \Vgl. Keil, Die Gartenlaube: Eine Leipziger MusikgréRe, S. 457.
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2.1.3 Henri Marteau

Abbildung 6: Henri Marteau, ein Bild von Oskar Michaelis 1932/33.34

Henri Marteau wurde am 31. Marz 1874 in Reims geboren. Er wuchs als Sohn
der GroRindustriellen Charles Marteau und Clara Marteau auf. Charles war
aulBerdem leidenschaftlicher Geiger und Clara Pianistin. Schon frih kam Henri
Marteau in Kontakt mit der Musik, sei es bei den regelméaf3ig veranstalteten
Salonkonzerten im Hause Marteau oder bei diversen Konzertbesuchen, wie zum
Beispiel der Urauffihrung von Richard Wagners Parsifal im Jahr 1882. Dazu kam
der frihe Kontakt zu hochkaratigen Musikern der Zeit, wie z.B. mit den

berihmten Pianisten Friedrich Wieck, Francis Planté oder dem wohl einzig

34 Dippold, Giinter: Das Erbe bewahren: Henri Marteau zum runden Geburtstag. In: Haus
Marteau, 2024, https://haus-marteau.de/2024/03/28/das-erbe-bewahren-henri-marteauzum-
runden-geburtstag/ (abgerufen am 5. April 2025).
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authentischen Schiler von Niccolo Paganini, Ernesto Camillo Sivori. Mit 21

Jahren lernte H. Marteau Giuseppe Verdi kennen.3®

Den ersten Unterricht erhielt Marteau im Alter von 5 Jahren beim Schweizer
Violinisten August Bunzli. Darauf folgte Hubert Leonard als sein Lehrer, ein
Violinist, der neben Henry Vieuxtemps zum Gesicht der franco-belgischen
Geigenschule aufstieg.3® Ginther WeilR schrieb in dem fur dieses Kapitel
verwendeten Buch, dass Marteau der A é ]Vollstrecker vor allem der
musikalischen Anschauungen seines Lehrers [ é J’ War. Dies ist insofern hochst
relevant, da fir Leonard nicht nur die seit Paganini im Zentrum stehenden,
technischen Kinste im Fokus standen, sondern auch die inhaltliche
Beschaftigung mit alter Musik. Giinther WeiRR bezeichnet dies als A [ éinen
wichtigen asthetischen Wandel in seinen Musikanschauungen [ é FéfA_eonard
beschaftigte sich mit Kammermusik von Ludwig van Beethoven und Robert
Schumann und mit Barockmusik von Johann Sebastian Bach und Arcangelo
Corelli. Bachs Solopartiten galten im 19. Jahrhundert meistals A E t ¢ dViartediu
nahm diese Stiicke erstmals in sein Konzertrepertoire auf. Dies zeigt den grof3en
Einfluss von Leonards Zuwendung zur Barockmusik auf Marteau und bestatigt
das oben angefuhrte Zitat, dass Marteau der Vollstrecker der Anschauungen
Leonards war. Marteau war der erste Geiger, der die Partita in E-Dur flr
Solovioline, BWV 1006, auf eine weiterentwickelte Form des Edisonschen
Phonographen einspielte. Interessant ist auch die von Marteau geteilte
Abneigung Leonards gegen Klavierbegleitungen. Diese wirden sich aufgrund
der temperierten Stimmung kontraproduktiv auf die Intonation bei der
Einstudierung von klassischen Violinkonzerten auswirken.3® Ein weiterer Beleg

fur Marteaus aul3ergewohnlichen Zugang zur Barockmusik ist, dass er 1902

35 Vgl. Weil3, Giinther: Der grof3e Geiger Henri Marteau (18741 1934). Ein Klnstlerschicksal in
Europa. Tutzing: Hans Schneider, 2002, S. 15-19.

%Vg.Ebda. .S. 19 f

87 Ebda. S. 20.

38 Ebda. S. 21.

%9 Vgl. Ebda. S 21-23.
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erstmals die gesamte Bach Violinsonate in C-Dur BWV 1005 spielte und nicht

wie zu dieser Zeit Ublich nur Teile daraus.4°

Neben der Ausbildung auf der Violine erhielt Marteau von Leonard auch Einblicke
in die Bearbeitung und Komposition von Werken.*! Er scheute sich nicht tiber die
Grenzen der Violine hinauszugehen und so schrieb er neben Violinwerken auch

Chorwerke, Messen, Orchesterwerke etc.42

Schon in jungen Jahren machte sich Marteau in Europa einen Namen. So spielte
er 1887 im Alter von 13 Jahren das Violinkonzert in g-Moll von Max Bruch in Wien
und begeisterte das Publikum.*® Eduard Hanslick, einer der gréten Musikkritiker

seiner Zeit, schrieb Uber das Konzert:

AEs fol gte Br wolmkoszerdanfgfMelkdanwz ausgezeishnet
gespielt von Herrn Henri Marteau, einem Schiler Leonards, aus Paris. Der
noch sehr junge Virtuose reiht sich in Schénheit und Reinheit des Tones,
edler Vortragsweise und brillanter Technik heute schon den Besten seines

Faches an. Er durfte sich eines groRen, unbestrittenen Erfolgesf r e e n . A

Beachtlich ist diese Kritik besonders deshalb, da in derselben Woche auch der
GeigengroBmeister Sarasate in Wien spielte. Es folgte die Begegnung mit
Johannes Brahms, welcher von den Geigenklnsten Marteaus sehr angetan war.
Da Lehrer Leonard sehr gut vernetzt war, bat er den Schuler Paganinis, Ernesto
Camillo Sivori, die Werke von Paganini naherzubringen.*® Es folgte die erste
Tournee nach Amerika*® und Marteau lernte weitere MusikgroRen wie Antonin

Dv o % SEdvard Grieg*® und viele weitere kennen.

40vgl. Ebda. S 108
“1Vgl. Ebda.S. .28
42Vgl. Ebda. S 2303

43 Vgl. Ebda. S. 35.
“Ebda.S. .35

%Vgl.Ebda.S. 40 f
4%Vgl.Ebda.S. .44
“7Vgl.Ebda.S. .49

48 Vgl. Ebda. S. 50.
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Abbildung 7: Genfer Konservatorium fiir Musik, 1907.4°

Im Jahre 1900 erhielt Marteau eine Professur am Genfer Konservatorium.*° Dort
fuhrte er die Stadt durch seinen grof3en padagogischen und kinstlerischen
Beitrag zu kunstlerischem Ansehen. Auch Engagements grofRer Geiger wie
Joseph Joachim, Eugene Ysaye, etc. scheinen einen wichtigen Beitrag geleistet
zu haben.®! In der Zeit in Genf entstand auch die enge Freundschaft mit Max
Reger®?. Doch die kleinstadtische Atmosphare und die doch begrenzten
musikalischen Moglichkeiten zwangen Marteau 1908 zum Abschied.>3 Ziel war
es unter anderem, die Professur Joachims an der Hochschule fur Musik in Berlin
zu Ubernehmen.>* Auch andere Optionen, wie eine Professur in Leipzig oder
auch die Konzertmeisterposition des Gewandhausorchesters standen im Raum.
Doch der Tod Joachims am 15. August 1907 schlug in Kreisen des Kaisers starke

49 Konservatorium  fir  Musik.  Ansichtskarte, 1907. In: Geneanet, 2025,
https://lwww.geneanet.org/cartes-postales/view/7788323#0 (abgerufen am 05.04.2025).

50 Vgl. Wei3, Der groRRe Geiger Henri Marteau (1874i 1934), S. 61.

51vgl. Ebda. S. 63-68.

52Vgl. Ebda. S. 83 f.

53 Vgl. Ebda. S. 68 f.

54 Vgl. Ebda. S. 77.
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Wellen, sodass Kulturminister Holle eine zehnseitige Denkschrift Uber die
Nachbesetzung von Joachims Professur verfasste.>® 1908 trat Marteau die
Professur schlie3lich an. Doch er trat ein schweres Erbe des deutschen Geigen
Flrsts Joachim an. Immer wieder war er Anfeindungen und Sicherheitsbedenken
gegen seine Person aufgrund von seiner franzdsischen Offiziersposition

ausgesetzt.>®

Als der Krieg im Jahre 1914 ausbrach wurde H. Marteau als franzdsischer Offizier
verhaftet.5” Noch im selben Jahr wurde Marteau vom preufischen Kulturminister,
obwohl er Kriegsgefangener war, auf freien Fuld gesetzt, um seinen
kunstlerischen Tatigkeiten nachzugehen.®® Im Jahr 1915 wuchs der 6ffentliche
Druck weiter, sodass Marteau seinen freiwilligen Rucktritt unterzeichnete. Es
folgten weitere Inhaftierungen in Berlin aufgrund von Spionageverdacht ohne
jegliche Beweise. Daraufhin wurde Marteau unter strengen Auflagen in der Stadt
Reetz interniert.>® Mit dem Ende des ersten Weltkriegs versuchte Marteau wieder
dort anzukntupfen, wo er damals aufhdrte. Doch all seine Bemihungen waren
vergebens. Marteau ging daraufhin nach Schweden, zu dessen Konigshaus er
freundschaftliche Verbindungen pflegte und erhielt 1920 einen schwedischen
Diplomatenpass.®® Ein geregeltes Einkommen konnte er in Schweden jedoch
nicht erhalten und so zog er im Jahr 1922 nach Prag, um dort in der
neugegrindeten ADeut schen Akademie f¢r Mu s i
unterrichten. Doch auch hier sollte er im Jahr 1926 ausscheiden aufgrund von
Gehaltskirzungen und Sticheleien gegen deutsche Minderheiten. 61 1926 nimmt
er die Lehrtatigkeit am Leipziger Konservatorium auf. Aufgrund von
Zerwurfnissen mit dem stellvertretenden Direktor erhielt Marteau im Jahr 1926/27
ein Kundigungsschreiben.®? Er versuchte noch an weiteren Orten wie Dresden

Fuld zu fassen, jedoch ohne langerfristigen Erfolg. Es folgte ein enger Kontakt mit

55 Vgl. Ebda. S. 102.

56 \Vgl. Ebda. S. 104-108.
57Vvgl. Ebda. S. 135.

58 \/gl. Ebda. S. 143.

59 Vgl. Ebda. S. 147-149.
60 \Vgl. Ebda. S. 154-156.
61 \Vgl. Ebda. S. 158 ff.

62 \/gl. Ebda. S. 180.
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Hans Schemm, der zum fuhrenden Kreis von Adolf Hitler z 2 h | t e . Die Abr
Bewegungi d®eesrucMazi sdamals u. a. durch beke
wie Marteau offentliche Aufmerksamkeit zu gewinnen. Im Gegenzug profitierte
Marteau dadurch.%® Es folgten keine weiteren bedeutenden Entwicklungen mehr.
Am 4. Oktober 1934 starb Henri Marteau wenige Monate nach seinem Vater in

Lichtenberg einer Lungenentziindung.®
Die Zeitung AV°|l kischer Beobachterfi schrie

AProfessor Henri Mar t eBesitzuggensLicliendergn . Awuf
(Ofr.) starb in der Nacht zum Donnerstag der bekannte Geiger Henri
Marteau im Alter von 60 Jahren an einer Lungenentziindung. Er war Leiter
der Konstervatorien in Leipzig und Dresden [sic!] sowie Leiter der
Deutschen Akademie [sic!] in Prag gewesen und hatte ins Ausland oft
ausgedehnte Konzertreisen unternommen. Sein ganzes Kunstlertum war
der deutschen Musik gewidmet, insbesondere den Werken von Bach,
Beethoven und Mozart. Von grofBer Bedeutung waren seine
Kompositionen. Erst am 31. Marz hatte die Musikwelt dem Kunstler ihre

Gl ¢ckwgnsche zum 50j2hrigen®Geigenjubil

63 Vgl. Ebda. S. 202 f.
64 \Vgl. Ebda. S. 216.
65 Ebda. S. 216.
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2.1.4 August Gollner

Bei der Neuauslegung durch Ferdinand David kann davon ausgegangen werden,
dass er die Klavierbegleitung selbst verfasste, da kein weiterer Musiker oder
keine weitere Musikerin bzw. Komponist oder Komponistin in der Ausgabe
genannt ist und David auch selbst ein bedeutender Komponist war. Bei der
Neuauslegung von Henri Marteau wird hingegen August Gdllner als Bearbeiter

des Klavierparts angegeben.

Uber August Gollner ist nur wenig bekannt; jedoch geht aus einer Quelle hervor,
dass er Klavierprofessor des Wiener Pianisten Hans Kann war.%¢ Zudem wird in
der Literatur erwahnt, dass er ein enger Kollege Henri Marteaus war und ihn bei
Soloauftritten am Klavier begleitete. Heinrich Walther berichtet in seinen
Erinnerungen an Max Reger, dass Henri Marteau 1907 erstmals ein Werk Regers
auffihrte, begleitet von August Golliner.®” Ein Programmauszug eines
Solokonzerts im Schubertsaal des Wiener Konzerthauses aus dem Jahr 1921

zeigt, Uber welche solistischen Fahigkeiten Gollner verflgte .58

66 \/gl. Magistratsabteilung 8 i Wiener Stadt- und Landesarchiv: Hans Kann. In: Geschichtewiki
Wien, 2023, https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Hans_Kann (abgerufen am 05.04.2025). o.S.
67 \Vgl. Walther, Heinrich: Personliche Erinnerungen an Max Reger. 1938. In: Mitteilungen der
Internationalen Max-Reger-Gesellschaft, Nr. 12, 2006, S. 9, https://mimrg.testjournals-
02.qucosa.de/mimrg/article/view/2800 (abgerufen am 05.04.2025). 0.S.

68 Vgl. Gutmann, Konzertdirektion (Hugo Knepler): Programmheft zum Il. Klavierabend von
August Goliner. Kleiner Konzerthaus-Saal. 11. April 1921. Wien: Verlag der
Konzerthausprogramme, 1921. 0.S.
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KONZERTDIREKTION 0 UTMAN N [Hugo Kneple:] :

--------------------------------------------------------------------------

Kleiner Konzerthaus-Saal :
Montag, den 11. April 1921, 7 Uhr abends

Il. Klavierabend

August Gollner

Programin:

1.J. 8. Bach . . . . FEnglische Suite D-moll Nr, 6.
Prélude — Allemande — Cou-
rante — Sarabande — Double —
Gavotte .— Gigue.

2. Beethoven . . . . Sonate D-dur op, 28.
: Allegro.
Andante,
Scherzo.
: Rondo:
3. F. Chopin . . . . Prélude Des-dur op. 28.

Impromptu. As-dur op. 29.
Nocturno G-dur op.-37 Nr. 3.
Ballade As-dur op. 47.

4. Debussy . . . . . La soirée dans Grenade.
: Jardins sous la pluie.
Liszt . . . . . . " Die Genfer Kirchenglocken,

Polonaise C-moll.

Klavier: Bdsendorfer.

Stern & Sciner, Wien,

Vetlag der Konzerthausprogramme, Wien I, Karlsplatz 6 (Universal-Edition).
Oy x

Preis 6 Kronen.

Abbildung 8: Programmbheft zum Il. Klavierabend von August Gollner. Kleiner Konzerthaus-Saal.
11. April 1921.8°

Bei der Recherche zeigte sich, dass Marteau viele Transkriptionen fir
Soloviolinstiicke und Klavier durchfiihrte, unter anderem das Mozart
Violinkonzert Nr. 3 in D-Dur’®, das Beethoven Violinkonzert’®, zwei Bach

Solokonzerte fur Violine”?”3 und auch die hier in dieser Arbeit behandelte Sonate.

69 Gutmann, Programmbheft, 1921. 0.S.

70 Mozart, Wolfgang Amadeus / Marteau, Henri / Gollner, August: Konzert No. 3 G-Dur. Violin-
Konzert fur Violine und Pianoforte. Hrsg. und mit Kadenzen versehen von Henri Marteau,
Klavierauszug von August Gollner. Leipzig: C. F. Peters, 1908. 0.S.

71 Beethoven, Ludwig van.: Konzert fir Violine und Klavier in D-Dur, Op. 61. Neue Ausgabe fir
Violine und Pianoforte, herausgegeben von H. Léonard und Henri Marteau. Leipzig: Steingraber
Verlag, 1909. 0.S.

72 Marteau, Henri / August Gélliner: Konzert E-Dur fiir Violine und Piano. Johann Sebastian Bach.
Klavierauszug von August Gollner. Zweite Violine von Henri Marteau. Henri Marteau
Studienausgabe fiir Violine. Leipzig: Steingraber, 1910. 0.S.

73 Marteau, Henri / August Goéliner: Konzert fur Violine in a-Moll. Johann Sebastian Bach.
Klavierauszug von August Godliner. Zweite Violine von Henri Marteau. Henri Marteau
Studienausgabe fur Violine. Leipzig: Steingraber, 1910. 0.S.
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2.2 Die Instrumente und B6gen

Dieses Kapitel widmet sich der historischen Entwicklung diverser, fir diese Arbeit
relevante Instrumente wie z.B. der Violine. Im Mittelpunkt steht die Frage, wie
sich Bauweise, Klangasthetik und Spieltechnik im Laufe der Jahrhunderte
verandert haben 1 und welche musikalischen, kulturellen und technischen

Impulse diese Entwicklung beeinflussten.

Zunachst werden die zentralen Unterschiede zwischen der Barockvioline und der
modernen Geige herausgearbeitet. Besonderes Augenmerk liegt dabei auf
konstruktiven Elementen wie Griffbrett, Hals, Steg und Saitenmaterial, deren
Veranderungen eng mit einem sich wandelnden Klangideal verbunden sind.
Ebenso wird auf die Transformation des Geigenbogens eingegangen, dessen

Entwicklung nicht nur technische, sondern auch stilistische Konsequenzen hatte.

Ein weiterer Abschnitt widmet sich dem Wandel des Cellos und seiner
Spielweise, insbesondere im Hinblick auf bauliche Anpassungen und das
verdnderte Klangbedurfnis vom Barock zur Moderne. Die historische
Spielhaltung und die zunehmende Bedeutung des Cellos als Soloinstrument

stehen dabei im Fokus.

AulBerdem beleuchtet das Kapitel die Entwicklungen beim Cembalo und
Hammerklavier. Hier wird deutlich, wie technologische Neuerungen i etwa in der

Klaviermechanik T neue Ausdrucksmaoglichkeiten eréffneten.

Ziel dieses Kapitels ist es, die instrumentenbaulichen Entwicklungen nicht isoliert
zu betrachten, sondern sie stets in Beziehung zu musikalischen und asthetischen
Stromungen ihrer Zeit zu setzen. So entsteht ein umfassender Blick auf die
Instrumente im stdndigem Wandel 1 geformt von kulturellem Kontext,

kinstlerischem Anspruch und technischer Innovation.
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2.2.1 Die Violine im Wandel der Zeit

Abbildung 9: Barockvioline von Jakob Stainer, 1668, mit geradem, kurzem Hals, kurzem Griffbrett
und starker Wélbung.”

Abbildung 10: Moderne Violine von J. B. Vuillaume, 1867, mit abgewinkeltem Hals, verlangertem
Griffbrett und weniger Wélbung.”®

Die heute gebrauchliche Geige geht in ihren Urspriingen auf das spate 16.
Jahrhundert zuriick, als in Italien durch bedeutende Geigenbauerfamilien wie
Amati oder Maggini die Barockgeige entwickelt wurde. In den Jahrhunderten
danach wurde das Instrument stetig weiterentwickelt, wobei die grundlegende
Konstruktion aufgrund der bereits hohen Qualitat der frihen Meisterwerke nur in

Details angepasst wurde.”®

Heutzutage unterscheidet man grundsatzlich zwischen der historischen
Barockgeige und der modern gebauten Geige, die vor allem in der modernen

Auffihrungspraxis verwendet wird.””

74 Boyden, David D.: Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfangen bis 1761. Mainz:
Schott, 1971, Tafel 26 Abb. 1.

75 Boyden, Geschichte des Violinspiels, Tafel 26 Abb. 2.

76 \/gl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S. 125.

77 Vgl. Eduard Melkus: Die Violine. Eine Einfiihrung in die Geschichte der Violine und des
Violinspiels. Mainz: Schott, 2000, S. 60.
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Um die Entwicklung von der Barockzeit bis zur Romantik nachvollziehen zu
kénnen, werden im Folgenden Gemeinsamkeiten und Unterschiede dieser

beiden Varianten dargestellt.

Unterschiede zeigen sich unter anderem bei Komponenten wie Bassbalken,
Stimmstock, Steg, Griffbrett, Hals und den verwendeten Saiten. Zudem wurde
die modern gebaute Geige durch den Einbau von Feinstimmern und einem
Kinnhalter erganzt. Der Korpus, das zentrale Element des Instruments, blieb
hinsichtlich seiner Lange weitgehend unverandert i sowohl in der Barockzeit als
auch heute misst er meist 35,5 cm. Allerdings war friher keine durchgangige
MaRhaltigkeit tiblich. Die Wolbung des Korpus hingegen variierte stark: Wahrend
im Barock eher stark gewdlbte Decken zu finden waren, nahm diese Auspragung
im Laufe der Zeit tendenziell ab.”® Dies sind jedoch nur grobe Tendenzen, da
auch Barockgeigen existieren, welche keine starke Wdélbung besitzen und auch
modern gebaute Violinen zum Teil starke Wd6lbungen aufweisen.

Bis etwa zum Jahr 1800 war der Hals der Geige nahezu gerade und im Vergleich
zu heutigen Modellen deutlich kiirzer (Tafel 1 des Tafelverzeichnisses). Auch das
Griffbrett war kleiner dimensioniert, was vermutlich damit zusammenhangt, dass
das Spiel in hohen Lagen zu jener Zeit uniblich war. Weitere Unterschiede
betreffen den kleineren Bassbalken sowie den dinneren Stimmstock der
Barockgeige. Diese Bauweise hangt mit der geringeren Saitenspannung
zusammen, da Darmsaiten weniger Druck auf Steg und Decke austbten. Auch
der Steg hat im Laufe der Zeit Verdnderungen erfahren. Unterschiede zeigen sich
sowohl in der Ausarbeitung als auch in der H6he und den Randkurven. Aufgrund
der Vielzahl an Bauweisen lasst sich kein klarer Standardvergleich zwischen
barocker und modern gebauter Stegform ziehen. Verschiedene Abbildungen
(Tafeln 1,2,3,5) zeigen eine grof3e Bandbreite an Formen und Grof3en. Ebenso

war die Position des Stegs friher nicht einheitlich: Einige Gemaéalde und

78 \/gl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.124.
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Abbildungen (Tafeln 2,3) lassen erkennen, dass er ndher am Saitenhalter

platziert war.”®
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Abbildung 11: Darmsaiten.80

Die Saiten der Barockgeige bestanden in der Regel aus Tierdarm. Metallene
Saiten aus Messing oder Stahl sind hingegen keine moderne Erfindung i bereits
im 17. Jahrhundert wurden Vergleiche zwischen unterschiedlichen Materialien
angestellt. Mersenne auf3erte sich 1636 dahingehend, dass Darmsaiten weicher
klangen als Saiten aus Stahl oder Kupfer, wahrend Pratorius 1619 den Klang von
Messing- und Stahlsaiten als ruhig und angenehm beschrieb. Ab dem 18.
Jahrhundert begann man zudem, Darmsaiten mit Silberdraht zu umwickeln, um
das Ansprechverhalten zu verbessern.®! Heutzutage spielen die meisten
Musikerinnen und Musiker der modernen Auffihrungspraxis auf mit Stahl

umsponnenen Kunststoffsaiten.

9 Vgl. Ebda., S.124.
80 Schwarz, Helmut: Fotografische Aufnahme. Eisenstadt: 2024.
81 \Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.125.
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2.2.2 Der Geigenbogen im Spiegel der Zeit

Abbildung 12 (links): Geigenbdgen im 17. und 18. Jahrhundert.8?
Abbildung 13 (rechts): 1694, Thomas Smith zwischen 1760-1770, Tourte um 1770-1780,
Francois Tourte ca. 1800.83

Im Barockzeitalter hatte der Geigenbogen im Vergleich zur Geige nur eine
untergeordnete Bedeutung. Bogen wurden als alltagliche, leicht austauschbare
Objekte angesehen, was zur Folge hatte, dass nur noch wenige Exemplare aus
dem 17. Jahrhundert erhalten sin d . Ein Bild aus Mer senn

Uni ver s e l37)eadgt né 6e8g6 mit einem Bogen, wobei die Lange der

82 Boyden, Geschichte des Violinspiels, Tafel 35.
83 Ebda., Tafel 38.

Seite 26



Bogenhaare in etwa der Korpuslange von 35,5 cm entspricht. Im Gegensatz dazu

betragt die Haarlange moderner Bogen rund 65 cm.8

Auch Caravaggios Gem?2l de 7)Ai&dt@ng nteressante
Grundlage fur die Untersuchung der Bogenlange: Der italienische Bogen auf dem
Bild weist eine Haarlange von etwa 48 cm auf. Zudem variiert die Anzahl der
Bogenhaare erheblich: Mersenne gibt fiir den Barockbogen eine Zahl von 80 bis
100 Haaren an, wahrend moderne Modelle zwischen 150 und 200 Haare

besitzen.8>

Die Stange des Barockbogens war oft konvex gewdlbt, und die Bogenhaare
trafen zur Spitze hin auf die Stange, ohne dass ein eindeutiger Beginn der Spitze
zu erkennen war. Ein entscheidendes Merkmal beim Bau dieser Bogen war die
Gewichtseinsparung, weshalb sie in der Regel leichter waren als heutige Bdgen.
Eine Technik zur Reduzierung des Gewichts bestand darin, Rillen in den Bogen

zu schnitzen, was gleichzeitig eine dekorative Wirkung hatte.®8

Frihbarocke Bégen wogen etwa 20 g, wahrend moderne Bdgen rund 61 g
wiegen. Aufgrund des geringeren Gewichts und der fehlenden abgegrenzten
Spitze unterscheidet sich der Klang und die Spieltechnik deutlich von der
heutigen. Ein lebendiger, glockenartiger Abstrichton lie3 sich leicht erzielen,
wohingegen gleichmaliige Legato-Tone, insbesondere bei Aufstrichen, schwerer
zu realisieren waren. Diese Eigenschaften waren jedoch gut an die funktionalen
Anforderungen der Geige angepasst, die vor allem fir schnelle, rhythmusbetonte
Tanzmusik verwendet wurde.®” Die Form der Bogenspitze des modernen
Bogens, die es dem Spieler bzw. der Spielerin ermdglicht, den Druck bis zur

Spitze zu halten, entwickelte sich im Lauf der Zeit und war eine Antwort auf neue

84 \Vgl. Ebda., S.126.
85 \Vgl. Ebda., S.126
86 \/gl. Ebda., S.128.
87 \vgl. Bolli, Mathias: Interview. Wien: 2024.
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Anforderungen an das Violinspiel, als neue Musikformen wie die Sonate

geschaffen wurden.®®

Abbildung 14: Barockbogen mit Steckfrosch aus heimischem Holz.8°

Frihbarockbdgen waren die Haare von vornherein gespannt, und es gab keine
Spannvorrichtung.®® Erst spater wurde der Steckfrosch eingefiihrt, ein Holzkeil,
der am unteren Ende des Bogens zwischen Stange und Haaren eingesetzt
wurde, um diese zu spannen. Zusatzlich konnte der Bogen durch das Einlegen
von Pergament oder Stoff zwischen Keil und Haaren noch weiter gespannt
werden.®! Der erste Bogen, der mit einer Schraubvorrichtung ausgestattet war,
wie sie auch heute noch genutzt wird, stammt laut Boyden aus dem Jahr 1694
(Tafel 8). Experten wie Dr. Rudolf Hopfner, ehemaliger Direktor des Museums
ASammlung al ter MWen knd desGeiganbaeneister Rathias
Bolli nehmen an, dass diese Schraube nachtraglich eingebaut wurde, und
datieren die Entwicklung des ersten Bogens mit Schraube auf die friithen 1740er

Jahre.

Im 17. Jahrhundert gab es noch keine verbindlichen Normen fir den Bogenbau,

weshalb die Bogen von verschiedenen Herstellern sehr unterschiedlich waren.

88 \/gl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.129.

89 Schwarz, Helmut: Fotografische Aufnahme. Wien: 2024,
% Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.126.

91 vgl. Bolli, Mathias: Interview. Wien: 2024.
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Dennoch lassen sich bestimmte Trends in der Entwicklung erkennen: So wuchs
die Lange der Bbgen (wie beim Tartinibogen), die konvexe Krimmung wurde
flacher, und es wurde immer mehr auf die Wahl des Holzes geachtet, um eine
optimale Kombination aus Festigkeit und Elastizitat zu erzielen.®?

Das bevorzugte Holz fur den Bau von Geigenbbdgen im 17. Jahrhundert war
Schlangenholz, das fur seine hohe Festigkeit und sein geringes Gewicht bekannt
war. Obwohl es weniger haufig verwendet wurde, kam auch das brasilianische
Pernambukholz zum Einsatz. Insei nem Wer k AlLe Troai't
Musi quei (ca. 1631) erw?2hnte Pierre

Bogenbau.®® Neuere Forschungsergebnisse aus der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts haben jedoch gezeigt, dass neben diesen exotischen Hélzern auch
heimische Holzarten in Betracht gezogen wurden. Matthias Bélli, ein Experte fur
Geigenbau, berichtete, dass wéhrend Renovierungsarbeiten in der Pfarrkirche
von Klosterneuburg in den 1980er Jahren ein 300 Jahre alter Bogen aus
heimischem Lerchenholz gefunden wurde. Diese Entdeckung flhrte zu einer
vertieften Auseinandersetzung mit weiteren heimischen Hoélzern, die fur den
Bogenbau geeignet sind. Fichte, Eibe und Esche wurden als ebenfalls geeignete
Materialien identifiziert, die sowohl Elastizitat als auch Stabilitat bieten.% Ein
weiteres Indiz fur die Verwendung von heimischen Hoélzern findet sich in der
Violinschule von Leopold Mozart aus dem Jahr 1756, in der Geigenbdgen
abgebildet sind, die einen groRen Durchmesser aufweisen.® Waren diese Bogen
aus tropischen Holzern gefertigt worden, hatten sie deutlich mehr Gewicht. Daher
kann angenommen werden, dass diese Bogen aus heimischem Holz hergestellt
wurden. Der Nachweis fur die Verwendung von heimischem Holz wie
Lerchenholz lasst sich z.B. anhand des in Klosterneuburg gefundenen Bogens

eindeutig erbringen.

92 \V/gl. Ebda.

93 Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.129.

94 \V/gl. Bolli, Mathias: Interview. Wien: 2024.

9 Vgl. Mozart, Leopold.: Versuch einer griindlichen Violinschule. Augsburg: Johann Jacob Lotter,
1756, Fig. Il
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Abbildung 15: Geiger mit Barockbogen.®®

9 Mozart, Violinschule. Fig. Il.
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2.2.3 Das Cello: Entwicklung der Bauweise und Auffihrungspraxis

|1
|
[
\
\
b !

Abbildung 16: Von links nach rechts: Barocke- und moderne Halskonstruktion.%”

Die Unterschiede zwischen Barockcello und modernem Cello sind sehr &hnlich
zu den Unterschieden der Barockgeige zur modernen Geige.
Vollstandigkeitshalber werden die Unterschiede nochmal fur das Cello spezifisch

aufgezeigt und auch mit weiteren Informationen erganzt.

Das Barockcello unterscheidet sich in mehreren wesentlichen Merkmalen vom
modernen Instrument. Bis Mitte des 18. Jahrhunderts hatten diese Instrumente
einen flachen Halswinkel von 1° bis -5° zur Hauptachse sowie eine kurzere, nicht
standardisierte Spielmensur, also eine variierende Lange der frei schwingenden
Saiten. Der Hals wurde auf den Korpus aufgesetzt und mit Nageln befestigt. Das
Griffbrett war in Langsrichtung deutlich kirzer als beim heutigen Cello und nicht
aus massivem Ebenholz gefertigt, sondern aus einem Weichholzkern mit einer
Furnierung aus exotischen Hoélzern. Auch der Bassbalken war schlanker, kirzer

und flacher, da er geringeren Belastungen standhalten musste. Zudem hatte der

97 Hoffmann, Kerstin/Claudia Rook: Das Barockcello. In: Geigenmacher, 2025,
https://lwww.geigenmacher.at/fachliches/artikel/das-barockcello/ (abgerufen am 27.04.2025).
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Stimmstock einen um etwa 3 mm kleineren Durchmesser als bei modernen

Instrumenten.%8

Typisch fir die historische Bauweise war der sanfte, kammermusikalische Klang
mit feinem Timbre. Dieser entsprach dem Klangideal der Barockzeit, das
besonders fur die Musizierpraxis an adeligen Hofen und in sakralen Raumen
ausgelegt war. Heute wird dieser spezielle Klang durch zahlreiche Kinstlerinnen
und Kinstler, die sich der historischen Auffihrungspraxis widmen, mit

entsprechend gebauten Instrumenten wieder zum Leben erweckt.®®

Mit der Zeit veranderten sich die Anforderungen an die Instrumente. Die
Auffihrungsraume wurden groR3er, und das Klangideal wandelte sich. Um das
Tonvolumen anzupassen und die Schallabstrahlung zu intensivieren, wurden
bauliche Veranderungen notwendig. Der Hals wurde starker geneigt und
verlangert, um den Saitendruck auf die Decke zu erhdhen. Gleichzeitig ersetzte
man das urspringlich keilformige Griffbrett durch eines mit durchgehend gleicher
Starke, da die Schraglage nun ausschlief3lich durch die veranderte Halsneigung
bestimmt wurde. Die steilere Halsstellung machte zudem einen hdheren Steg
erforderlich, wodurch sich der Druck auf die Decke und die Saitenspannung

weiter vergréRerten.1

Diese erhdhten Krafte machten eine stabilere Verbindung zwischen Hals und
Korpus notwendig. Wahrend der Hals beim Barockcello noch aufgesetzt und
genagelt wurde, setzte man ihn nun in den Oberstock ein, sodass er fester mit
dem Korpus verbunden war. Dadurch konnte die hdhere Belastung besser
abgefangen werden, was zur verbesserten Stabilitat des gesamten Instruments

beitrug.10?

%8 Vgl. Ebda.
99 Vgl. Ebda.
100 \/gl. Ebda.
101 vgl. Ebda.
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Abbildung 17: Barockcellospieler9?

Abgesehen von unterschiedlichen Spieltechniken der verschiedenen Schulen hat
sich heute eine standardisierte Haltung des Violoncellos durchgesetzt: Das

Instrument steht zwischen den Beinen auf einem ausziehbaren Stachel.103

Im Barockzeitalter hingegen spielte man das Cello ohne Stachel, indem es
zwischen Waden und Knien gehalten wurde. Wie auf einem Gemalde von 1764,
das dem Maler Pompeo Batoni zugeschrieben wird, zu sehen ist, lehnte man das
Instrument an die Brust und positionierte die Beine so, dass die Bogenfiihrung
nicht eingeschrénkt war. Der Komponist und Cellist Luigi Boccherini demonstriert
auf diesem Bild nicht nur diese historische Spielweise, sondern auch den oft
diskutierten Obergriff am Streichbogen sowie die typischen baulichen Merkmale

des Barockcellos.104

Im Italien des 17. Jahrhunderts spielten die Bassinstrumente vor allem eine Rolle

in der Ausfihrung des Generalbasses (Basso continuo). Besonders im Theater

102 Ehda.
103 \gl. Ebda.
104 vgl. Ebda.
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setzte sich das Violoncello gegenuber der Bass-Gambe durch, da es ein

groReres Tonvolumen besaR.1%

Nach der Mitte des 17. Jahrhunderts gewann das Cello zunehmend an
Bedeutung in der Kammermusik, zundchst als Generalbassinstrument und
spater als Soloinstrument. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts wurde es in nahezu
jeder kammermusikalischen Besetzung zur bevorzugten Wahl far die
Bassstimme. In der zweiten Halfte des Jahrhunderts nahm die solistische

Nutzung des Cellos weiter zu, insbesondere mit Sonaten und Konzerten.1%®

Am Ende des Barockzeitalters war das Violoncello durch die Werke bedeutender
Komponisten wie Johann Sebastian Bach und Luigi Boccherini fest im
solistischen Repertoire verankert. Ihr Schaffen hinterliel3 einen umfangreichen
Fundus an Kompositionen fur das Barockcello, der bis heute von grol3er

Bedeutung ist.10”

105 vgl. Ebda.
106 \/gl. Ebda.
107 vgl. Ebda.
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2.2.4 Die Entwicklung des Cembalos

Abbildung 18: Cembalo von Carl Conrad Fleisher aus 1716.108

Das Cembalo ist ein Tasteninstrument, bei dem die Saiten durch Zupfen mithilfe
von Kielen zum Klingen gebracht werden. Der dlteste bekannte Verweis auf das
Instrument stammt aus einem Dokument von 1397, in dem der Wiener H. Poll als
Erfinder eines Ac | a v i ¢ eemlant wirdn Erste bildliche Darstellungen von
Kielklavieren, eine andere gebrauchliche Bezeichnung fur Cembali, finden sich
aus dem 15. Jahrhundert, darunter eine Wandmalerei von 1463 und ein Fresko
von Thomas von Villach aus etwa 1485. Ein besonders bemerkenswertes

108 Medvedev, Sergej: Einmanualiges Cembalo von Carl Conrad Fleisher (1716). In: Wikimedia
Commons, 2012, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Einmanualiges_Cembalo_1716.jpg
(abgerufen am 27.04.2025).
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Instrument aus dem 16. Jahrhundert ist das Claviorganum, das Orgel und

Saitenklavier kombiniert und zu dieser Zeit groRe Beliebtheit erlangte.1%°

Der Cembalo-Bau war eng mit dem Orgelbau verbunden, besonders in den
Gebieten des Heiligen Rémischen Reiches. Der ACe mba hd Cl a aus
Osterreich und Deutschland geht oft auf Orgelbauer zuriick, die auch
Saitenklaviere bauten. Ein herausragendes Beispiel fur frihe Cembali ist das
1591 von Josua Pock signierte Claviorganum. Die Kombination von Orgel und
Saitenklavier ermoglichte eine breitere Palette von Klangfarben, was das
Instrument besonders in der Frihrenaissance beliebt machte. In Wien wurden
um 1590 auch Cembali mit enharmonischen Tasten gebaut, was durch die

Erwahnung von Michael Praetorius im Syntagma Musicum belegt wird.110

Im 17. Jahrhundert wurde der Cembalo-Bau in Suddeutschland und Osterreich
durch die Reformation und den Dreil3igjahrigen Krieg stark beeintrachtigt, sodass
nur wenige Kielklaviere erhalten blieben. Zwei bedeutende Cembali aus dieser
Zeit, die von Ferdinand Zeif3 gebaut wurden, verbinden Orgel- und Cembalo-
Elemente und bieten durch ihre Register eine besondere klangliche Vielfalt.1!

Im 18. Jahrhundert erlebte der Cembalo-Bau eine Blitezeit in Wien. Viele
Cembali wurden mit einer AWi e ner B gebaup dineraBesonderheit, die
auch in den Klavierkompositionen von J. J. Fux und J. Haydn eine Rolle spielte.
Diese Cembali hatten oft eine hohe Stimmtonhéhe und wurden mit
Messingbesaitung ausgestattet. Einige dieser Instrumente sind bis heute
erhalten, darunter Werke von Wiener Meistern wie J. Chr. Pantzner und J.

Leydecker.1t?

Bis in die erste Halfte des 19. Jahrhunderts wurde das Cembalo vor allem in der
Oper fur den Generalbass genutzt. Ab dem 18. Jahrhundert verlor das Cembalo

109 vgl. Huber, Alfons: Cembalo. In: Oesterreichisches Musiklexikon online. Wien:
Osterreichische Akademie der Wissenschaften, 2002, https://dx.doi.org/10.1553/0x0001cac4
(abgerufen am 27.04.2025).

110 vgl. Ebda.

111 vgl. Ebda.

112 vgl. Ebda.
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jedoch zunehmend an Bedeutung und wurde schlieBlich durch das
Hammerklavier ersetzt. Dennoch bleibt das Cembalo ein wichtiges Instrument in

der Musikgeschichte, besonders in der Renaissance und dem Barock.!!3

Obwohl das Prinzip der Klangerzeugung bei verschiedenen Cembali immer
gleich ist, gibt es deutliche, nationale Unterschiede im Bau und Aufbau der
Instrumente. Diese Unterschiede und ihre Auswirkungen hat Dieter Krickeberg in
seinem Artikel ADas Cembal o: Nat i B*rzwsamenendaiasse r schi e d

113 Vgl. Ebda.
114 vgl. Krickeberg, Dieter: Das Cembalo: nationale Unterschiede. In: Restle, Conny (Hg.):

Fuhrungsblatt Nr. 5. 2. korr. Auflage. Berlin: Staatliches Institut fir Musikforschung PreuRischer
Kulturbesitz, 2015.
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2.2.5 Das Hammerklavier u n d di e AWi ener Me ddhanmi k i r u

Andreas Stein

A
Abbildung 19: Hammerklavier von Jakob Pfister aus 1808.115

Das AGravecembal o c o | wurgei \eom ®artolwmed Cristoferin
begriindet. AuRerlich &hnelten seine Instrumente stark den Cembali, doch
entscheidend war die neuartige Mechanik, die er um 1700 entwickelte. Im
Gegensatz zum Cembalo, bei dem die Saiten gezupft wurden, nutzte Cristofori
kleine Hammer, ahnlich denen eines Hackbretts, um die Saiten anzuschlagen.

Dies ermoglichte es, die Lautstarke allein durch die Anschlagsstarke zu variieren,

115 Picasa: Hammerklavier von Jakob Pfister (1808). In: Wikimedia Commons, 2016,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Piano_by Jakob_Pfister, Wurzburg, 1808_-
_Mainfr9eC3%A4nkisches Museum - W%C3%BCrzburg, Germany - DSC04476.jpg
(abgerufen am 27.04.2025).
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ohne auf Registerwechsel angewiesen zu sein. Am Ende der Tastenhebel
befanden sich dampfende Elemente, die optisch Cembalospringern glichen,

jedoch keine Plektren, sondern Dampferstreifen aus Stoff enthielten.!6

Die Reaktionen auf dieses neue Instrument waren geteilt. Anfangs wurde es
lediglich als eine weitere Cembalo-Variante betrachtet, die besondere
spieltechnische Anforderungen stellte, aber nicht die klangliche Brillanz eines
Cembalos besal3. Italienische Komponisten zeigten wenig Interesse; lediglich
Lodovico Giustini widmete 1732 eine Sammlung von sechs Sonaten dem
ACi mbalo di piano e forte, detto volgar men
den portugiesischen Hof bestimmt, wo Cristoforis Instrumente friih Anklang

fanden und nachgebaut wurden.*'’

Zur Verbreitung der neuen Mechanik trugen zwei Veroffentlichungen bei. Die
erste, ein Artikel des Gelehrten Scipione Maffei, erschien 1711 in der weit
verbreiteten Zeitschrift i or nal e dieMehr ble ¢int Jahrzehnti spater
wurde der Text von Johann Ulrich Konig ins Deutsche tbersetzt und 1725 in
Johann Matthesons ACritica Musica IIfi publiziert. Dies fiihrte in Deutschland zu

zahlreichen Nachbauten.118

Besonders Gottfried Silbermann versuchte, Cristoforis Mechanik zu kopieren.
Erst nach langwierigen Experimenten stellte er 1732 in Dresdenein APi anei For t
vor, das auch Johann Sebastian Bach testete. Doch Bach kritisierte den
schwachen Diskant und die schwergangige Spielweise. Erst spater erkannte er
den Wert des verbesserten Instruments als Friedrich Il. von Preuf3en nach 1740

mehrere Exemplare bei Silbermann in Auftrag gab.°

116 Vgl. Balk, Helmut: Die Erfindung des Hammerklaviers. In: Greifenberger Institut far
Musikinstrumentenkunde, 2024, https://greifenberger-institut.de/dt/wissensvermittlung/besaitete-
tasteninstrumente/fortepiano-bis-1800/die-erfindung.php (abgerufen am 27.04.2025).

117 vgl. Ebda.

118 \gl. Ebda.

119 vgl. Ebda.
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Bach besal’ personlich nie ein Hammerklavier, doch fiir seine S6hne wurde es
ein zentrales Instrument. Besonders Carl Philipp Emanuel und Johann Christian

Bach pragten die friihe Klaviermusik entscheidend mit.12°

Johann Andreas Stein war eine SchlUsselfigur in der Weiterentwicklung der
Mechanik des Pianofortes, dessen Konstruktion bereits von Bartolomeo
Cristofori mit dem AGravicembal o col
Cristofori hatte das innovative Prinzip eingefuhrt, bei dem kleine Hammer die
Saiten des Instruments anschlugen, anstelle sie zu zupfen, wie es beim Cembalo
der Fall war. Diese Neuerung ermdglichte erstmals eine Variation der Lautstarke
je nach Anschlagsstarke, was dem Instrument eine neue Dimension der
Ausdruckskraft verlieh. Trotz anfanglicher Skepsis gegenuber dieser Technik, die
von italienischen Komponisten eher abgelehnt wurde, fand das Instrument

besonders in Portugal und spéter in Deutschland Anerkennung.*?!

Johann Andreas Stein, ein gelernter Orgelbauer, begann nach seiner
Niederlassung in Augsburg, mit verschiedenen Mechaniken fur Saitenklaviere zu
experimentieren. Er baute auf Cristoforis Konzept auf und entwickelte die
ADeut sche MechaniAWi,endeire Mupkahhtemid&abliese
Mechanik  hatte  einen  entscheidenden  Vorteil gegeniber den
Vorgangermodellen: Der Hammer war am hinteren Ende der Taste angebracht
und bewegte sich in einer Kapsel, wobei eine vorspringende Nase am
Hammerstiel beim Dricken der Taste an eine Prellleiste stiel3. Dies fuhrte zu
einer Verzogerung, die den Hammer in Drehung versetzte und die Saite
anschlug. Diese préazise Steuerung des Hammers ermdglichte es, mit minimalem
Tastendruck ein breites Spektrum an Lautstarken und Klangnuancen zu

erzeugen.1??

120 vgl. Ebda.
121 vgl. Balk, Helmut: Stein und die deutsche Mechanik. In: Greifenberger Institut fur
Musikinstrumentenkunde, https://greifenberger-institut.de/dt/wissensvermittlung/besaitete-

tasteninstrumente/fortepiano-bis-1800/die-erfindung.php (abgerufen am 27.04.2025).
122 ygl. Ebda.
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Ein bedeutender Fortschritt Steins war die Verbesserung dieser Prellmechanik.
Er zerlegte die Prellleiste in einzelne hakenférmige Elemente, die mit Federn
ausgestattet waren und das Auslosen des Hammers beschleunigten. Diese
Veranderung machte die Mechanik deutlich leichter und ermoglichte eine
schnellere und differenziertere Ansprache der Tasten. Dies fuhrte zu einer
aulBergewohnlichen Leichtgangigkeit der Tasten und trug wesentlich zur

virtuosen Spielbarkeit des Instruments bei.1??

Neben der mechanischen Innovation wurde Stein auch durch seine Erfindung
des -AWii-Blifgels bekannt. Dieses Instrument bestand aus zwei Flugeln,
einem Cembalo und einem Pianoforte, die an ihren Hinterenden miteinander
verbunden waren. Es ermoglichte zwei Spielerinnen und Spielern, sich
gegenuberzusitzen und gleichzeitig zu spielen, wobei das Pianoforte auch von
der Cembal oseite aus bedient wav idEigel
sind erhalten, aber sie belegen eindrucksvoll Steins technische Fertigkeit und

seine Innovationskraft.124

Mozarts Begegnung mit Stein im Jahr 1777 in Augsburg stellte einen weiteren
Hohepunkt in der Geschichte der Klaviermechanik dar. Der junge Komponist
zeigte sich begeistert von Steins Instrumenten und hob die Uberlegenheit der
ASt ei n iMeahdnik hefivor, die er im Vergleich zu den Instrumenten von
Franz Jacob Spath bevorzugte. In einem berihmten Brief an seinen Vater
Leopold schrieb Mozart, dass er nun den Instrumenten von Stein den Vorzug
gebe. Das Treffen mindete in einer Auffihrung von Mozarts Konzert fur drei
Klaviere und Orchester KV 242, bei dem Stein, Mozart und der Augsburger
Domorganist Johann Michael Demmler als Solisten auf Steinschen
Hammerfliigeln spielten. Dieses Ereignis markierte nicht nur einen Héhepunkt in
der Karriere Steins, sondern auch die Anerkennung des Pianofortes als das

ideale Konzertinstrument.12®

123 vgl. Ebda.
124 vgl. Ebda.
125 vgl. Ebda.
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Durch diese Entwicklungen und die Verbesserung der Mechanik trugen Stein und
seine Instrumente entscheidend dazu bei, das Klavier als zentrales Instrument
der Musi kgeschichte des 18. Jahrhunderts y
Mechani kin von Johann Andr eas Stein ebne;
Entwicklung des modernen Klaviers und setzte einen Standard fur die

Klavierbauer der folgenden Generationen.26

126 \/gl. Ebda.
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2.3 Der Kammerton im Wandel der Zeit

Uber Jahrhunderte hinweg existierte niemals ein einheitlicher Kammerton. Im 17.
und 18. Jahrhundert variierte die Tonhthe je nach Region: In Deutschland lag
sie meist bei etwa 415 Hz, wahrend sie in Italien bei 466 Hz und in Frankreich

bei 392 Hz angesiedelt war.1?”

Mit dem wachsenden internationalen Austausch in der Musik wurde ein Standard
immer notwendiger. In Paris wurde 1788 die Pariser Stimmung auf 409 Hz
eingefuhrt. Da sich der Kammerton im 19. Jahrhundert weiter erhdhte, legte die
franzdsische Akademie 1858 eine neue Norm von 437,5 Hz fest. Der Komponist
Giuseppe Verdi sprach sich 1884 fir eine Frequenz von 432 Hz aus. Parallel
existierte in der Osterreichischen MilitArmusik bis in die 1960er Jahre der
Alrkischefi Ton mit 461 Hz, der von den Wiener Ariginal Hoch- und

Deutschmeisternfinoch heute genutzt wird.*?8

Um einem weiteren Anstieg entgegenzuwirken, beschloss eine internationale
Konferenz in Wien 1885 eine Norm von 435 Hz. Die letzte internationale
Festlegung erfolgte 1939 durch die Anternational Federation of the National
Standardizing Associationsfiin London. Hier wurde der Kammerton fur den Ton
al auf 440 Hz bei 20 °C festgelegt (ISO 16). 1971 bestatigte der Rat der
Europaischen Union diese Norm fir die EU.1?°

Zur Festlegung des Kammertons wurde 1711 von John Shore die Stimmgabel
erfunden. Daneben sind heute vor allem elektronische Stimmgeréte verbreitet.
Manche Telefonnetze bieten als Service fur Musikerinnen und Musiker einen

440-Hz-Freizeichenton an. Das Bundesamt fir Eich- und Vermessungswesen

127 vgl. Hollriegl, Martin: Die Entwicklung des Kammertons. In: Piano Héllriegl, 2018,
https://lwww.piano-hoellriegl.de/wissenswertes-75/historisches/derkammerton (abgerufen am
27.04.2025).
128 \/gl. Ebda.
129 vgl. Ebda.
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stellt in Osterreich eine Servicenummer mit Kammerton zur Verfiigung i ein

weltweit einzigartiges Angebot.130

Obwohl der offizielle Standard bei 440 Hz liegt, hat sich in deutschen Orchestern
eine leicht erhdhte Stimmung von 443 Hz etabliert, da Saiteninstrumente dadurch
voller und lauter klingen. In Italien wird haufig 442 Hz verwendet, wéhrend in
anderen Landern Stimmhohen zwischen 440 und 446 Hz Ublich sind. Fir
historische Instrumente kommen verschiedene Frequenzen zum Einsatz: 415 Hz
fur barocke Musik (ca. einen Halbton tiefer als 440 Hz), 430 Hz fir klassische

und 438 Hz fiir romantische Musik.131

Diese Unterschiede zeigen, dass eine absolut einheitliche Festlegung des
Kammertons nicht existiert. Schon in den 1950er Jahren wurde die Festlegung
auf 440 Hz hinterfragt. Viele Musiker empfanden sie als willkirlich. Dennoch
bleibt es Solisten und Ensembles lberlassen, ihre bevorzugte Stimmung selbst

zu wahlen.132

130 vgl. Ebda.
131 Vgl. Ebda.
132 vgl. Ebda.
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2.4 Die Tonartencharakteristik

Die Vorstellung, dass Tonarten bestimmte Affekte oder Stimmungen
transportieren, war Gber Jahrhunderte hinweg ein fester Bestandteil musikalisch-
asthetischen Denkens. Seit vielen Jahrhunderten spielte die emotionale Deutung
einzelner Tonarten eine wichtige Rolle fur Komposition sowie Interpretation. Die
folgenden Abschnitte widmen sich exemplarisch den Charakteristiken der
Tonarten c-Moll und g-Moll, wie sie von verschiedenen Theoretikern und
Komponisten 7 von Charpentier Uber Mattheson bis Berlioz i beschrieben
wurden. Ziel ist es, zu zeigen, wie sich historisch gepragte Tonartassoziationen

auf das musikalische Ausdrucksverstandnis auswirken konnen.
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2.4.1 c-Moll

Marc-Antoine Charpentier empfindet c-Moll als ADar k a H¥ed(Duskel dirfd
traurig). Ein Jahr darauf veroffentlichte Jean Rousseau seine
Tonartencharakteristik, in der er c-Mollals APour | es plaintes & t

| ame nt ab¥ @ Kldgen.und]aridere klagende Themen) bezeichnet.
Johann Mattheson aufR3erte sich 1713 zur Tonart c-Moll mit folgenden Worten:

Al é] i st ein ¢beraus |lieblicher dabey |
aber die erste QUALITE [sic] gar zu sehr bey [sic] ihm PRAEVALIREN
[Gberwiegen] will / und man auch des stissen [sic] leicht GberdriRig [sic]
werden kann [sic] / so ist nicht Gibel gethan [sic] / wenn man dieselbe durch
etwas munteres oder ebentrachtiges MOUVEMENT [Bewegung] ein
wenig mehr zu beleben trachtet / sonst mogte [sic] einer bey [sic] seiner
Gelindigkeit [sic] leicht schlaffrich [sic] werden. Soll es aber eine PIECE
[sic] seyn [sic] / die den Schlaff [sic] beférdern mul3 [sic]/ so kann [sic] man
diese REMARQUE [Bemerkung] sparen / und natirlicher Weise [sic] bald

zum Zweck ge¥angen [ é] . 0

Auch aus der Zeit Ferdinand Davids gibt es interessante Beschreibungen dieser

Tonart. Ferdinand Gotthelf Hand beschreibt c-Moll im Jahr 1837 als A[ . . . ]
Ausdruck der Wehmuth [sic], der Trauer, [...] des Verlangens nach Trost [...] Aber

auch dem Grabgesang kann %lioeisHectof Berigzr t di e
bezeichnete c-Moll 1856 alsASo mbr e, p BYdisteo, wanig idafgvoll).

133 \ygl. Cessac, Catherine: Marc-Antoine Charpentier. Ubersetzt von E. Thomas Glasow.
Portland: Amadeus Press, 1995, S. 406.

134 | empfrid, Wolfgang.: Tonartencharakteristik. Die Moll-Tonarten. In: KdInKlavier: Sammlung
historischer  Quellentexte, 2019,  https://www.koelnklavier.de/quellen/tonarten/moll.html
(abgerufen am 27.04.2025).

135 Mattheson, Johann: Das neu-erdffnete Orchestre. Hamburg: bey Benjamin Schillers Wittwe
im Thum, 1713, S. 244.

136 Hand, Ferdinand Gotthelf: Aesthetik der Tonkunst. Leipzig: Hochhausen und Fournes, 1837,
S. 217.

B¥"Berlioz, Hector: Grand Trait® doéinstrumentation
Lemoine & Cie, 1843, S. 33.
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Insgesamt kann festgestellt werden, dass zahlreiche Musikerinnen und Musiker
in verschiedenen Zeitaltern ahnliche Vorstellungen tber die Charakteristik von c-
Moll hatten. Sie wurde haufig mit Begriffen wie duster, traurig, klagend und
trauernd beschrieben. Ob diese Tonartencharakteristik auf andere
Komponistinnen und Komponisten uUbertragbar ist, bleibt jedoch umstritten.
Angesichts der weitgehenden Ubereinstimmung tiber Jahrhunderte hinweg kann
sie jedoch als Orientierungshilfe fir Analysen und Interpretationen dienen,
insbesondere in Bezug auf musikalische Gestaltungselemente wie Agogik,

Artikulation und Klangfarbe.
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2.4.2 g-Moll

Mit dem Einsatz des pocolentound der dar ahafr pelgRpssagden A
erfolgt ein Ubergang von c-Moll nach g-Moll. Marc-Antoine Charpentier
bezeichnet die Tonart als ASer i ous a n d!38NeangtundfgioRagig).t f

Jean Rousseau nimmtg-Mo | | al s A[ .A%%(flir dgs draurige)wahr.t r i st e

Zur Zeit Davids lieferte Ferdinand Gotthelf Hand im Jahr 1837 eine detaillierte
Charakterisierung:

Al .. . ] I n dieser Tonart einigt sich We
[sic] und Heiterkeit; so stellt sie die Grazie, auf deren Blick ein Zug
Schwermuth [sic] ruht, das Erhabene in romantischer Farbung, das
Tragischsentimentale [sic] dar [...] Liegt in ihr Leidenschaftliches
ausgepragt, so besteht es noch in der reinsten Besonnenheit, erscheint
nicht abentheuerlich [sic], nicht ausschweifend; das Erhabene héalt es
aufrecht, und Schonheit verklart es zu dem liebenswirdigsten Wesen. Das
Ganze aber durchdringt Ein [sic] geheimer 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 hinfg¢ghren, Andere die Wodhe in 1

Louis Hector Berlioz beschreibt g-MollalsAM®| ancol i que, a¥'sez so
(melancholisch, recht klangvoll, sif).

Die Melancholie, die Berlioz nennt, steht im Einklang mit Hands Beschreibung
der Schwermut, wahrend das Klangvolle und das Sif3e sich mit Heiterkeit und
Freude verbinden lassen. Auch eine Parallele zu Charpentier und Rousseau ist

erkennbar : R o u sgseesafiu sk amTr @&shmuti Hadd sBer | i oz

138 Cessac, Marc-Antoine Charpentier, S. 406.

139 | empfrid, Tonartencharakteristik, 0.S.

140 Hand, Aesthetik der Tonkunst, S. 218.

“Berlioz, Grand Trait® doéinstrumentation et doorct
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AMelancholiefiin Beziehung gesetzt werden. Lediglich Charpentier weist g-Moll

eine etwas andere Charakteristik zu.

Ahnlich wie bei c-Moll lassen sich tiber verschiedene Epochen und Musikerinnen
und Musiker hinweg Gemeinsamkeiten feststellen. Da jedoch die Meinungen
nicht einheitlich sind und die Charakteristik nicht ohne Weiteres auf andere
Werke ubertragen werden kann, sind sie nicht als allgemeingultiger Beleg fur die
Ausdrucksweise anderer Kompositionen geeignet. Dennoch kénnen sie als

Orientierungshilfe fur die Analyse und Interpretation von Musik dienen.
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2.5 Die Geschichte der Skordatur

Die Skordatur, vom italienischen Acordaturaii abgeleitet, beschreibt eine
veranderte Saitenstimmung, die sich vom etablierten Standard unterscheidet.
Vor allem bei der Violine fand diese Technik breite Anwendung. Komponistinnen
und Komponisten geben die gewilnschte Umstimmung meist zu Beginn einer
Partitur an 1 entweder in Form von Akkorden oder durch
Buchstabenkombinationen. Die Griinde fir eine solche Anpassung sind vielfaltig:
Zum einen kann sie technische Herausforderungen mildern oder tGberhaupt erst
bestimmte Passagen spielbar machen, zum anderen erdffnet sie erweiterte
klangliche Moglichkeiten. Dazu zahlen etwa die bewusste Nutzung offener Saiten
im Einklang mit der jeweiligen Tonart oder eine Erweiterung des Tonumfangs. Je

nach Epoche variierte der Schwerpunkt dieser Motivationen.4?

Lange Zeit wurde die Skordatur in der musikwissenschaftlichen Forschung wenig
beachtet oder gar als marginales Phanomen eingestuft. Neuere Erkenntnisse
zeigen jedoch, dass sie sowohl in der héfischen Musik als auch in volkstiimlichen
Traditionen weit verbreitet war. Bereits bis 2005 konnten uber sechzig
verschiedene Varianten fg¢gr die Violine uno
entdeckt werden. Durch kontinuierliche, neue Quellenfunde erhdht sich die Zahl

stetig.14®

Ihre Urspringe lassen sich bis in das 16. Jahrhundert zuriickverfolgen,
insbesondere in den Werken franzgsischer und italienischer Lautenvirtuosen. Fur
die verénderte Stimmung der tiefen Saiten verwendeten sie Begriffe wie
ABordone descor datdoaft,o iABalsesro idre sFcroanz®si sc
Araval ®f. I m darauffol genden Jahr hundert

zunehmend bei der Viola da gamba und i nach heutigem Forschungsstand i

142 vgl. Glixam, Dagmar: Skordatur. In: Osterreichisches Musiklexikon online, 2006,
https://lwww.musiklexikon.ac.at/ml/musik_S/Skordatur.xml (abgerufen am 27.04.2025).
143 Vgl. Ebda.
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auch beim Violoncello, fand jedoch ihren prominentesten Einsatz im Bereich der

Violine 144

Als erstes Uberliefertes Beispiel fur eine Violinpartitur mit abweichender
Stimmung gilt eine Komposition von Biagio Marini aus dem Jahr 1629. Besonders
im deutschsprachigen Raum entwickelte sich die Skordatur im Verlauf des 17.
Jahrhunderts zu einer eigenstandigen kinstlerischen Technik. Zunachst
begegnet man ihr in einfach gehaltenen Stiicken, sowohl instrumental als auch
in Kombination mit Vokalbesetzung. Bereits um 1680 erreichte die Methode
jedoch ein bemerkenswertes Niveau hinsichtlich klanglicher Differenzierung und
technischer Ausarbeitung. Neben den Werken Johann Heinrich Schmelzers
gelten insbesondere Heinrich Ignaz Franz Bibers Rosenkranz-Sonaten, die
Sammlung Sonatae Violino solo (1681) sowie Harmonia Artificiosa-Ariosa als

Hohepunkte dieser Entwicklung. Diese Kompositionen dienten spéateren

Musi kern wie Carl 6Ambrogio Lonati ¥nd

Vielfaltige handschriftiche Quellen aus dem osterreichischen Raum, unter
anderem aus Kremsier, dem Wiener Minoritenkonvent oder dem Landesmuseum
Klagenfurt, belegen eine breite Praxis im 17. und frihen 18. Jahrhundert. In
Bezug auf die Bezeichnung herrschte zunachst Uneinheitlichkeit: Neben
Ausdr¢scken wie Averstimmtiada, Aviolino
seltenere Varianten wie ACordaturai.
Ende des 18. Jahrhunderts in der franzésischen Violinpadagogik durch Jean-
Baptiste Cartier gepragt und gelangte Uber Eduard Bernsdorfs Lexikon
schlieBlich auch in die deutsche Fachsprache. Die heute gebréuchliche
Unterscheidung zwischen Accordatura (Regelstimmung) und Skordatur
(abweichende Stimmung) war im historischen Kontext allerdings nicht

etabliert.146

144 Vgl. Ebda.
145 Vgl. Ebda.
146 \gl. Ebda.
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Im Verlauf des 18. Jahrhunderts wurde die Skordatur insbesondere in Frankreich
und Italien weiterentwickelt. Komponisten wie Michele Corrette, Antonio Vivaldi,

Giuseppe Tartini, Pietro Castrucci und Pietro Nardini nutzten sie haufig zur

klanglichen Nachahmung der Vi ol a doéamore. Wol fgang

in seiner Sinfonia concertante KV 364 eine sogenannte Transpositions-
Skordatur, bei der die relative Intervallstruktur der herkdmmlichen Stimmung
beibehalten wird, obwohl die absoluten Tone verandert sind. Antonio Lolli
wiederum experimentierte mit einer heruntergestimmten G-Saite, um den tiefen
Bereich des Instruments zu erweitern. Diese spezielle Variante beeinflusste
maoglicherweise auch Joseph Haydn, der in seiner Sinfonie Il Distratto eine

verwandte Stimmung einsetzte.'4’

Eine neue Bliutezeit erlebte die Skordatur im 19. Jahrhundert durch Niccolo
Paganini. Er verband die transponierende Umstimmung mit teils extremen
Veranderungen der Saitenhdhen 1 etwa durch Anhebung der tiefsten Saite um
eine kleine oder gro3e Terz 1 und erschloss damit ein bislang unerreichtes Maf3
an Virtuositat. Auch Heinrich Wilhelm Ernst flihrte diese Klangasthetik fort und
nutzte sie zur Erzeugung unheimlicher oder geheimnisvoller Effekte. Diese
Wirkungsabsicht fand in der Orchesterliteratur ihre Fortsetzung, etwa in Camille

SainttSaxztnsd® Danse macabre oder G&&tav

Im 20. Jahrhundert behielt die Skordatur ihren Status als spezialisiertes
Ausdrucksmittel virtuoser Spieltechnik, wurde aber zugleich flur neue

Klangwirkungen und experimentelle Farben genutzt. Igor Strawinsky setzte sie

im Feuervogel gezielt fur spezielleK| angprofile ein, w2&hrend

Werke fur skordierte Violine mit Klavier sowie orchestrale Konstellationen
entwickelte. Bei Krzysztof Penderecki wurde ein zweites Streichorchester
vollstandig um einen halben Ton hoher gestimmt, wodurch reizvolle

Spannungsverhaltnisse entstanden. Gyo6rgy Ligeti wiederum integrierte

147 Vgl. Ebda.
148 Vgl. Ebda.
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skordierte Saiteninstrumente in seinem Violinkonzert neben ungewdéhnlichen

Bl asinstrumenten, um einen g&%2ielt Arohenit

Insgesamt zeigt sich, dass die Skordatur Uber Jahrhunderte hinweg sowohl
funktionale als auch &sthetische Dimensionen bediente. Von einer rein
technischen Hilfestellung entwickelte sie sich zu einem eigenstandigen Stilmittel,
das die Ausdrucksmaoglichkeiten der Streichinstrumente bis heute erweitert.

149 vgl. Ebda.
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2.6 Die Musikasthetik und Auffihrungspraxis in der Romantik

Dieses Kapitel bietet einen zusammenfassenden Uberblick Uber zentrale
Aspekte der Musikasthetik und Auffihrungspraxis im 19. Jahrhundert. Im
Mittelpunkt steht die Frage, wie romantische Musik zwischen Werktreue und
kinstlerischer Freiheit interpretiert wurde. Ausgangspunkt ist die Einsicht, dass
der Notentext in der Romantik nicht als endglltige Vorgabe verstanden wurde,

sondern vielmehr als Ausgangsbasis fiir eine individuell gepragte Interpretation.

Anhand bedeutender Quellen i etwa von Spohr, David, Joachim und Bilow 1
werden unterschiedliche Auffassungen von Vortrag, Ausdruck und technischer
Ausfuhrung beleuchtet. Besondere Aufmerksamkeit gilt dabei dem Umgang mit
Ausdrucksmitteln wie Vibrato und Bogenfuhrung sowie der Frage, wie stilistische

Feinheiten jenseits des Notentextes vermittelt wurden.

Ein weiterer Schwerpunkt liegt auf der Rolle des Interpreten als kiinstlerische
I nstanz. Die Diskussion um den Begriff
Selbstverstandnis der Musiker im 19. Jahrhundert wandelte i zwischen
analytischer Durchdringung, subjektivem  Ausdruck und historischer

Verantwortung.

Erganzt wird dies durch einen Blick auf historische Tonaufnahmen, die
verborgene Aspekte romantischer Auffihrungspraxis offenbaren. Nicht zuletzt
wird am Beispiel aktueller Forschungsprojekte gezeigt, wie historisches Wissen
heute in Ausbildung und Praxis einflief3t.

Das Kapitel verfolgt das Ziel, die romantische Auffuhrungskultur in ihrer
Komplexitat sichtbar zu machen i als dynamisches Zusammenspiel von Theorie,

Praxis und kinstlerischem Gestaltungswillen.
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2.6.1 Zur Bedeutung des Notentextes

Ein hilfreicher Ansatzpunkt fur die Interpretation der Neuauslegung der Sonate
Nr. 6 in c-Moll von Biber durch Ferdinand David ergibt sich anhand von Schriften
bedeutender Personlichkeiten des 19. Jahrhunderts aus Davids Umfeld. Eine
Kernfrage dabei ist, inwiefern die strikte Einhaltung des Notentextes mit den
Intentionen des Komponisten ubereinstimmen wiurde. Louis Spohr, der Davids
Geigenlehrer war, thematisierte diese Problematik in seiner Violinschule, in der
er zwischen einem Aricéniig¥éaont uag emnnems Al

definiert den Arichtigenfi Vortrag wie fol g

Al. Reine Intonation, 2. Genaue Einthei
Zeitdauer, 3. Ein Festhalten des Zeitmaasses [sic] ohne Eilen und
Zurtckhalten, 4. Ein genaues Befolgen sowohl der vorgeschriebenen
Nuancen von Starke und Schwéche wie auch 5. Der Stricharten,

Bindungen, Doppel sédhlage, Triller wu.s.v
Demgegen¢gber beschreibt seer den Asch®°nend

Al. Die feinen Schattirungen [sau] der
den Charakter des Tons vom starken, selbst rauhen [sic] bis zum sanft
flotenden, wie auch besonders auf Accentuirung [sic] und Sonderung der
musikalischen Phrasen, 2. Die kunstlichen 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
gehort, 3. Die Bebung in ihren vier Abstufung und 4. Das Forteilen im
Zeitmaass [sic] bey [sic] feurigen und heftig-leidenschatftlichen Stellen, so
wie das Zuruckhalten bey [sic] solchen, die einen zartlichen oder

wehmithig-traurigen [sic] Charakter haben.it>!

150 Spohr, Louis: Violinschule. Wien: Tobias Haslinger, ca. 1832, S. 196.
151 Epda.

Seite 55



Joseph Joachim ging allgemein auf die Problematik ein und betonte, dass
Musikerinnen und Musiker ver mei den sollten, ausschlie
Not enk?® pf eni? Fadinanfli Ddvid selbst fiihrte in seiner Violinschule

aus:

Al €] Der Lehrer wird also nachhel fen
ausreicht. Vorzuglich gilt dies vom Styl [sic] und vom Vortrage, welche
man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele nicht leicht Jemanden

[ sic] bei b®¥ingen wird.

Diese historischen Quellen verdeutlichen, dass der Notentext auch in der
Romantik nicht das alleinige Mald der musikalischen Interpretation war.
Stattdessen erforderte eine fundierte Auffuhrungspraxis umfassendes Wissen
uber die stilistischen und &sthetischen Vorgaben jener Zeit. Bei der
Neuauslegungen der Sonate Nr. 6 von Biber durch Ferdinand David und Henri
Marteau spielen auch Elemente der barocken Auffiihrungspraxis eine Rolle und
missen in diesem Zusammenhang auch stets in die Analyse dieser

Neuauslegung einflie3en.

152 \/gl. Moser, Andreas: Joseph Joachim. Ein Lebensbild. Neue, umgearbeitete und erweiterte
Ausgabe in zwei Banden: Zweiter Band (18561 1907). Berlin: Verlag der Deutschen Brahms-
Gesellschaft m. b. H., 1910, S. 292.

153 David, Ferdinand: Violinschule. Der Beginner. Vorwort. Boston: Oliver Ditson Company, ca.
1880, o.S.
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2.6.2 Vibrato und Bogenfiihrung im Wandel der Zeit

Neben der allgemeinen Betrachtung des Notentextes in der Romantik ist das
Vibrato als eine nicht im Notentext aufgefiihrte Moéglichkeit der musikalischen
Gestaltung zu diskutieren. Heutzutage sind viele Musikerinnen und Musiker der
Meinung, dass romantische Kompositionen mit viel Vibrato gespielt werden
sollten, um den Stil dieser Epoche auszudricken. In Realitat verlor jedoch das
Vibrato parallel zu den Ornamenten im 18. Jahrhundert an Popularitat. Ladngere
Tone wurden nicht mehr verziert oder vibriert, sondern durch Bogenvibrato
gestaltet.> John Jousse meint in seiner Violinabhandlung von 1811, dass die
VerwendungvonVi br at o s o gsai.t®® Bériottschiieb E858fidass in der
franko-belgischen Schule das Vibrato nur gelegentlich, als Ausdrucksmittel
verwendet wurde.'>® Wie schon erwahnt wurde, erhielt die Bogenfiihrung eine
groRere Bedeutung. Gustav Schilling dul3erte 1835: Der prazise Einsatz des
Bogens [ é ]

A[ €] ist unstreitig einer der wic
[sic] der Bogeninstrumente; nicht allein daf3 [sic] Gute und eigentliche
Klangschonheit des Tones an sich zum grof3ten Theile [sic] davon
abhangt, sondern auch der ganze Vortrag eines Tonstlckes erhalt
hauptséchlich dadurch sein Leben: es ist das erste und wirksamste Mittel,

den Tonen Ausdruck und bedeutungsvollen Klang zu verleihen, den Geist

h t

gst

des gesammten [sic] Tonst (¥®ks gl eichsar

154 vgl. Brown, Clive: Performance Practices in the Violin Concerto op. 64 and Chamber Music
for Strings of Felix Mendelssohn Bartholdy. Kassel: Barenreiter, 2018, S. 42.

155 Vgl. Jousse, J.: The theory and practice of the violin. Clearly explained in a series of
instructions and examples, particularly calculated to facilitate the progress of learners in the art
of bowing, with propriety and elegance. London: Printed by Birchall & Co., 1812, S. 48.

156 \/gl. Bacciagaluppi, Claudio/Roman Brotbeck/Anselm Gerhard (Hg.): Zwischen schopferischer
Individualitat und kiinstlerischer Selbstverleugnung. Zur musikalischen Auffiihrungspraxis im 19.
Jahrhundert. C. Brown: Sining and string playing in comparison: instructions for technical and
artistic employment of portament éMethodedde violdnd
Schliengen: Edition Argus, 2009, S. 83-108.

157 Schilling, Gustav/ Gottfried Wilhelm Fink: Encyclopadie der gesammten musikalischen
Wissenschaften oder Universal-Lexicon der Tonkunst. Band 1: A bis Bq. Stuttgart:
Loflundt/Kohler, 1835, S. 694.
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Die weit verbreitete Auffassung, dass romantische Werke mit viel Vibrato gespielt
werden sollten, wird somit infrage gestellt, da zahlreiche bedeutende Geiger
dieser Zeit das Gegenteil berichteten.15® Stattdessen lag der Fokus
beispielsweise auf der Bogenfuhrung =zur Erzeugung verschiedener
Klangfarben.®® Diese historischen Quellen bieten einen weiteren Anhaltpunkts

fur die Interpretation der Neuauslegungen durch David und Marteau.

158 \gl. Jousse, The theory and practice of the violin, S. 48.
159 vgl. Schilling/Fink, Encyclopadie, S.694.
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2.6.3 Die Kunst des musikalischen Vortrags nach Joseph Joachim

Der musikalische Vortrag einer Komposition stellt hohe Anforderungen an die
Interpretin oder den Interpreten. Es sind zwei grundlegende Bedingungen zu
erfullen: Zum einen muss die Musikerin bzw. der Musiker das Werk in seiner
Tiefe verstehen, zum anderen bendtigt er das technische Ristzeug, um seine
Interpretation prazise umzusetzen. Diese beiden Aspekte bedingen einander und

sind in der kinstlerischen Darbietung untrennbar miteinander verbunden.°

Um ein Musikstlck in seiner ganzen Dimension erfassen zu kénnen, reicht es
nicht, lediglich die Noten zu spielen. Es ist vielmehr notwendig, sich intensiv mit
der musikalischen Struktur, den harmonischen Verlaufen und den emotionalen
Gehalten des Werks auseinanderzusetzen. Hierfur bedarf es einer umfassenden
Bildung, die weit Uber die praktische Beherrschung eines Instruments
hinausgeht. Eine ausgereifte Kiinstlerin bzw. ein ausgereifter Kinstler zeichnet
sich nicht nur durch sein technisches Koénnen aus, sondern auch durch seine
Fahigkeit, die tiefere Bedeutung eines Werks zu erfassen und adaquat zum

Ausdruck zu bringen.16?

Bildung im weiteren Sinne ist daher fir die Musikerin bzw. den Musiker von
unschéatzbarem Wert. Die grof3en Meister der Vergangenheit haben sich nicht nur
mit Musik, sondern auch mit Literatur, Philosophie und anderen Kulnsten
beschaftigt. Diese interdisziplindre Herangehensweise erweitert den Horizont
und sensibilisiert die Kunstlerin bzw. den Kinstler fur feinste Nuancen in der
Interpretation. Eine breite kulturelle Bildung schérft zudem den Geschmack und
fordert das kritische Denken, beides essenzielle Bestandteile einer gelungenen

musikalischen Darbietung.16?

Besonders entscheidend ist das Verstandnis fir die Epoche und den Stil einer

Komposition. Die Interpretation eines barocken Werkes erfordert eine andere

160 \/gl. Joachim, Joseph/ Andreas Moser: Violinschule. Vom Vortrag. Berlin: N. Simrock, 1905,
S. 5.

161 \gl. Ebda. S.5.

162 vgl. Ebda. S.5.
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Herangehensweise als die eines romantischen oder modernen Stlckes.
Wahrend in der Barockmusik oft eine klare Struktur und Artikulation gefragt ist,
liegt der Fokus in der Romantik verstarkt auf der emotionalen Gestaltung und der
klanglichen Nuancierung. Jeder Stil hat seine eigenen Regeln und
Ausdrucksweisen, die eine Musikerin bzw. ein Musiker beherrschen muss, um

dem Werk gerecht zu werden.'63

Ein weiterer wichtiger Aspekt ist das Studium der Harmonielehre. Wer die
harmonische Struktur eines Musiksticks versteht, kann dessen Form und
Ausdruck gezielter interpretieren. Die thematische Verarbeitung eines Werks zu
erkennen, hilft der Interpretin, dem Interpreten, es mit mehr Tiefe und Kohérenz
darzustellen. Dies ermdglicht nicht nur eine stilgerechte, sondern auch eine

lebendige Darbietung, die den Zuhorer bzw. die Zuhorerin unmittelbar beriihrt.164

Die gro3te Herausforderung fur eine Musikerin bzw. einen Musiker besteht darin,
die Intention des Komponisten bzw. der Komponistin authentisch zum Leben zu
erwecken. Eine rein technische Wiedergabe der Noten genugt nicht, vielmehr
muss die Interpretin bzw. Interpret das Werk verinnerlichen und es mit einer
eigenen, dennoch stilistisch fundierten Handschrift prasentieren. Dies setzt
voraus, dass die Musikerin oder der Musiker das Stick nicht nur analysiert,
sondern es emotional nachfuhlt und es mit personlichem Ausdruck fullt. Eine
einfuhlsame Interpretation verleiht der Musik eine besondere Tiefe und sorgt

daftr, dass die Auffihrung zu einem intensiven Erlebnis wird.16°

Wahrend einfache Musikstlicke auch intuitiv erfasst und gespielt werden kénnen,
erfordert die Interpretation anspruchsvoller Kompositionen eine tiefgehende
Beschaftigung mit Musiktheorie und Spieltechnik. Ein nachhaltiger kiinstlerischer
Fortschritt ist daher nur durch eine intensive Auseinandersetzung mit der Materie
moglich. RegelmaRiges Studium, kontinuierliche Ubung und eine reflektierte

Auseinandersetzung mit stilistischen Besonderheiten sind unabdingbar, um als

163 \gl. Joachim/Moser, Violinschule, S.6.
164 Vgl. Ebda. S.6.
165 vgl. Ebda. S.6.
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Musikerin bzw. Musiker zu reifen und den musikalischen Vortrag auf héchstem

Niveau zu meistern.166

Letztlich erfordert die Kunst der Interpretation eine stetige Weiterentwicklung.
Jede Musikerin und jeder Musiker durchlauft im Laufe seiner Karriere einen
personlichen Reifungsprozess, in dem sich seine Auffassung und
Gestaltungskraft weiterentwickeln. Die grof3ten Kdinstlerinnen und Kunstler
zeichnen sich nicht nur durch ihre technische Virtuositat aus, sondern auch durch
ihre Fahigkeit, mit ihrer Interpretation neue Perspektiven zu ertffnen und
emotionale Tiefe zu vermitteln. Die Fahigkeit, Musik nicht nur zu spielen, sondern
sie wahrhaft zu durchleben, ist das hdchste Ziel einer jeden Musikerin und eines

jeden Musikers.167

166 \/gl. Joachim/Moser, Violinschule, S.7.
167 vgl. Ebda. S.7.

Seite 61



2.6.4 Hans-Joachim Hinrichsen: Ainterpretationfi im 19. Jahrhundert. Ein

Grad zwischen schopferische Individualitat oder Originalitat

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts erhieltd er Begri ff Amusi kal

sowohl Zustimmung als auch Kritik. Wahrend Louis Ehlert 1869 vor einer
Uberbetonung der Interpretation warnte, weil dadurch die objektive Struktur von
Bachs Musik verzerrt werde, lobte Carl Friedrich Weitzmann zur selben Zeit Hans
von Bulow als idealen Interpreten grof3er Meisterwerke. Weitzmann stellte
Interpretation, Wiedererweckung und Vortrag in eine positive, beinahe

symbiotische Beziehung.%8

Franz Liszt und seine Schule forderten malf3geblich die Aufwertung der
Interpretation als eigenstandige kinstlerische Leistung. Demgegenuber hegten
Vertreter wie Eduard Hanslick weiterhin Skepsis gegentber dem subjektiven
Element im Musizieren. Hanslick erkannte zwar die notwendige emotionale
Dimension der Auffihrung an, betonte aber gleichzeitig, dass die korrekte

Wiedergabe der Noten Vorrang habe. Hans von Bllow hingegen kampfte gegen

sck

das, wa s er al s Al angweilige Correcthei

lebendiges, motivisch durchdrungenes Spiel.15°

Die Begriffsverwendung blieb auch am Ubergang zum 20. Jahrhundert
umkampft. Kritiker wie Hans Pfitzner und Igor Strawinsky lehnten die Vorstellung
des Aschopfer i s cdarehwegsl abtusdr evoeugem feutrale

Begriffe wie AAuff¢s¢hrungid oder Aex®cuti on

Interpretation nachhaltig durch und spiegelt sich bis heute in der Rolle der

Dirigentin oder des Dirigenten als prominenteste Interpretin oder prominentesten

168 Bacciagaluppi, Claudio/Roman Brotbeck/Anselm Gerhard (Hg.): Zwischen schépferischer
Individualitat und kiinstlerischer Selbstverleugnung. Zur musikalischen Auffiihrungspraxis im 19.
Jahrhundert. Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Schliengen: Edition Argus, 2009.
S. 14 f.

169 vgl. Ebda. S. 15.
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Interpreten wider 1 obwohl dieser im eigentlichen Konzertakt selbst keinen Ton

erzeugt!’®

Die Entstehung der Interpretation als eigenstéandige Disziplin ist eng mit der
gesellschaftlichen Differenzierung zwischen Komponistinnen und Komponisten
sowie Auffihrenden verbunden. Hans von Bilow, ein herausragendes Beispiel
dieser Entwicklung, formulierte ironisch, seine Aufgabe bestehe in der
Reproduktion gegeniber der Produktion eines Komponisten wie Brahms. Damit
reflektierte er auf humorvolle Weise die Verschiebung der kiinstlerischen Rollen

im Musikleben.17?

Das Bewusstsein fur die Notwendigkeit einer interpretierenden Aneignung von
Musik wurde im 19. Jahrhundert durch die wachsende historische Distanz
verstarkt. Werke von Beethoven und Bach galten zunehmend als kanonisch und
interpretationsbedurftig. Carl Czernys Edition des Wohltemperierten Klaviers
etwa markierte durch ihre agogischen und dynamischen Zusatze einen
entscheidenden Schritt zur sogenannten Interpretationsausgabe. Diese Praxis
setzte Hans von Bilow fort, etwa in seinen Bearbeitungen der Werke Carl Philipp
Emanuel Bachs und Héndels, bei denen er den Satz dichter und thematisch

profilierter gestaltete.1’?

Besonders deutlich wurde Bllows Interpretationsansatz in seiner beriihmten
Ausgabe der Beethoven-Sonaten von 1871. Wahrend er sich hier
Herausgeberzusatzen enthielt, kommentierte er ausgiebig die Lesarten und
Spielweisen. Seine Beethoven-Interpretationen, insbesondere die zyklische
Auffihrung der spaten Sonaten, sorgten fir geteilte Reaktionen. Kritiker wie
Hugo Wolf warfen ihm eine zersetzende Behandlung Beethovens vor, andere
sahen darin eine analytische Durchdringung des musikalischen Materials, die

bisher ungehorte Strukturen freilegte.1”

170 vgl. Ebda. S. 16.
171 vgl. Ebda. S. 17.
172 vgl. Ebda. S. 17-19.
173 vgl. Ebda. S. 21 f.
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Die nachhaltige Wirkung von Bilows Interpretationsstil erstreckte sich auch auf
die Theorie: Hugo Riemann lie3 sich durch Bulows Beethoven-Konzerte zur
Entwicklung seiner Phrasierungslehre anregen. Ebenso beeinflusste Mathis
Lussy die fr¢ghetrladise ebrady AVMer musi kalis
strukturale GesetzméaRigkeiten zurlckfuhrte. Hierbei entstand eine neue
Vorstellung von Musikalitat: Nicht mehr unmittelbare Empfindung, sondern
rational analysierbare Struktur sollte die Grundlage fur das Verstandnis und die

Interpretation von Musik sein.1’

Im Ergebnis veranderte sich damit das Paradigma musikalischer Asthetik
tiefgreifend. Wahrend Friedrich von Hausegger Musik als unmittelbaren
Ausdruck verstand, pladierten Riemann und seine Nachfolger dafir, Musik wie
Texte einer detaillierten Interpretation zu unterziehen. Die neue musikalische
Wissenschaft verstand sich als Analyse von Struktur und Ausdruck i eine
Tendenz, die die Musikwissenschatft bis weit ins 20. Jahrhundert pragen sollte.*">

174 Vgl. Bacciagaluppi et al., Zwischen schopferischer Individualitait und kinstlerischer
Selbstverleugnung, S. 22 f.
175 vgl. Ebda. S. 24.
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2.6.5 Jesper Bgje Christensen: Historische Tonaufnahmen als Quelle zur

Auffuhrungspraxis

Jesper Bgje Christensen diskutiert in diesem Beitrag die Bedeutung historischer
Tonaufnahmen als Quelle zur Auffihrungspraxis des 19. Jahrhunderts. Im
Zentrum steht die These, dass alte Aufnahmen musikalische Ausdrucksformen
zeigen, die von schriftichen Quellen nicht vollstandig erfasst werden kénnen.
Dabei beschrankt sich die Analyse auf Musikerinnen und Musikern, die noch
einen direkten Kontakt zur romantischen Tradition hatten T darunter
insbesondere Sangerinnen und Sanger sowie Pianistinnen und Pianisten wie
Adelina Patti oder Edvard Grieg. Diese Kunstlerinnen und Kunstler verkdrpern
eine Spielweise, die in modernen Interpretationen oft nicht mehr gegenwartig

ist.176

Ein zentrales Thema ist die stilistische Freiheit im Tempo, insbesondere das

sogenannte Atempo rubatohf. Christensen

Giuseppe Scaramellis ASaggio sopra

déorchestran, Iliartnbesahreler wird, dvaet Ririgéntinnen und
Dirigenten auf rubato der Sanger reagieren mussen. Dabei sei Flexibilitat
gefordert: Der Dirigent misse unterscheiden, wann das Orchester stabil im Takt
bleiben oder das rubato mitvollziehen soll. Diese Differenzierung spiegelt sich in
den Aufnahmen von Patti und Tetrazzini wider, deren Ausdrucksweisen stark

durch individuelle Rubati gepragt sind.1’”

Neben der Tempogestaltung sind auch

vV e

dov

Ar ti k

not ai und das Portamento zentral @ dasSusdr uc

sanfte Hineingleiten in einen Ton oder das verbindende Gleiten zwischen Ténen
i stammen aus dem vokalen Bereich und finden sich bereits bei Autoren wie

Christoph Bernhard oder Domenico Corri beschrieben. Die Aufnahmen zeigen,

176 Vgl. Ebda. S. 142 f.
177 ygl. Ebda. S. 143 f.
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wie lebendig und emotional aufgeladen solche Ausdrucksmittel genutzt wurden,

was in heutigen Darbietungen oft fehlt.1"®

Anhand von Griegs eigener Aufnahme s
Christensen, wie Komponisten ihre Musik agogisch gestalten: durch gezielte
Dehnung und anschlieBende Beschleunigung einzelner Takte, ganz im Sinne
einer musikalischen Rhetorik. Diese Ausdrucksfreiheit ist nicht nur mit
historischen Quellen wie Turk oder Czerny belegbar, sondern wird in Griegs Spiel
geradezu verkorpert. Das Tempo ist hier ein Mittel zum Ausdruck, nicht blofl3 ein

messbarer Wert.179

Christensen verweist auch auf historische Aufnahmen von Chopin-Schiilern oder
deren Nachfolgern. Besonders aufschlussreich ist das Spiel von Alexander
Michalowski, das trotz seines hohen Alters beim Zeitpunkt der Aufnahme eine
bemerkenswerte Virtuositat aufweist. Seine Interpretation des ersten Scherzos
von Chopin hélt sich genau an dessen Metronomangabe T ein Beleg dafir, dass
auch extreme Tempi nicht nur notiert, sondern realisiert wurden. Dies
widerspricht der oft gedufR3erten Annahme, dass altere Musik generell langsamer

interpretiert wurde.*&°

Ahnliche Beobachtungen lassen sich im Bereich des langsamen Gesangs
anstellen. In den Nocturne-Aufnahmen von Louis Diémer und Raul Koczalski wird
deutlich, wie das tempo rubato in einem strengeren Sinn verstanden wurde: Die
linke Hand bleibt stabil im Puls, wéhrend die rechte durch rhythmische Flexibilitat
die Melodie zum Leben erweckt. Diese Spielweise erinnert an Mozarts
berihmten Brief, in dem er beschreibt, wie das rubato funktioniert, wenn nur eine

Hand davon weifl3.181

Ein bemerkenswertes Beispiel fur die Ubereinstimmung innerhalb einer

interpretatorischen Linie ist das vergleichbare Spiel von Michalowski und

178 Vgl. Ebda. S. 145-147.
179 vgl. Ebda. S. 149 f.
180 \gl. Ebda. S. 150 f.
181 gl. Ebda. S. 152 f.
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Koczalski in Chopins Polonaise A-Dur op. 40 Nr. 1. Beide Pianisten dehnen
systematisch den Anfangstakt und holen das Tempo durch Beschleunigung am
Ende der Phrase wieder auf. Christensen sieht darin den Beweis, dass
bestimmte Ausdrucksmittel Uber Generationen hinweg tradiert wurden i ein

wertvoller Beleg fir die Authentizitat dieser Spielweise.8?

Christensen betont, dass Agogik und Dynamik haufig miteinander verbunden
sind. Ein Crescendo wird oft durch eine gleichzeitige Tempozunahme unterstuitzt,
ein Decrescendo durch ein Zurlicknehmen des Tempos. Obwohl diese
Verknupfung heute oft kritisch betrachtet wird, war sie fur friihere Generationen

ein naturlicher Ausdruck musikalischer Intensitat.183

Die emotionale Wirkung historischer Aufnahmen geht laut Christensen Uber
technische Parameter hinaus. Sie zeigt sich in feinen Nuancen, etwa in der
Gestaltung von Koloraturen, die sich kaum in Worte fassen lassen. Diese
Raffinesse, die sich manchmal in einem nationalen oder persénlichen Stil dul3ert,

verleiht den historischen Interpretationen eine unverwechselbare Authentizitét. 184

AbschlieRend hebt Christensen die Bedeutung der historischen Instrumente
hervor. Viele Musiker der damaligen Zeit spielten auf Fliigeln, mit denen sie von
Kindheit an vertraut waren. Auch wenn spatere Aufnahmen auf moderneren
Klavieren stattfanden, blieb das Klangideal erhalten. Dies zeigt sich eindrucksvoll
in einer Aufnahme Koczalskis auf Chopins eigenem Pleyel-Fligel: Mit feinster
Technik und unglaublicher Leichtigkeit bringt er das Impromptu in cis-Moll op. 66
zum Klingen i ein Beispiel flr expressive Virtuositat, die weit tber blof3e Technik

hinausgeht.185

Diese Linie zieht sich weiter bis zu Moriz Rosenthal, einem Schiler Liszts und
Mikulis, der in einer Rolleinspielung Chopins Ettide op. 25 Nr. 6 interpretiert. Auch

hier zeigen sich alle beschriebenen Elemente der romantischen Klavierkunst i

182 \/gl. Ebda. S. 153.
183 /g|. Ebda. S. 154.
184 Vgl. Ebda. S. 154.
185 \/gl. Ebda. S. 155 f.
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Rubati, Agogik, Portamenti T in eindrucksvoller Verbindung. Diese historischen
Aufnahmen offenbaren eine Ausdruckstiefe, die sich nicht vollstandig in
Notentexten erfassen lasst i und geben uns Einblick in eine Auffiihrungstradition,

die heute vielfach verloren scheint.186

186 \/g|. Ebda. S. 156 f.
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2.6.6 Roman Brotbeck: Das Forschungsfeld Ainterpretationspraxis des 19.

Jahrhundertsii an der Hochschule der Kiinste Bern

Das Forschungsprojekt zur Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts an der
Hochschule der Kinste Bern (HKB) hinterfragt géngige Standards im
Musikbetrieb. Es betrachtet nicht nur einzelne Lehrbereiche, sondern betrifft die
gesamte Institution 1 Lehrende und Lernende gleichermal3en. In einer
Umgebung, die von standardisierten Instrumenten, Methoden und
Bewertungsmalstédben gepragt ist, versteht sich Forschung hier als bewusster

Storfaktor, der tradierte Routinen durch neue Perspektiven erganzt.187

Ein zentraler Schwerpunkt der HKB-Forschung ist die kinstlerische
Interpretation. Sie ist in vier Richtungen unterteilt: erstens die Deutung von
Kunstformen wie Performances und Installationen, zweitens die sich wandelnde
Rolle von Autorenschaft in popularer Musik, drittens die Bewahrung und
Notierung unkonventioneller Werke wie Konzeptkunst und viertens die
musikalische Interpretationsforschung im 19. Jahrhundert auf Basis historisch
informierter Ansatze. Letzteres bildet den Kern dieses Projekts.188

Die These, dass unser heutiges Bild des 19. Jahrhunderts im Musikleben vor
allem durch die Entwicklungen des 20. Jahrhunderts entstanden ist, bildet die
Grundlage. Kanonisierung, Standardisierung von Spielweisen und Instrumenten
sowie die Trennung zwischen Interpretations- und Kompositionsgeschichte sind
Resultate der Moderne. Daher muss bei der Erforschung historischer
Auffuhrungspraxis reflektiert werden, wie sehr man selbst durch moderne

Sichtweisen gepragt ist.189

Drei grundlegende Traditionen der Interpretation im 20. Jahrhundert werden
unterschieden: die antiromantische Haltung, die sich gegen spatromantische

Subjektivitat richtet; die standardisierende Linie, die weltweit glltige Spielideale

187 Vgl. Bacciagaluppi et al., Zwischen schopferischer Individualitat und kinstlerischer
Selbstverleugnung, S. 189.

188 \/gl. Ebda. S. 190.

189 \/gl. Ebda. S. 190 f.
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etabliert; sowie die kritische Position, die sich mit ideologischer Distanz zur

Romantik und aus dem Geist der Neuen Musik entwickelt hat.190

Die antiromantische Richtung betont Objektivitdt und Reduktion. Vertreter wie
Straube und Walcha bearbeiteten Werke, um romantische Ausdrucksformen zu
minimieren. Diese Schule stellte das Ideal eines gleichmaliigen Tempos, klarer
Strukturen und einer Ablehnung instrumentaler Weiterentwicklung in den

Vordergrund.*!

Die standardisierende Praxis pragte nachhaltig die Instrumentalausbildung und
Konzertpraxis. Technische Reproduzierbarkeit und institutionelle
Vereinheitlichung fuhrten zur Ausbildung eines vermeintlich optimalen
Klangideals, das als universell fir alle Musikstile gelten sollte. Dabei wurde haufig
ein romantisches Repertoire verwendet, allerdings ohne dessen historische

Spielweise zu reflektieren.19?

Die kritische Interpretation hinterfragt Klangschonheit als Ziel und lehnt die
historische Auffihrungspraxis oft als rickwartsgewandt ab. Gepragt von Adornos
Denken wird Musik nur dann als gelungen interpretiert, wenn sie aus einer
zeitgendssischen Perspektive kritisch beleuchtet wird. Werke der Spatromantik
wie Mahlers Symphonien werden unter Betonung von Briichen dargestellt.1%3

Alle drei Richtungen zeigen heute Ermudungserscheinungen. Die
antiromantische Haltung ist marginalisiert, die Standardtradition bleibt in
Institutionen prasent, und die kritische Linie wurde von der Entwicklung der
historischen Auffihrungspraxis weitgehend Uberrollt. Die HKB mochte hier

ansetzen, reflektieren und erganzen, ohne eine neue Dogmatik zu schaffen.1%*

Ziel ist es, die Ausbildung stilistisch zu erweitern. Nicht durch ein isoliertes

Anstitut fur historische Praxisii sondern durch Offnung der bestehenden

190 vgl. Ebda. S. 191-193.
191 vgl. Ebda. S. 191 f.
192 \/g|. Ebda. S. 192 f.
193 \gl. Ebda. S. 193.

194 \/g|. Ebda. S. 194
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Programme. Historische Instrumente werden eingesetzt, um auf modernen
Instrumenten neue Spielweisen zu ermdglichen. Der Vergleich mit anderen
Kinsten i etwa der Konservierung zerfallender Werke i erzeugt interessante

Synergien.19

Ein konkretes Vorhaben ist die Erhaltung von Welte-Mignon-Klavierrollen, bei
denen frihe Pianistinnen und Pianisten i ohne Wissen um Aufnahmegerate i
ihre Interpretation aufzeichneten. Diese Dokumente sind unschétzbar flr das
Verstandnis historischer Auffihrungspraxis und bieten Zugang zur musikalischen

Welt vor dem Ersten Weltkrieg.1%

Ziel ist dabei ein Paradigmenwechsel: Weg vom Fortschrittsdenken, das
ausschlie3lich den Bruch mit der Tradition feiert. Stattdessen geht es um die
Rekonstruktion vergangener Normen, um das Verstandnis der Vielfalt des 19.
Jahrhunderts zu vertiefen. Brahms und Liszt zeigen, wie eng in dieser Epoche

formale Struktur und subjektiver Ausdruck verbunden sein konnten.°’

195 \/gl. Ebda. S. 195.
196 Vgl. Ebda. S. 196.
197 ygl. Ebda. S. 196 f.
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3 ANALYSE UND VERGLEICH DER NEUAUSLEGUNGEN DER
BIBER SONATE NR. 6 IN C-MOLL VON 1681 DURCH
FERDINAND DAVID UND HENRI MARTEAU

In diesem Teil werden die Aussetzung der Basslinie im 19. Jahrhundert durch
Ferdinand David und im 20. Jahrhundert durch August Goéllner (Pianist und
Kollege von Henri Marteau) sowie die Unterschiede in der Solostimme analysiert,
diese im Verhaltnis zueinander betrachtet und charakterlich und musikasthetisch
eingeordnet. Zusatzlich zu der Analyse des Notentextes werden auch Faktoren

aus vorangegangenen Kapiteln in die Analyse integriert.

Dabei soll an dieser Stelle auch erwahnt werden, dass Henri Marteau diese
Neuauslegung in seiner Studienausgabe fiir Violine inkludiert hat. So kann davon
ausgegangen werden, dass Marteau die Klavierbegleitung, auch wenn er sie
nicht selbst geschrieben hat, als geeignet befunden haben muss. Die
Herangehensweise und Durchfiihrung der Analyse erfolgt nach dem Vorbild von
Joseph Joachims Violinschule, in der er sowohl die Beschreibung von
musiktheoretischen Elementen als auch die daraus ableitbaren Affekte als

wichtige Elemente einer Werksaufarbeitung sieht.

Fur die Analyse ist es fundamental zu wissen, ob es eine Verbindung zwischen
Ferdinand David und Henri Marteau gab oder ob beide Musiker ihre
Neuauslegungen unabhangig voneinander, ausgehend von der originalen
Biberversion, anfertigten. Im Zuge der Recherche, um weitere Neuauslegungen
neben der Neuauslegung von David zu finden, befand sich in der Bayerischen
Staatsbibliothek Minchen eine mit handschriftichen Bezeichnungen versehene
Version der Ferdinand David Neuauslegung aus dem Archiv von Henri Marteau.
Somit stand zun&chst fest, dass Henri Marteau die Version von Ferdinand David
gekannt haben muss. In weiterer Folge zeigte sich, dass Marteau auch eine
vollwertige Neuauslegung mit neuer Klavierbegleitung geschrieben hatte, sodass
im folgenden Kapitel eine Analyse und ein Vergleich dieser beiden

Neuauslegungen angestellt werden kénnen.
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Es sei darauf hingewiesen, dass sich die Ziffern im Notentext stets auf die
Neuauslegung von H. Marteau beziehen. Es wird aufgrund der besseren
Lesbarkeit immer von Marteau gesprochen, auch wenn August Gollner Anteil an
der Klavierbegleitung hat. Zur Erfassung der nachfolgenden Analyse wird
empfohlen sich die Noten der unterschiedlichen Versionen, welche sich im
Anhang der Arbeit befinden, zur Hand zu nehmen und ausgehend von den
Stellenangaben in Marteaus Version die Version von David parallel zu

betrachten.
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3.1 Analyse des Largo

Den Anfang der Sonate bezeichnen sowohl Ferdinand David als auch Henri
Marteau mit Largo. Lediglich Marteau flgt eine genaue Tempoangabe von
AViertel = 58f hinzu. Das i st Largosnoreier n r el
ungefahres Tempo und vor allem den Charakter vorgibt. Demnach konnten
Spielerinnen und Spieler unter Bericksichtigung der Originalversion dazu
verleitet werden, bei der Version von Ferdinand David ein hoheres Grundtempo

als bei der Version von Marteau zu wahlen.

In der Begleitung fallt auf, dass David die Klavierstimme i abh&ngig vom
Charakter und der Dynamik der Violinstimme i sehr differenziert gestaltet hat.
Beim bedrohlich wirkenden chromatischen A
unterstutzt David diese Wirkung durch Oktavverdopplungen der Basslinie.
Zunachst beginnt die Basslinie mit Viertelnoten, wie in der Originalversion
geschrieben, bevor sie in Takt 8 den Rhyt
chromatischen Linie der Violinstimme Gbernimmt, um die Dramatik zu verstarken

und nahtlos in die nachste Passage lUberzuleiten.

Bei Marteau wird die Basslinie hingegen mit leicht wirkenden Achtelbewegungen
begleitet. | n T a k t fortis®imolneder tvidlinstingrte miDeanemn d d a s
erweiterten Tonumfang und einer erneuten Oktavverdopplung in der Basslinie.

Verstarkt wird der machtige Charakter zusatzlich durch gerade Viertelakkorde.

Bei Marteau hingegen findet beim crescendoi n Takt 10 keine Er we
Tonumfangs statt. Eine mdgliche Erklarung konnte darin liegen, dass beim
Hammerklavier zu Zeiten Davids die Lautstéarke begrenzt war und die Dynamik i

ahnlich wie beim Cembalo 1 Uber den erweiterten Tonraum realisiert wurde.

I n Takt 14 f¢hrt Marteau die Achtel bewegun
abermals das crescendo mit vollgriffigen, oktavverdoppelten Akkordspriingen

intensiviert. Diese kontrastierenden Ansatze ziehen sich bis zum Ende des Largo

durch.
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Auch in der Soloviolinstimme treten einige Unterschiede zutage. So hat Marteau
in Takt 6 die auftaktgepr2gte chromati sch
Viertelnoten zuriickverwandelt und einen Sprung auf das G1 eingefugt. Ab
Takt 14 zei genzen is dec Dynaikgedtattung: David fuhrt zum
Phrasenende jeweils ein crescendo durch, was einen drangenden, bedrohlichen
Charakter erzeugt, der in einem fortissimo am Ende des Largo kulminiert.
Marteau erzeugt diesen Effekt in abgeschwéchter Form, verzichtet auf das
crescendo zum Phrasenende und endet lediglich im forte, was die geringere

dramatische Wirkung erklart.

Einen Takt vor der Zif fienVerdleichz2iDdvidi dasuf , da:
Spiel in hohen Lagen vorgibt. Dieses Phanomen lasst sich an mehreren Stellen
in der Einleitung beobachten und tritt bei Marteau noch ausgepréagter auf. Das

Spiel in hohen Lagen wurde in der Barockzeit, sofern mdglich, eher vermieden.

Ferdinand David hat mit seiner Aussetzung des Generalbasses ein
kontrastreiches Licht- und Schattenspiel erzeugt. Dies beruht besonders auf den
grol3en Unterschieden im Tonumfang sowie auf starken, teils plotzlichen
Dynamikwechseln. In seiner Klavierbegleitung wird deutlich, dass David die
Absicht verfolgt, ein Zwiegesprach zwischen der Solovioline und dem Klavier zu
schaffen und den von der Melodie vorgegebenen Charakter so deutlich wie

moglich T manchmal fast Uberzeichnend 7 zu unterstutzen.

Marteau (bzw. Gollner) hingegen hat die Klavierbegleitung wesentlich einfacher
gehalten. Er verwendet eine schlichte Aussetzung der Basslinie mit eingefligten
Achtelnoten zwischen den Akkorden, die als melodische Durchgénge fungieren.
Die daraus resultierenden Achtelketten verleihen der Einleitung einen
vertrAumten, weichen Charakter. Dabei verschmelzen Solostimme und
Begleitung teilweise miteinander; oft erklingen gleichzeitige Achtelbewegungen.
Das hat zur Folge, dass agogische Freiheiten in der Violinstimme deutlich

schwerer realisierbar sind.
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3.2 Hintergrundinformationen zur Passacaglia

Um die Analyse weiterzufuihren, ist es zunachst notwendig, ein grundlegendes

Verstandnis zu entwickeln und den charakteristischen Kern der Passacaglia zu

bel euchten. Der Begriff APassacagli ah

Aoasacallefiund bezeichnete einst einen volkstimlichen Tanz (Tanzmusik), bevor
er von franzosischen Komponisten Glbernommen wurde.'%® In Johann Walthers
musikalischem Lexikon aus dem Jahr 1732 wird die Passacaglia

folgendermal3en definiert:

APassacaglia oder Passagaglio [it
Chaconne. Der ganze Unterschied besteht darinn [sic], dal3 [sic] sie
ordinairement [sic] langsamer als die Chaconne gehet [sic], die Melodie
mattherziger (zartlicher), und die Expression nicht so lebhaft ist; und eben
deswegen werden die Passecaillen [sic] fast allezeit in den Modis
minoribus, d. i. in solchen Toénen gesetzt, die eine weiche Terz haben (d.
h. in Moll, ®nm. d. Verf).nf

Bezuglich des Tempos der Passacaglia gab es im Verlauf der Geschichte
unterschiedliche Auffassungen. Michel Pignolet de Montéclair (16671 1737)
bezeichnete die Passacaglia in seinem B u ¢ Rrinclpes de Musique divisées en
quatr e aiAravefenssiauf eine langsame, gewichtige und schwere Art

al

hindeutet?Mi chel LOAffilard | egte im Jahr

fest und fugte die Bezeichnung Al e n t e(largsarm,fruhig) hinzu. Ahnliche
Beschreibungen finden sich auch bei Freillon-Poncein (1700) und Brossard
(1703). Im Jahr 1732 gab Louis-Léon Pajot ein etwas langsameres Tempo von
AVi er t el 2L Einige Jdhre apdter, 1759, schrieb Jean-Baptiste le Rond

st ar

170:

d6Al embert i MAfd ®meerm Wer knusi que, th®oriqu

198 Die Entwicklung der Passacaglia. In: O1, 2017, https://oel.orf.at/artikel/213149/Die-
Entwicklung-der-Passacaglia (abgerufen am 23.05.2025).
199 Walther, Johann Gottfried: Musicalisches Lexicon Oder Musicalische Bibliothec. Leipzig: Deer,

1732, S. 465.

200 \/gl. de Montéclair, Michel Pignolet: Principes de musique. Paris: L'auteur, 1736, S.39.

201 vgl. Biezen, J. v.. Het tempo van de Franse barokdansen. Utrecht, 1984,
http://www.janvanbiezen.nl/frenchbarok.html (abgerufen am 28.04.2025).
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|l es princi pes ddsedieMPassaRaglima @armaVierfjleich zur Chaconne
Apl us | ent e sei was au$ eine sanftére, gdfuhlvollere Interpretation
hindeutet.?%> Diese Beschreibung wird auch von Jean-Jacques Rousseau in
seinemADi ct i onnai rausdéme Jamu768 bestktgfizo3

202 \/gl. Le Rond d'Alembert, Jean: Elémens de musique, théorique et pratique, suivant les
principes de M. Rameau. Paris: Chez C.-A. Jombert, 1759, S. 169.

203 \/gl. Rousseau, Jean-Jacques.: Dictionnaire de musique. Paris: Chez la veuve Duchesne,
1768, S. 372.
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3.3 Analyse der Passacaglia und aller nachfolgenden

Abschnitte bis zur Gavotte

Ausgehend von diesem Hintergrundwissen lasst sich anfangs gleich ein
deutlicher Unterschied in der Wahl des Tempos erkennen. Ferdinand David wahlt
hier moderato als Grundtempo. Marteau hingegen wahlt ein Grundtempo mit
einer genauen Tempoangabe von 96 bpm. Er bezeichnet dies als Allegro
energico. Diesen gewollten energischen Charakter erzielt Marteau, indem er den
von Biber original komponierten Passacaglia-Rhythmus im Bass Ubernimmt.
David erzeugt in der Klavierbegleitung im Bass einen auftaktartigen Charakter
auf der ersten Schlagzeit. Die Passacaglia erhalt dadurch einen leichten,
eleganten, Menuett artigen Charakter. Marteau hingegen Ubernimmt die originale
Basslinie von Biber, welche durch eine Viertelnote auf der ersten Schlagzeit und
eine halbe Note auf der zweiten Schlagzeit gepragt ist. Dies bildet eine Synergie
mit der Soloviolinstimme, welche auch nach dieser Idee gestaltet wurde. Der
Charakter wird hierbei von dem leichten, téanzerischen Charakter von Davids
Version in eine wellenartige, schwungvolle, Sarabanden artige Version
verwandelt. Dieser Effekt entsteht auch dadurch, dass Marteau auf die erste
Schlagzeit eine Viertelnote schreibt, die der Geigerin bzw. dem Geiger
ermdglicht, Schwung und Energie fur die auf die zweite Schlagzeit folgende halbe
Note zu holen, wahrend bei David durch die Achtelnote auf Schlagzeit 1 und der

folgende Achtelpause ein Abschluss dieses eintaktigen Motivs angedeutet wird.

In der Soloviolinstimme bei Marteau sticht besonders der Lagenwechsel im Takt
5 hervor. Uber die Bedeutung eines Lagenwechsels wurde in der Geschichte des
Violinspiels bereits viel diskutiert. Joseph Joachim beschreibt in seiner
Violinschule die Wichtigkeit, zwischen einem praktikablen und einem
bedeutungsvollen Fingersatz zu unterscheiden. Dabei sind Fingersatze laut
Joachim keinesfalls eine festgeschriebene Vorgabe, sondern ein Mittel, um
entweder auf technischer Seite zu unterstiitzen oder einen gewissen Effekt zu
erzielen. In diesem Fall kann von einem effektvollen Fingersatz ausgegangen
werden, da mit dem Lagenwechsel in die fiinfte Lage die E-Saite vermieden wird

und somit das beschriebene piano dolce besser zur Geltung kommen kann.
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Dieses Vermeiden der E-Saite und das generelle Spiel in hohen Lagen sind ein
Phanomen, welches sich durch das gesamte Werk zieht; erste Stellen wurden

bereits im Analyseteil der Einleitung besprochen.

Im funften Takt nach 2 Gbernimmt die Soloviolinstimme den lyrischen Part mit
den Achtelnotenketten, wahrend das Klavier das Passacaglia-Thema darbietet.
Im Takt 9 nach Ziffer 2 fallt auf, dass Marteau an den Legati, welche auch die
Takte miteinander verbinden, festhéalt, wahrend Ferdinand David einen
plétzlichen, witzigen und kecken Charakterwechsel einschlagt. Dieser Effekt
entsteht, indem David das Legato durch synkopenhafte Staccato-Einwirfe auf
Schlagzeit 1 und 2% durchbricht. Der Effekt wird durch die sich in den beiden
Handen der Pianistin bzw. des Pianisten abwechselnden Achtelakkorde
verstarkt. Das darauffolgende piano dolce wirkt bei David dadurch

kontrastreicher.

Wahrend Marteau bei Ziffer 3 wieder das Grundmotiv der Passacaglia in beiden
Instrumenten Ubernimmt, gibt uns David in der Klavierbegleitung schon einen
kleinen Vorgeschmack auf das Finale der Passacaglia, indem er erstmals die
Triolenketten in der rechten Hand des Klaviers prasentiert. Marteau schafft
hingegen einen guten Kontrast zum Echo im flnften Takt nach Ziffer 3, indem er
zusatzlich zum Dynamikwechsel den Passacaglia-Grundrhythmus mit lyrischen
Achtelketten verfeinert.

In der darauffolgenden virtuosen Sechzehntel Passage in der Violinstimme wird
deutlich, dass Marteau seine Neuauslegung im Vergleich zu David eher einfach
und diszipliniert gestaltet hat. Wahrend David im vierten Takt der Sechzehntel
Passage ein subito piano einbaut, um daraufhin ein grol3es crescendo zum
Passagenende zu erzeugen, bleibt Marteau Uber die gesamte Passage hinweg
im forte. Dies passt auch gut zu seiner Interpretation von Bach, welche auch
heute noch auf Schallplatte angehdrt werden kann. Hierbei zeigt sich die absolut

rhythmische Disziplin, ohne viel Agogik anzuwenden; auch in der Dynamik gibt
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es wenig Kontraste.2%* Diese klare und disziplinierte Asthetik zieht sich weit durch
das 20. Jahrhundert. Beginnend mit Nikolaus Harnoncourt gegen Ende des 20.
Jahrhunderts und heute im 21. Jahrhundert werden diese Auffassungen durch
die historische Auffihrungspraxis zunehmend infrage gestellt.

Nach der Sechzehntel Passage kehrt Marteau bei Ziffer 4 wieder in das
Passacaglia-Grundthema mit viel Expressivitat und Ubergebundenen
Viertelnoten zurtick, welche der Stelle eine groRe Klangpracht verleihen. David
hingegen fuhrt an dieser Stelle eine groRe Neuerung ein, indem er erstmals in
die von Biber vorgegebene Basslinie eingreift. Er figt einen sich in halben Noten
abwechselnden, oktavierten Orgelpunkt im Bass sowie in der rechten Hand
auftaktartige, synkopenartige Achtelnoten ein. In der Solostimme verandert er
den Rhythmus, indem er ebenfalls den bereits erwahnten auftaktartigen
Charakter tbernimmt und zusatzlich Bindebdgen sowie portato-Bezeichnungen
einfugt. Dadurch erhalt die Stelle einen flehenden, sehnstichtigen Charakter.

Marteau hingegen kehrt zum Grundthema der Passacaglia zurlck.

Beim darauffolgenden marcato verwendet Marteau in der rechten und linken
Hand abwechselnd Akkorde mit einer Viertelpause auf der zweiten Schlagzeit,
um den marcato-Charakter hervorzuheben. David wahlt hier mit der Bezeichnung
largamente einen anderen Charakter. Das Sttick wird gewichtiger, auch dadurch,
dass David die Akkorde in der Violinstimme erweitert. In der Basslinie fugt er als
kleine Variante Sechzehntel Umspielungen ein, welche den Anschein erwecken,
als wirde an dieser Stelle eine Baritonstimme auftreten. Wahrend David dieses
Prinzip auch im Echo verfolgt, beginnt Marteau hier mit den bereits haufig
verwendeten Achtelketten in der linken Hand, um das piano dolce zu verstarken
und die Stelle farbig wirken zu lassen. Zusatzlich muss beachtet werden, dass
durch die hohe Lage der Achtelketten im Bass die Stelle eine grof3e Intimitat und

Homogenitat ausstrahlt, was den Charakter zusatzlich verstarkt.

204 \/gl. Masters of the Bow: Henri Marteau i Complete Recordings. Kanada: Discopaedia,o . J .
https://lwww.discogs.com/de/release/22723100-Henri-Marteau-G%C3%B6ran-Olsson-
F%C3%B6llinger-Florizel-Von-Reuter-Ferenc-Ar%C3%Alnyi-Masters-of-the-Bow-Henri-M
(abgerufen am 19.05.2025).
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In Ziffer 5 leitet Marteau mit einem crescendierenden Glissando nach oben tber,
wahrend David dies in der entgegengesetzten Richtung tut. Danach begleitet
Marteau die virtuose Soloviolinstimme wieder mit der gewdhnlichen Passacaglia-
Begleitung, wéahrend David eine humorvolle, stufenweise aufsteigende und
anschlieBend wieder absteigende Achtel-Terzfigur mit Bindungen und Staccato-
Elementen einflgt. An dieser Stelle soll eine Eigenheit der Neuauslegung von
David besprochen werden. Es ist ersichtlich, dass er stets die zweite und dritte
Sechzehntelnote zusammenbindet und somit den Strich umkehrt. Da in einem
Sechzehntellauf entweder die Viertel- oder Achtelschlage betont werden, wie es
auch die Klavierbegleitung vorgibt, liegt hier also die Betonung immer auf den
Aufstrichen und nicht wie gewohnlich auf den Abstrichen. Um diese Vorgabe
technisch umzusetzen, muss die Interpretin bzw. der Interpret die
Sechzehntellaufe im  Bereich der Bogenspitze mittels schneller
Schittelbewegungen aus dem Handgelenk bewerkstelligen. Literatur zu dieser
Bogentechnik war nicht auffindbar, jedoch gibt allein der Notentext hier einen
wertvollen Einblick in die Musikasthetik rund um David. Diese Strichsetzung
findet sich auch an anderen Stellen wieder, insbesondere im largamente der
Passacaglia. An dieser Stelle kdnnen weitere Forschungsanstrengungen
unternommen werden, um weitere Musikliteratur mit dieser Strichart ausfindig zu

machen, sie besser zu verstehen und ihren Stellenwert einzuordnen.

Danach folgt in Ziffer 6 bei Marteau abermals das Anfangsthema, wahrend
Ferdinand David hier eine der beiden grof3en neuen Variationen einfugt.
Wahrend das Klavier den Passacaglia-Duktus beibehélt, spielt die
Soloviolinstimme virtuose Akkordzerlegungen, welche in der Halfte der Variation
in ein stufenweise aufsteigendes Arpeggio Ubergehen. Dieser Wechsel wird auch
im Bass aufgegriffen i mit lustig und locker wirkenden staccato-Achtelnoten,
wahrend der Passacaglia-Rhythmus mit vollgriffigen Akkorden in der rechten
Hand fortgefihrt wird, um die Licke zwischen Bassachtelnoten und den
gesprungenen Sechzehntelnoten in der Solostimme zu schliel3en und der Stelle
die notwendige Klangfiulle zu verleihen. Dieses Duett aus Arpeggio in hohen

Lagen in der Solostimme und den staccato-Achtelnoten mit grofRen
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Intervallspringen im Bass verleiht der Stelle einen heiteren, aber gleichzeitig

auch virtuosen Charakter.

Bei Ziffer 7 Ubernehmen sowohl David als auch Marteau die originale
Biberversion in der Soloviolinstimme. In der Begleitung wird erneut deutlich, dass
diese bei David kontrastreicher und effektvoller gestaltet wurde. Dabel liegt der
Effekt in der sparsamen Verwendung der Klavierbegleitung. David setzt hier
gezielt zwei machtige Akkorde zum Ende der signalhornartigen Solostimme, was
den Eindruck hinterlasst, als wirde die Violine eine Nachricht verkiinden, die
dann von einer Gruppe (hier die méchtigen Akkorde im Klavier gemeint) bestatigt
wird. Bei Marteau wird die Stelle kontinuierlich mit Achtelakkorden begleitet.
Durch den Charakterwechsel zur vorhergehenden Variation bietet sich in der
Solostimme eine Tempoanderung durch die Signalhornwirkung an. Hierbei hat
der Solist bzw. die Solistin bei Davids Bassversion mehr Bestimmungskraft und
Freiheit im Tempo, da bis zu den Achtelakkordeinwirfen am Ende des Takts
alleine gespielt wird, wahrend durch die Achtelnoten im Bass bei Marteaus

Version eine genauere Absprache mit dem Pianisten bzw. der Pianistin nétig ist.

Beim Ubergang von der Signalhornstelle zur Sechzehntel Passage ibernimmt
das Klavier bei David das punktierte Signalhornmotiv in verdichteter Form. Dies
ist eine Stelle, an der man die Asthetik des 19. Jahrhunderts wahrnehmen kann,
da hier eine enge Kommunikation zwischen dem Klavier und der Violine
hergestellt wird und diese fast auf Augenhdhe agieren. Marteau hingegen
begleitet wieder wie gewohnt mit dem Ostinato der Passacaglia. Immer wieder
zeigt sich, dass die Klavierbegleitung bei Marteau (Gdllner) als harmonisches
Fundament fur die Solostimme dient, ohne dass die Aussetzung zu einer

obligaten dritten Stimme wird.

Im Takt 9 nach Ziffer 7 erklingt erneut das Passacaglia-Ostinato bei Marteau.
David wechselt hier die Rollen der Instrumente, indem er die virtuosen
Sechzehntel nahtlos in der rechten Hand des Klaviers Gbernimmt. Die soeben
angesprochene Kommunikation auf Augenhdhe wird hier einmal mehr deutlich.
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In Ziffer 8 wahlt Marteau eine sehr interessante und vielseitige Dynamik, die
dadurch einen guten Humor gewinnt und der Violinstimme eine sehr virtuose
Gestaltung ermdglicht. Bei David ist das Verhaltnis der Stimmen abermals sehr
ausgeglichen. So halt er die gesamte Stelle in der Solostimme im piano, wahrend
die Klavierstimme immer wieder zwei gegenlaufige Motive in Dreiklangs-
Zerlegungen spielt. Diese sich auf- und abbewegende Begleitung unterstitzt die
Solostimme in ihren Bewegungen. Dadurch erhélt die Variation bei David einen
sehr homogenen Klang.

In der darauffolgenden Stelle in Takt 9 nach Ziffer 8 erklingt bei Marteau in beiden
Instrumenten wieder das Passacaglia-Ostinato. David fuhrt an dieser Stelle die
Basslinie in eine hohe Lage. Die im piano beginnenden, synkopiert und raffiniert
gebundenen Akkorde in der Violinstimme, die zusatzlich in einem Wechsel von
Dissonanz und Auflésung in chromatischer Weise erklingen und entsprechend
der Basslinie auf- und absteigen, verleihen der Variation einen intimen, durch das
Crescendo und Decrescendo sehnsiichtigen Charakter. Im darauffolgenden
dolce Ubernimmt David die sehnstiichtige Variation im Klavier, wahrend die
Solostimme bereits eine neue ldee einfuhrt. Die von Biber vorgegebene,
chromatisch aufsteigende Basslinie wird in der Soloviolinstimme mittels zweier
Uberbundener Achtelakkorde imitiert. Diese wurden von David mit zwei Akzenten
unterlegt, wodurch diese Variation zwei kontrastreiche Gesichter erhalt. Auf der
einen Seite erklingen die im dolce aufsteigenden Quarten, auf der anderen Seite
die mit Akzenten versehene aufsteigende chromatische Achtelkette, in der sich

standig Septakkorde durch Vorhalte hinausgezogert auflosen.

Danach erklingt bei Marteau erneut das Anfangsthema in der Violinstimme,
diesmal jedoch um eine Achtelnote gegenuber der Klavierbegleitung
verschoben. Dieser synkopierte Charakter im piano verleiht dem Abschnitt ein
gewisses Mal3 an Unruhe, bevor das Finale der Passacaglia beginnt. David hat
eine ahnliche Idee und variiert mittels Sechzehntel-Triolen, wahrend das

akzentuierte, Uberbundene Achtelmotiv von vorher fortgefthrt wird.

In Ziffer 9 beginnt die letzte Variation der Passacaglia. Ferdinand David

bezeichnet diesen Abschnitt mit largamente und Marteau mit molto largo.
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Orientiert an diesen Bezeichnungen kann davon ausgegangen werden, dass
Marteau ein langsameres Tempo bevorzugt. David wahlt fir die Triolen einerseits
eine Artikulation im martelé-Strich im Wechsel 1:2 und flgt andererseits
Zweierbindungen in den Triolen Uber die Taktstriche hinweg ein. Dies verleiht der
Stelle einen schwungvollen Charakter. Die zu Beginn jedes Sechzehntel Laufs
beigefligten Akkorde unterstiitzen diesen Eindruck. Der Hammerfliigel ergénzt
dies mit dem punktierten Passacaglia-Thema und verstarkt das fortissimo durch
eine Oktavverdopplung im Bass. Durch die Punktierung im Klavier entsteht ein

schwungvoller 2-gegen-3-Rhythmus.

Marteau hingegen orientiert sich stark an Bibers Original. Die Basslinie im Klavier
bleibt 7 bis auf eine Oktavverdopplung nach oben T unverédndert. In der
Aussetzung bleibt Marteau ebenfalls im Rhythmus des Basses. Dies verstarkt
den breiten molto largo-Charakter. Der einfach gehaltene Rhythmus lasst die
Stelle formlich wie einen Schlusschoral wirken. In der Solostimme sind keine
Artikulationsbezeichnungen versehen. Entgegen der Version von David kann
davon ausgegangen werden, dass Marteau hier einen machtigen, breiten und
vollen Klang gewollt hat. Im achten Takt nach Ziffer 9 lasst Marteau der
Violinstimme durch die ausgehaltene Note im Bass grof3e agogische Freiheiten
entsprechend dem Original. Es ist jedoch fraglich, inwieweit er diese Mdéglichkeit
genutzt hat. Originale Schallplattenaufnahmen von Marteau, in denen er Werke
von J. S. Bach spielt, zeigen metrische Perfektion in jedem Satz. Agogische

Bewegungen sind kaum horbar.

Durch die Fortfuhrung der rhythmisierten Basslinie bis in Takt 10 nach Ziffer 9
er6ffnet sich fur die Violinstimme vorerst keine agogische Freiheit. Im
anschlieBenden Adagio schreibt David seine Vorstellungen von Ornamentik aus.
Uber jedem Harmoniewechsel im Klavier steht eine Fermate, und die Solovioline
spielt italienische, willkirliche Verzierungen in Form von Sechzehntel- und
Zweiunddreif3igstel Figuren dariber. Marteau hingegen Ubernimmt fast

ausnahmslos das Original von Biber.

Diese Stelle ermdglicht einen Einblick in das Verstandnis von Improvisation und

Ornamentik in der Barockmusik zu unterschiedlichen Zeiten. Selbstverstandlich
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sind personliche Praferenzen dieser beiden Musiker ebenfalls eine mdgliche
Erklarung fur die Differenzen. Es ware denkbar, dass David dies als Mdglichkeit
sah, seine geigerischen Fahigkeiten zu prasentieren, oder dass ihm die
willktrlichen Verzierungen von Corelli bekannt waren. Da Marteau jedoch im
Besitz der Version von David war, kdnnte davon ausgegangen werden, dass
Marteau der Uberzeugung war, dass Barockmusik weitestgehend so gespielt
werden sollte, wie sie in den Noten steht. Dies unterstreichen auch die originalen

Aufnahmen von Marteaus Bach-Interpretationen.

Vor dem darauffolgenden poco lento bzw. lento wird in der originalen
Biberversion die Scordatura angewendet. Sowohl David als auch Marteau heben
diese Anweisung auf und notieren fortan alle Tone, die auf der E-Saite gespielt
werden, um einen Ton tiefer als im scordierten Original. Als Grinde hierfur
konnen die Praktikabilitdt und die Gewohnheit angenommen werden. In beiden
Versionen kann ohne Verzdgerung weitergespielt werden, aul3erdem
verstimmen sich die Saiten nicht so stark. Zuletzt ist es i wie im Kapitel zur
Scordatura beschrieben T eine groRe Erleichterung fir Musikerinnen und
Musiker, sich weiterhin auf das gewohnte Zusammenspiel zwischen Greiffinger

und Ohr verlassen zu konnen.

Biber beschreibt den Einsatz der Violine mit harpeggio, was vergleichbar mit der
modernen Spielanweisung arpeggio ist. Diese Anweisung fordert die Spielerin
bzw. den Spieler auf, die Akkorde in einzelne Téne harfenartig zu zerlegen. David
wahlt hierflr einen vierstimmigen Akkord in weiter Lage, wahrend Marteau nur
die Téne vom Original ibernimmt und Triolen-Arpeggios einflgt. Sehr interessant

ist hier wiederum die Wahl des Tempos von Marteau. Lento bedeutet Ubersetzt

Agem2chlich, r uhi g fAmpoaddabeaviréeiein Eempoeonaa e

707 90 bpm diesem Charakter entsprechen. Marteau jedoch gibt 116 bpm vor,
was zunachst sehr verwunderlich erscheint. Uber die weichen, von einem
Flageolett auf der G-Saite ausgehenden Triolen-Arpeggios kann jedoch viel von

dem ruhigen Charakter des Lento zuriickgewonnen werden.

Im darauffolgenden virtuosen Zwischenspiel Ubernehmen sowohl David als auch

Marteau in der Solostimme die Originalversion. Hier sticht besonders die andere
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Taktwahl von David hervor. Biber schreibt diesen Abschnitt in seinem Kupferstich
auf einem freien Orgelpunkt ohne Tempoangabe; in der DTO (Denkméler der
Tonkunst in Osterreich)-Ausgabe aus dem Jahr 1959 wurde diese Passage | wie
auch bei Marteau i im alla breve notiert. David hingegen schreibt ein presto im
3/4-Takt und betont diesen streckenweise durch Dynamik, Sforzati und Akkorde
im Klavier. Dadurch suggeriert er eine rhythmische Struktur und stellt
zwischendurch die Violine in manchen Takten kadenzartig frei. Bei Marteau gibt
es keine Tempoangabe, er verlangt aber ein kontinuierliches Crescendo und
Accelerando. Der Generalbass ist mit Viertel- und Achtelnoten ausgesetzt,
wodurch sich eine grol3e Herausforderung im Zusammenspiel ergibt, was der
Solostimme viel gestalterische Freiheit nimmt. Aufgrund der Erkenntnis aus den
Originalaufnahmen Marteaus, dass Agogik fur ihn keine grofRe Rolle gespielt
haben muss, ist diese Wahl der Klavierbegleitung sehr nachvollziehbar i und
dieser Abschnitt gewinnt dadurch an Lebendigkeit. In Takt 3 nach Ziffer 12
erklingt bei Marteau eine Reminiszenz an den Anfang der Biber-Sonate in der
rechten Hand des Klaviers. Danach folgt schlie3lich ein Orgelpunkt, der der

Solovioline kadenzartige Freiheiten gewahrt.

Bei David beginnt nach einem Doppelstrich ein Adagio, wieder im 4/4-Takt, und
erweitert absteigende Zweiunddrei3igstel Figuren im drittletzten Takt auf zwei
Oktaven hin zu einer Vierundsechzigstelfigur im vorletzten Takt.
Interessanterweise setzt sich Marteau Uber die originale Strichanweisung Bibers
i die Zweiunddrei3igstel zu binden 1 hinweg, obwohl diese Stelle eine der
wenigen ist, an denen Biber eine Strichbezeichnung vorgibt. Marteau verlangt

hier breite portato-Striche inklusive der Bezeichnung lento.

Es stellt sich durchgehend die Frage, ob Marteau auf der Suche nach dem Klang
des originalen Biber-Werks war oder seine eigene Asthetik verfolgte. Auch wenn
es Uber weite Strecken so scheint, als ob er diverse romantische
Ausgestaltungen Davids eliminieren wollte, um den originalen Klang
wiederzufinden, so zeigt dieser Eingriff in das Original mdglicherweise eine
andere Perspektive. Marteau hat an dieser Stelle eindeutig seine Praferenz tber
die Absicht des Originals gestellt i ohne dass dies im Rahmen einer
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interpretatorischen Freiheit des Originals liegt, wie es bei vielen Veréanderungen,

etwa Ornamenten oder der Aussetzung des Generalbasses, der Fall ist.
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3.4 Hintergrundinformationen zur Gavotte

Wie auch bei der Passacaglia ist es bei der Gavotte wichtig, sich zunachst mit
den grundlegenden Eigenschaften auseinanderzusetzen, um das Wesen dieses

musikalischen Tanzsatzes besser zu begreifen.

Die Gavotte zahlt zu den Tanzsatzen und wurde entweder instrumental i meist
von Streichinstrumenten i oder auch vokal mit Sologesang dargeboten.?%®

Bereits im Jahr 1739 beschrieb Johann Mattheson die Gavotte folgendermalfien:

A. . .1l hr Af f ekt i st wircklIlich [ si c] ei
Zeitmaale [sic] ist zwar gerader Art; aber kein Vierviertel-Tact [sic];
sondern ein solcher, der aus zween [sic] halben Schlagen bestehet [sic];
ob er sich gleich in Viertel, ja gar in Achtel theilen [sic] laf3t [sic]. Ich wollte
winschen, dass dieser Unterschied ein wenig besser in Acht genommen

werde 2Psic] . i
Zudem betont er:

ADas he¢pffende [sic] Wesen ist ein

Gavotten; keinesweds das | aufende [ .. .]

Auch Jean-Jacques Rousseau beschéftigte sich 1768 mit der Gavotte und
bezeichnete sie als A[ é ] gracieux (grazi?®©s, anmutig)
tendre & |l ent ( z 8% Diésav Beschieibuncp laskttauf eife. . . ] . A
stilistische Vielfalt schlieRen, die je nach Bedarf zwischen Lebhaftigkeit und
zarter Anmut wechseln kann. Spater, im Jahr 1865, charakterisierte Heinrich
Christoph Koch die Gavotte ebenfalls als einen lebhaften und beschwingten

Tanzsatz.20°

205 Vgl. Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexicon: auf Grundlage des Lexicons.
Heidelberg: Mohr, 1865, S.354.

206 Mattheson, Johann: Der vollkommene Capellmeister. Kassel u. a.: Barenreiter, 1739, S. 225.
207 Epda. S. 225.

208 Rousseau, Dictionnaire de musique, S. 230.

209 gl. Koch, Musikalisches Lexicon, S. 354.
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Quant z beschreibt i n seinem Wer kFlsteAVer s u
traversiere z u s p i den é&lolschlagh eines gesunden Menschen als
Orientierungspunkt fir die Angabe von Tempi. 2% Er beschreibt jedoch auch,
dass abhangig von der Tageszeit und vom Gemiutszustand das Tempo des
Pulses sich andert. Er definiert daher einen Puls von 80 Schlagen pro Minute als
Standardpuls. Jede Musikerin und jeder Musiker solle sich demnach bewusst
sein, welchen Puls er zu welcher Tageszeit hat und davon ausgehend dann das
richtige Tempo wahlen.?!! Fur die Gavotte gibt er an, dass auf jeden Takt ein

Pulsschlag kommt.212

210 Vgl. Quantz, Johann Joachim: Versuch einer Anweisung die Flote traversiére zu spielen.
Berlin: Johann Friedrich VoR, 1752, In: Internet-Archiv,
https://archive.org/details/JohannJoachimQuantzVersuchEinerAnweisungDieFlte TraversiereZu
(abgerufen am 18.05.2025). S. 261.

211 Vgl. Ebda. S. 267.

212\gl. Ebda. S. 271.
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3.5 Analyse der Gavotte und aller nachfolgenden Abschnitte bis

zum Ende des Werks

Fur die Gavotte wahlen sowohl David als auch Marteau Allegro moderato als
Tempoangabe. Bei Biber wird kein Tempo angegeben. Marteau wéhlt auch hier
ein genaues Tempo von 100 bpm. Biber hat diesen Satz passend zur Phrase im
8/4-Takt geschrieben, da sich die Phrase auch Uber acht Viertel erstreckt.
Marteau unterteilt diesen Takt in zwei Takte und macht daraus 4/4-Takte. Dies
scheint ein Element der Musikasthetik zu sein, da i Uber die breite Musikliteratur
hinweg betrachtet i die meisten Werke seit der Klassik in einem 4/4-Takt notiert

sind.

Biber beginnt die Gavotte ohne den in der Barockzeit typischen 2/4-Auftakt.
David hingegen lasst die Gavotte wieder mit inrem typischen halbtaktigen Auftakt
beginnen. Durch diese Veranderung verschiebt sich die Betonung der Phrase um
zwei Viertelnoten. Nun stellt sich die Frage, ob die Betonung bei Biber womaglich
auch erst auf der dritten Viertel gelegen haben konnte. Biber schreibt auf die
Schlagzeit 1 einen g-Moll-Akkord in der Solostimme i durch die Scordatura sogar
mit einer leeren D?-Saite 1, was durch die spieltechnischen Eigenschaften dieses
scordierten Akkords eine automatische Betonung nach sich zieht. David entfernt
diesen Akkord und startet die Gavotte mit einem alleinstehenden D?, um die
Betonung bewusst zu entfernen und dem Beginn der absteigenden Achtellinie
Gewicht zu geben. Diese gewollte Taktverschiebung und Anderung der
Betonung l&sst sich auch anhand der Klavierstimme zeigen: Biber lasst den Bass
eine punktierte halbe Note auf der ersten Schlagzeit spielen, sodass der Beginn
der absteigenden Sechzehntel Kette (bei David Achtelkette) keine Betonung

erhalt.

AulRerdem fallt auf, dass David im Vergleich zu Biber und Marteau alle
Notenwerte verdoppelt hat und so die Phrase bei ihm sogar in vier Takte unterteilt
wird. Die doppelt so langen Notenwerte erzeugen bei Musikerinnen und Musikern
das Gefuhl, dass dieser Satz eher langsamer, ruhiger und lyrischer gespielt
werden konnte. Dies untermauert David auch mit der Bezeichnung con

espressione, die den Schwerpunkt weg von der téanzerischen, rhythmischen
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Grundcharakteristik hin zu einer gesanglich-emotionalen Stimmung verschiebt.
Diese charakterliche Anderung passt sehr gut zu den bereits weiter oben

beschriebenen Verdnderungen.

Interessant ist im ersten System, dass David in der Klavierbegleitung alle zwei
Takte den Charakter verandert, indem er zunachst Achtelnoten spielt und
daraufhin breite, gebundene halbe Noten. In der Violinstimme &ndert sich der
Charakter mit dem Wechsel ins piano jedoch erst nach vier Takten. Bei Marteau
ist die Klavierbegleitung zwar jeden Takt anders rhythmisiert, jedoch lasst sich
hier kein klares System erkennen. Er verwendet im Klavier viele Achtel- und auch
Sechzehntelnoten, wodurch die traditionelle Funktion der Rhythmus- und
Tempobestimmung verloren geht. Auf der anderen Seite werden dadurch T wie
auch an anderen Stellen 1 agogische Freiheiten in der Solostimme

eingeschrankt.

AuRRerdem wird bei Marteau in diesem Satz ein asthetisches Element des
Violinspiels um 1900 deutlich. Bei David bereits in Ansatzen vorhanden, versucht
Marteau, diesen Satz ohne Beteiligung der E-Saite zu spielen. Da Marteau 1
anders als David i diverse Akkorde nicht entfernt hat, wird die Gavotte
stellenweise aufgrund der fehlenden E-Saite zu einer grol3en Herausforderung

fur die Solovioline. Dies betrifft inshesondere den funften Takt der Gavotte.

Im zwolften Takt fihrt David im Klavier sich abwechselnde Bass- und Akkordtone
ein, was dem Stiick an dieser Stelle einen etwas witzigen Charakter verleiht.
Verstarkt wird dieser durch den Wechsel von zwei gebundenen Achtelnoten und
zwel Staccato-Achteln in der Solovioline. In Takt 16 fallt erneut auf, dass David
eine bewusste Veranderung gegenuber Biber vorgenommen hat, indem er
bereits dort verfriiht das piano einflhrt und sogar die echogebende Wiederholung
der Takte 18 und 19 streicht. Marteau erweitert ebenfalls die Solostimme mit
Dynamikbezeichnungen, allerdings so, dass sie den von Biber vorgegebenen

Angaben nicht widersprechen.

In der Halfte des Satzes findet sich bei Biber und Marteau eine Wiederholung,

die bei David fehlt. Dies passt wiederum zu den Veranderungen in der
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Passacaglia, bei denen er versuchte, durch Variationen zu viele Wiederholungen
zu vermeiden. Interessant ist, dass Biber in der zweiten Halfte keine Dynamiken
vorgibt und David und Marteau zueinander spiegelverkehrte Dynamiken

einsetzen.

Ab Ende des zweiten Systems auf Seite 11 der Partitur der Version Davids zeigt
sich erneut die Vielseitigkeit von Davids Klavierbegleitung. Zunachst erklingen im
Klavier im forte die sich abwechselnden Basstone und Akkorde, was der Stelle
in Kombination mit den abwechselnd gebundenen und staccatierten Achtelnoten
in der Violine einen volksmusikalischen, marschahnlichen Charakter verleiht. In
der Wiederholung dieser Phrase verlangt er piano und schreibt dazu eine flachige
Klavierbegleitung aus gebundenen Halben- und Viertelnoten, wodurch diese
Stelle einen zaghaften Charakter erhalt. Durch diese Kontraste lasst David eine
Konversation entstehen, die auch ohne neue Variationen die Gavotte

abwechslungsreich halt.

Auch 13 Takte vor Schluss und in der dazugehdrigen Echostelle fiihrt er diese
Konversationsidee weiter. Auch hier passt er die Klavierbegleitung elegant an die
Dynamik an. Erganzend sei erwahnt, dass David bei den piano-Echostellen nicht
nur die Notenlangen und die Artikulation anders wahlt, sondern auch gekonnt in
hdhere Lagen wechselt, um eine zartlichere und intimere Stimmung zu erzeugen.
Neun Takte vor Schluss lasst sich mit dem Aufstrich-Staccato eine Strichart
erkennen, die in der Geigenliteratur nicht allzu oft und sehr speziell eingesetzt
wird. Diese Bogentechnik verleiht der Stelle zusétzliche Kontraste und einen

virtuosen Eindruck.

Funf Takte vor Schluss Ubernimmt Marteau die Idee Davids einer sich in rechter
und linker Hand abwechselnden Klavierbegleitung. Von dort bis zum Schluss
zeigt Marteau, dass er die Klavierbegleitung dem Charakter der Solostimme und
ihrer Dynamik anpasst, und so wechselt er die marschéhnliche Klavierbegleitung,
die sich durch den Groliteil des Stiicks zieht, mit einer beweglicheren Begleitung
ab.
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Erwahnenswert ist bei Davids Klavierbegleitung auch, dass er den Achtelaufgang
im Bass sieben Takte vor Schluss elegant einsetzt, um die Violinstimme dabei zu
unterstitzen, noch einmal Schwung zu holen, bevor die Klavierstimme am Ende
mit gebundenen Viertelnoten in hohen Lagen im pianissimo mit der Violine

verschmilzt.

Im darauffolgenden Adagio Ubernehmen sowohl David als auch Marteau
weitestgehend die Originalversion in Bezug auf die Tone. Bei Marteau zeigt sich
wieder das bevorzugte Spiel in hohen Lagen. Beim Einstieg der Solostimme zeigt
sich sowohl bei David als auch bei Marteau erneut eine Abanderung der
Solostimme im Vergleich zum Original. Biber schreibt hier eine gebundene
32stel-Tonleiter nach unten, die von David und Marteau in einzeln gestrichenes
Portato umgewandelt wurde. DarUber hinaus verandert David auch die
Notenwerte hin zu 16teln. Diese Veranderungen gehen udber die
interpretatorischen Freiheiten des Originals hinaus und implizieren einen

getragenen, langsameren Vortrag im Vergleich zum Original.

Zwei Takte vor Ziffer 17 fugt Marteau die Anweisung stringendo ein, die sich bis
zum G-Dur-Akkord in Ziffer 18 zieht. Daneben vermeidet er mit Akkorden in der
dritten und vierten Lage die E-Saite, wahrend er an den Tonen keine
Veranderung vornimmt. Der Fokus liegt bis Ziffer 19 auf dem Klavier, das neben
der korrekten Aussetzung des Generalbasses mit Viertel- und
Achtelbewegungen eine Melodie andeutet. In diese wurden i wie etwa zwei
Takte vor Ziffer 19 1 Reminiszenzen an vorangegangene Teile der Sonate, etwa
das Motiv aus der Einleitung, eingefligt. An dieser Stelle kann tber die Absicht
von Biber diskutiert werden. Es konnte, wie anhand von Marteaus Beispiel,
argumentiert werden, dass der Wechsel der Violinstimme in eine
akkordgepragte, begleitende Rolle ein Hervortreten der Generalbassgruppe
verlangt. Andererseits konnte Biber auch ein ruhiger Abschnitt vorgeschwebt

haben, der eine Pause schafft, bevor das fulminante Finale das Werk beendet.

David hingegen interpretiert diesen Abschnitt anders. Im flinften Takt des
Adagios fugt er einen Doppelstrich ein und beginnt einen neuen Abschnitt im

Allegro agitato. Dies verleiht dem Abschnitt einen schnelleren und aufgeregten
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Charakter. Die Basslinie wird in hoher Lage gefuhrt und in Viertelnoten
neugestaltet, in enger Beziehung zur Violine, und erzeugt dadurch ein ganzlich
neues Klangbild, ohne dass eine Pause eingefugt werden muss. Die absteigende
Basslinie fachert die Begleitung wieder in die gewohnte weite Lage mit
Bassverdopplung auf. Ab hier fligt David eine neue Variation ein. Der agitierte
Charakter wird durch staccatoartige Achtelakkorde im Klavier angeregt. Die
wiederholt punktierten, Mendelssohn artigen Motive in der Violine T im pianissimo
beginnend und im crescendo gesteigert T beruhigen sich, unterstitzt durch den
Wechsel der Basslinie hin zu gebundenen Viertelnoten, elegant in der Fermate
in Takt 7.

Dieser Abschnitt wird nach der Fermate wieder aufgegriffen, allerdings steigt die
Basslinie diesmal chromatisch auf, ohne ritardando, und fuhrt quasi in ein
Rezitativ der Violine, das David mit der Bezeichnung Appassionata versieht und
um zwei Takte verlangert, indem er zusatzliche, Uberleitende Kadenzen einfiigt
und die Violine im Dialog mit dem Klavier erklingen lasst. Erst im letzten Takt vor
dem folgenden Allegro kehrt David wieder in das langsame Tempo des

anfanglichen Adagios zurtck.

Im Allegro zeigt sich, dass Henri Marteau und August Gollner im Besitz der
Bearbeitung von David waren. Die Klavierbegleitung ist in beiden Versionen
anfangs fast identisch und erklingt als Reminiszenz an das Hauptthema der
Passacaglia. Marteau wechselt zwischendurch auf gerade Viertelketten, und
David fugt vor der aufsteigenden Triolenpassage eine crescendierte
Sechzehntel-Uberleitung in der Violine ein. Daneben gibt es Veranderungen in
der Dynamik, in der Artikulation und i wie gewohnt i wird die Basslinie oktaviert.

Im abschliel3enden Adagio fordern sowohl David als auch Marteau einen grol3en
Klangrausch im fortissimo, der bis zum Ende des Werks weiter crescendiert
werden soll und durch die Bezeichnung mit largamente bzw. Molto Largo an
GroRe gewinnt. Bei Marteau fallt in Ziffer 22 der eigenartige 9/4-Takt auf, der
durch das Original begrindet werden kann. Biber entschied sich dazu, nach dem
d-Moll”-Akkord auf der dritten Viertel nach Ziffer 22 einen zusétzlichen G’-Akkord

einzuflgen, bevor es nach C-Dur weitergeht. Biber hat in diesem Abschnitt auf
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die Taktstriche ganzlich verzichtet und erhielt dadurch die Freiheit, die
chromatisch absteigende Linie kadenzenartig auszuweiten. Marteau hat dies mit
einem einmaligen 9/4-Takt gelost, wahrend David den gesamten Abschnitt im
3/4-Takt schreibt.

In den letzten Takten versieht David die Begleitung, in der im Original und bei
Marteau ein langer Basston liegt, mit einem aufbrausenden, crescendierten
Akkordaufgang auf die Dominante (G-Dur) in Gegenbewegung zur absteigenden
Violinstimme, bevor sich zwei Takte vor dem Ende das Gleiche auf der Tonika
wiederholt und das Werk mit einem gewaltigen Schlussakkord endet. Marteau
hat die Basslinie bis auf zwei Viertel im vorletzten Takt belassen. Bei ihm sticht
wiederum das Spiel bis in die flinfte Lage in der Violine im vorletzten Takt hervor.
AulBerdem ist die Begleitung der Wechselnote mit einer Terz vor dem
Schlussakkord eine auffallige Veranderung, die dem Schluss zusatzlichen
romantischen Charakter verleiht, aber auch die Freiheiten der Violine in der
Gestaltung des Abschlusses einschrankt. Charakterlich sind beide Versionen

unterschiedlich.

Der Schluss eines Werks bleibt dem Publikum besonders in Erinnerung, und so
spielt die Wahl des Affekts eine groRe Rolle. Biber beschloss das Werk mit einem
C-Dur-Akkord, obwohl sich das gesamte Werk in Molltonarten bewegt. Diese
Technik, die haufig als picardische Terz bezeichnet wird, beschreibt Hermann
Helmholtz als eine Uberraschende Wendung eines Werks, die den betribten
Charakter des in Moll geschriebenen Sticks aufhellt und eine aufklarende,
versohnliche, friedvolle und hoffnungsvolle Stimmung erzeugt. Diese Technik
passt also besonders gut in geistliche Werke, in denen es am Ende darum geht,
Frieden fur die Verstorbenen zu erbitten.?'3 Mit Bibers geistlichem Hintergrund
und der Widmung dieses Werks an den Salzburger Erzbischof ist eine solche
Absicht durchaus denkbar.

213 \gl. Helmholtz, H.: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik, Braunschweig: Friedr. Vieweg & Sohn, 1913, S. 482.
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Trauer zeigen die Neuauslegungen von David und Marteau eher nicht, und die
intime, friedliche und hoffnungsvolle Stimmung geht durch das stetige Crescendo

bis ins fortissimo und die méachtige Klavierbegleitung verloren und verleitet das
Publikum eher zu grof3em Jubel.
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4 CONCLUSIO

Anhand der Analyse der Neuauslegungen, aufbauend auf den vorangegangenen

musikhistorischen Kapiteln zu den Komponisten bzw. Musikern, Instrumenten,

Tonartencharakteristiken und weiteren

haben Ferdinand David und Henri Marteau die Sonate Nr. 6 in c-Moll von H. I. F.
Bi ber ver2ndert?n beantwortet wund Ei
der Interpretation von Barockmusik in der Romantik gegeben werden.
Nachfolgend werden in vier Kkleinen Kapiteln die wichtigsten Inhalte

zusammengefasst.

Die Neuauslegungen der Biber-Sonate durch Ferdinand David und Henri
Marteau sind ein Spiegel ihrer individuellen kiinstlerischen Personlichkeiten und
geben einen Einblick in die Auffassung von Barockmusik und in die allgemeine
Musikasthetik zu deren Lebzeiten. Durch die neugeschaffene, in der
Musikasthetik seiner Zeit und seiner personlichen, kreativen Handschrift
ausgesetzte Klavierbegleitung machte David das Werk seinen Zeitgenossinnen
und Zeitgenossen zuganglich. Henri Marteau hingegen zeichnete sich durch eine
stilbewusste und zuriickhaltende Romantisierung aus, die die Authentizitat des
Originals in seinen Grundstrukturen bewahren mochte, und beauftragte seinen
geschatzten Duopartner am Klavier, August Gollner, mit der Aussetzung des
Generalbasses. Dennoch wird nachfolgend aufgrund der besseren Lesbarkeit

wiederum stets von Marteau gesprochen.
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4.1 Die Neuauslegung durch Ferdinand David

Davids Bearbeitungen zeichnen sich durch eine tiefgreifende Neugestaltung des
Originals aus und verleihen dem Werk eine romantische Erzahlkraft, die
stellenweise weit Uber die urspriungliche Form hinausgeht. Dabei bediente sich
David kreativer Freiheit und schuf neue Variationen, die sowohl die Struktur als
auch den Charakter der Komposition veranderten und erweiterten. David
zeichnete sich besonders durch die Fahigkeit aus, Wiederholungen in der Musik
zu vermeiden, die er als redundant empfand. Stattdessen integrierte er vollig
neue Passagen, die nicht nur sein technisches Kénnen, sondern auch seine
erzahlerischen und musikalischen Fertigkeiten eindrucksvoll zum Ausdruck
brachten. In der Passacaglia ersetzte David viele der urspringlichen Abschnitte
durch rasante Akkordzerlegungen und energische Laufe in hohen Lagen, die den
energetischen Charakter des Werks erheblich bereicherten. Diese neuen
Variationen, gepaart mit neuen Bogentechniken und  diversen
Artikulationsanweisungen,  hoherem  Lagenspiel sowie  dynamischen
Anmerkungen, wurden letztendlich auch durch die Weiterentwicklung der Violine
und des Bogens ermdglicht. Zum Beispiel erlaubt der schwerere Bogen mit einer
grolReren Haaranzahl das gesprungene Arpeggio oder das Spielen vieler Tone
auf einen Bogenstrich. Ein besonderes Augenmerk legte David auf den Aufbau
dynamischer Spannung und die Gestaltung lebhafter Kontraste. Die von ihm neu
eingefiihrten Variationen ermdglichen einen flieRenden Ubergang zwischen
lyrischen und virtuosen Elementen, wodurch das Werk an Energie und
Lebendigkeit gewinnt. Zudem erschuf er komplexe rhythmische Motive und
verdichtete harmonische Strukturen, um den erzahlerischen Charakter der Musik

Zu vertiefen.

Ein weiteres zentrales Merkmal von Davids Neuauslegung ist die Aussetzung
des Generalbasses in eine festgelegte Klavierbegleitung. Diese Veranderungen
wurden durch den Wandel vom Cembalo hin zum Hammerklavier méglich. Durch
den satteren, lauteren Klang des Hammerklaviers, die Moglichkeit zur
differenzierten Dynamik, den grof3eren Tonumfang und viele weitere

Eigenschaften konnte das Klavier nicht nur als harmonische Unterstitzung,
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sondern als aktiver Partner der Solovioline eingesetzt werden. Durch die
Einfugung grof3er tonaler Spriinge, orchestraler Akkorde und chromatischer
Verbindungen erweiterte David die Rolle der Klavierbegleitung erheblich. Diese
Neuerungen verliehen der Begleitung eine eigenstandige narrative Funktion, die
eine dynamische, lebendige und wenig vorhersehbare Interaktion mit der
Solovioline ermdglichte. In Momenten musikalischer Spannung setzte er auf
Tonumfangerweiterungen und rhythmische Verdichtungen, wahrend in lyrischen
und intimen Passagen eine zarte und zurtickhaltende Begleitung dominierte.
Diese Balance zwischen Komplexitat und Sensibilitdt machte die
Klavierbegleitung zu einem Merkmal seiner personlichen Interpretation von

Barockmusik im 19. Jahrhundert.

Zusammenfassend zeichnet sich Davids neugeschaffene Auslegung durch eine
kiinstlerische Freiheit aus, die sowohl die strukturelle als auch die klangliche
barocke Form des Werks erweitert und dadurch die Form einer romantischen
Violinsonate entstehen lasst. David zeigte, wie Neuauslegungen nicht nur der
Bewahrung historischer Kompositionen dienen kdénnen, sondern auch eine
Plattform  fur musikasthetische  Weiterentwicklung und  kinstlerische
Selbstverwirklichung schaffen. David war im Kreise seiner Zeitgenossen wie
Mendelssohn, Joachim oder Schumann, einer der Vorreiter der Romantik, die
barocke Literatur fur Violine und Basso continuo zu Lehrzwecken in seiner
Adohen Schule des Violinspielsfifiir seine Studierenden zugénglich und erlebbar

machten.
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4.2 Die Neuauslegung durch Henri Marteau

Henri Marteaus Neuauslegung zeichnet sich durch eine klare, klangliche
Fokussierung auf die Solovioline, eher zurlckhaltende Eingriffe und die
kontinuierliche, meist schlichte, harmonisch unterstiitzende Klavierbegleitung
aus. Sie ist gepragt von einer gleichmafigen rhythmischen Bewegung, oft in
Form von Achtelketten oder Viertelnoten. Diese Begleitung bietet eine stabile
Basis und lasst die Solovioline klanglich dominieren. Allerdings fuhrt die
Konstanz der Begleitung haufig dazu, dass die Violine in ihrer agogischen
Freiheit eingeschrankt wird. An Stellen, die solistische Freiheit verlangen 1 wie
in den kadenzartigen Passagen i findet sich kein Orgelpunkt oder eine Pause,
sondern die Klavierbegleitung schreitet in ihren typischen Viertel- und
Achtelketten fort, was der Musik eine gewisse Enge verleiht. Auf der anderen
Seite erhalten Stellen, die aufgrund ihres Affekts eine Ausweitung der
Klavierbegleitung erwarten lassen, oftmals eine sehr zurtickhaltende Begleitung.
Dies ubertragt der Solovioline die alleinige Verantwortung fiir die Ausgestaltung
des Affekts.

Ein zentrales Merkmal von Marteaus Herangehensweise ist die konsequente
Vermeidung der E-Saite. Diese Entscheidung erfordert das Spiel in hohen Lagen
auf den anderen Saiten, was der Solovioline eine warme und einheitliche
Klangfarbe verleiht. Gleichzeitig erhoht dies die technische Komplexitat und
verleiht der Musik eine gezielte stilistische Pragung. Diese Entscheidung zeigt
Marteaus Bewusstsein fir klangliche Homogenitat und Asthetik. Besonders in
lyrischen Passagen und piano-Phrasen betont diese Herangehensweise eine

intime Klangwelt.

Weiters drangt sich der Eindruck auf, dass der einen Takt vor Ziffer 22 eingefligte
Taktwechsel vom 6/4- zum 9/4-Takt nicht im Sinne der barocken Takt-Hierarchie

vorgenommen wurde, sondern aus rein organisatorischer Notwendigkeit.

Ein weiteres auffalliges Merkmal von Marteaus Neuauslegung sind die prazisen,
mit Schlagen pro Minute angegebenen und teilweise ungewdhnlichen

Tempoangaben, die er jedem Satz hinzufligte. Diese Angaben scheinen darauf
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abzuzielen, den musikalischen Charakter durch ein definiertes Tempo zu
kontrollieren und der Interpretin bzw. dem Interpreten eine klare Orientierung zu
bieten i etwa das hohe Tempo in Abschnitten mit der Bezeichnung lento. Durch
solche Entscheidungen formt Marteau den Ausdruck der Werke auf subtile, aber
bestimmende Weise. Tondokumente seines Violinspiels vom Anfang des 20.
Jahrhunderts bestéatigen diese rhythmisch perfektionistische Spielweise,

beispielsweise bei Bachs Werken fir Solovioline.?4

In Anbetracht der Tatsache, dass Marteau im Besitz der Neuauslegung von
Ferdinand David war, wird deutlich, dass er sich im Rahmen der romantischen
Musikéasthetik den Grundstrukturen des Originals wieder annahern wollte. Viele
Eingriffe von David i wie etwa die neugeschaffenen Variationen i hat er revidiert.
Seine Neuauslegung lebt vielmehr von einer subtilen Romantisierung des

Originals.

214 Vgl. Masters of the Bow, Henri Marteau i Complete Recordings. 0.S.
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4.3 Die Neuauslegungen im Kontext der romantischen
Musikasthetik

Marteaus Neuauslegung schient in engem Zusammenhang mit dem Kapitel von
Joseph Joachims Violinschule tber die Kunst des musikalischen Vortrags zu
stehen. Wie z.B. die klaren Strukturen, welche Joachim der Barockmusik

zuteilt?'®, aber auch die Aussage, dass es nicht genigt, nur die richtigen Noten

zu spielen, sondern wie Spohr bermitelss

Artikulationen, Fingersatzenetc.ei nen Asch©°nenf ¥®rtrag

David auf der anderen Seite war einer der Pioniere im Bereich der
Wiederentdeckung von Barockmusik fur Violine. Auch wenn zwischen Marteaus
und Davids Neuauslegung weniger als 50 Jahre liegen, scheint sich das
Verstandnis der Barockmusik stark gewandelt zu haben. Joachims Auffassung
von 1905, dass die Herangehensweise an ein barockes Werk eine grundlegend
verschiedene sei und eher von klaren Artikulationen gepragt sei, wahrend die
romantische Musik eher von der tonalen Nuancierung und der Vermittlung von
Emotionen lebt?l?, scheint bei David noch nicht etabliert gewesen zu sein. David
nimmt sich viele Freiheiten und legt das Stlick in einer sehr emotionsgeladenen,
romantischen Weise aus. Moglich ist aber auch, dass David den barocken Stil

bewusst hin zu einem romantischen Stil verandert hat.

Der Disput zwischen der objektiven, emotionsfreien Wiedergabe von Werken und
der subjektiven, emotionalen Interpretation als wichtiges Element bei der
Auffihrung von Werken, welcher im Kapitel Uber die Musikasthetik ausgefuhrt
ist, findet sich auch in differenzierter Form im Vergleich der Neuauslegungen

durch David und Marteau wieder.

Die Aasthetische Ruckbesinnung bei Marteau hin zur klaren Struktur und
Artikulation in  der Barockmusik ldsst sich sehr gut an den

Schallplattenaufnahmen von Henri Marteau vom Anfang des 20. Jahrhunderts,

215 \vgl. Joachim/Moser, Violinschule, S.6.
216 \Vgl. Spohr, Louis: Violinschule, S. 196.
217 \vgl. Joachim/Moser, Violinschule, S.6.
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in denen er Werke von J.S. Bach spielt, erkennen.?1® Entgegen der Auffassung
von Marteau, entstand in den letzten Jahrzehnten, durch bekannte
Personlichkeiten wie Nikolaus Harnoncourt, die Strémung der historischen
Auffihrungspraxis, welche die Musik als Klangrede versteht und diese dadurch
starke Affekte vermitteln kann. Durch die Auseinandersetzung mit historischen
Quellen, welche z.B. Informationen Uber die Ornamentik, die
Tonartencharakteristik, die Instrumentenwahl und vieles Mehr enthalten, wird
heutzutage davon ausgegangen, dass die Noten eines barocken Werks nur das
Skelett darstellen, welches als Grundlage dient, aber noch entsprechend des
jeweiligen Affekts ausgestaltet werden muss. In diesem Sinne kénnte die
Neuauslegung von David, im Gegensatz zu Marteau, in manchen Teilelementen

der heutigen Auffassung von Barockmusik mehr entsprechen.

218 \/gl. Masters of the Bow, Henri Marteau i Complete Recordings, 0.S.
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4.4 Musik im Wandel der Zeit: Ein Zukunftsausblick

ASonat a uvd diese veisBenschaftliche Arbeit eréffnen die Mdglichkeit,
abseits der historischen Auffihrungspraxis mit dem adaquaten Instrumentarium,

barocke Werke auch mit modernem Instrumentarium aufzufihren.

Die in dieser Arbeit behandelte Sonate ist ein barockes Werk von vielen, welches

im Lauf der Jahrhunderte einen asthetischen Wandel durchlaufen hat, wie in dem
Lehrwerk ADi e Hohe Schul evorFersinakd Davidizineskerinan!| s fi
ist. Weitere Erkenntnisse tUber den Wandel barocker Werke im Verlauf der Zeit
konnten gewonnen werden, wenn dabei der Fokus auch auf Werke aul3erhalb

des Violin-Repertoires gelegt wird und dadurch ein klareres und erweitertes Bild

des asthetischen Wandels auch im Hinblick auf instrumentenspezifischere
Eigenheiten entstehen kann, wie zum Beispiel durch die Transkriptionen der
Orgelwerken von J.S. Bach durch Franz Liszt.?1°

Der Wandel eines historischen Werks ist noch lange nicht abgeschlossen, denn
jede nachschaffende Ausfiihrung bringt neue, individuelle Aspekte zum
Vorschein. Auch im Sinne der Forschung kdnnten zukuiinftig Erkenntnisse, sowohl
mittels neuentdeckter Quellen als auch durch kinstliche Intelligenz, erbracht

werden.

219 vgl. Liszt, Franz: Complete Bach Transcriptions for Solo Piano. Mineola, NY: Dover
Publications, 2003.
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5 RELEVANTE ERKENNTNISSE AUS DER
PRODUKTIONSARBEIT DES DOKUMENTARFILMSASONAT A
MUTATAM

In diesem Kapitel sollen Themen und Fragestellungen erdrtert werden, die sich
im Zuge des Masterprojekts ergeben haben und eine Aufarbeitung und
Diskussion erfordern. Zunéchst werden wichtige Grundelemente fir die Leitung
eines Dokumentarfilms aufgezeigt, welche als Orientierung fiir andere Personen
mit ahnlichen Vorhaben dienen kénnen. Danach wird eine zentrale Frage zur
Auswahl von Instrumente in der historischen Auffihrungspraxis diskutiert: Wie
kénnen Originalitat und Qualitat vereint werden und wonach sollte sich eine
Musikerin bzw. ein Musiker richten? Ein weiterer relevanter Aspekt fur
Musikerinnen und Musiker ist der Unterschied zwischen einer Live-Auffihrung
und einer Video- und Tonaufnahme und welche Faktoren bei den verschiedenen
Varianten zu bericksichtigen sind. AbschlieRend werden die Herausforderungen
und Vorteile der Interpretation eines Werks in unterschiedlichen Stilen

aufgezeigt.
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5.1 Herausforderungen im Zusammenhang mit der Leitung

einer Dokumentarfilmproduktion

Die Leitung eines Dokumentationsfiims einschlie3lich professioneller
Tonaufnahmen in den Rollen als Regisseur, kinstlerischer Hauptdarsteller und
Kommentator ohne jegliche Vorerfahrung in Film- oder Tontechnik stellt eine
grol3e Herausforderung dar. Das folgende Kapitel reflektiert die Erfahrungen
eines jungen Musikstudenten in diesen Funktionen, mit wenig oder keiner
Vorerfahrung, in Form von Fragen und Antworten. Es dient sowohl als
vertiefende Projektdokumentation als auch zur Herausarbeitung zentraler
Aspekte, die bei der Durchfiihrung eines vergleichbaren Vorhabens zu beachten

sind.

Mit Vorliegen eines Projektkonzepts und Beginn der Umsetzung ergeben sich
zentrale Fragen zur Realisierbarkeit: Was soll dokumentiert werden und auf
welche Weise? Wie hoch ist die Arbeitsbelastung? Welche externen Ressourcen
werden bendtigt und wie sind diese zugénglich? Wie flexibel kann die Umsetzung
gestaltet werden? Wie wird mit Budgetfragen umgegangen? Wie lasst sich ein
gemeinsamer Termin fir mehrere Personen koordinieren? Bestehen gentigend
Alternativen bei unerwarteten Problemen? Und wie kénnen die Interessen aller
Beteiligten angemessen bericksichtigt werden? Mit diesen und weiteren Fragen

sieht sich die Projektleitung konfrontiert.

Eine sorgfaltige Dokumentation des Projektfortschritts ist fur die Planung
unerlasslich. Da die Projektleitung in Kontakt mit zahlreichen Beteiligten steht,
kénnen Antworten haufig nicht sofort erfolgen. Entscheidungen verzégern sich
mitunter um mehrere Wochen. Daher ist es entscheidend, séamtliche
Arbeitsschritte zu dokumentieren und mithilfe eines Farbsystems entsprechend
ihres Status zu kennzeichnen i beispielsweise grun fir abgeschlossene und rot
fur offene Punkte. Zudem empfiehlt sich eine Gliederung der Dokumentation
nach Meilensteinen. Eine strukturierte Herangehensweise tragt wesentlich dazu

bei, organisatorische Fehler zu vermeiden.
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Die Einschatzung des Arbeitsaufwands gestaltet sich schwierig, kann jedoch an
den definierten Meilensteinen orientiert erfolgen. In dem vorliegenden Projekt
umfassten diese drei professionelle Video- und Tonaufnahmen. Unter
Berucksichtigung von Organisation, Proben, Tonbearbeitung, Videobearbeitung
und weiteren Aufgaben wurde der Aufwand pro Meilenstein auf etwa 150
Stunden geschatzt. Fir eine fundierte Einschatzung empfiehlt sich die
Rucksprache mit Fachpersonen wie Tonmeisterinnen und Tonmeistern,
Videotechnikerinnen und Videotechnikern sowie Projektbetreuerinnen und
Projektbetreuern. EinschlieB3lich der Erstellung der Projektdokumentation, des
zugehdrigen Booklets sowie der Organisation der Prasentation belief sich der
gesamte Aufwand auf etwa 500 bis 600 Stunden. Nach dem ersten Meilenstein
zeigte sich, dass diese Kalkulation realistisch war. Zwar wurden hier tber 200
Stunden aufgewendet, jedoch konnte durch optimierte Ablaufe bei den
Folgemeilensteinen  effizienter gearbeitet werden. Eine belastbare
Aufwandsschétzung ist fur die Projektleitung unerlasslich, um sowohl das Projekt
realistisch planen als auch die Verantwortung gegenuber allen Mitwirkenden

erfullen zu kdnnen.

Der Personal- und Ressourcenbedarf sollte spatestens zum Ende der
Konzeptentwicklung feststehen. Im Fokus stehen hier insbesondere jene
Beteiligten, die das Projekt kontinuierlich begleiten, wie beispielsweise
Fachpersonen aus der Film- und Tontechnik. Auch die Frage der
Projektbetreuung muss zu diesem Zeitpunkt geklart sein. Projektbeteiligte, die
nur abschnittsweise eingebunden sind, sollten rechtzeitig organisiert werden.
Eine konkrete Besetzung fir Meilensteine, die weiter in der Zukunft liegen, ist
zwar winschenswert, aber nicht zwingend erforderlich. Zwar ist es auch méglich,
samtliche Beteiligungen bereits zu Beginn zu fixieren, doch die Projektleitung
muss dabei die potenzielle Dynamik und Weiterentwicklung des Projekts
mitbedenken. Ein fertiges Konzept bedeutet nicht, dass keine inhaltlichen
Anpassungen mehr vorgenommen werden durfen. Vielmehr kbnnen neue
Impulse und Ideen wahrend des Projektverlaufs eine flexible Anpassung sinnvoll

erscheinen lassen. Zwischen Planbarkeit und Offenheit ist eine ausgewogene
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Balance erforderlich i nur in Kombination fihren beide Aspekte zu einem

erfolgreichen Projektverlauf.

Der Einsatz externer Ressourcen bringt zwangslaufig die Frage nach der
Finanzierung mit sich. In diesem Fall handelt es sich um ein Zero-Budget-Projekt.
Einzelne Sachleistungen konnten Uber die Hochschule finanziert werden. Eine
Bezahlung eines professionellen Filmteams oder eines Tonmeisters, deren
Honorare sich bei einem Projekt dieser GroRenordnung auf bis zu 50.000 Euro
belaufen kdnnten, war nicht mdglich. Stattdessen wurde empfohlen, alternative
Finanzierungsmodelle wie Sponsoring oder Crowdfunding zu nutzen. Da auch
diese Quellen ein solches Budget nicht abdecken kdnnen, musste geprift
werden, ob das Projekt mit ausschlieRlich unbezahlter Unterstiitzung umsetzbar
ist. Die Suche nach geeigneten ehrenamtlichen Fachkraften ist dabei sehr
zeitintensiv. In einem konkreten Fall konnte ein Kooperationsabkommen
getroffen werden, das eine vertraglich festgelegte Teilung der Urheberrechte
sowie eine kinstlerische Gegenleistung i etwa ein unentgeltliches Konzert i
vorsah. Fachpersonen wurden zusatzlich durch organisatorische Hilfestellungen
wie Transport und technische Zugéange unterstitzt. Fur alle Beteiligten wurden
bei den Aufnahmeterminen Getranke und Verpflegung bereitgestellt. Die
wichtigste Leistung seitens der Projektleitung bestand in einer sorgféaltigen und
strukturierten Organisation, die ein angenehmes Arbeitsumfeld schaffen sollte.
Besonders bei Projekten ohne Bezahlung ist eine gute Organisation
entscheidend. Wahrend in bezahlten Projekten organisatorische Pannen
mitunter toleriert werden, ist das bei ehrenamtlicher Mitarbeit deutlich
schwieriger. Die Qualitdt des Arbeitsklimas kann hier tUber den Erfolg des

gesamten Projekts entscheiden.

Die Terminplanung mit einer Vielzahl an Beteiligten stellt eine weitere
Herausforderung dar. Umfragetools wie Doodle erleichtern die Koordination,
stofRen jedoch an Grenzen, wenn Beteiligte keinen Internetzugang haben oder
Institutionen ausschliel3lich per E-Mail erreichbar sind. In solchen Fallen
empfiehlt sich die Erstellung einer Priorisierungsliste, welche festlegt, nach wem
sich die Ubrigen Gruppen richten mussen 1 beispielsweise Veranstaltungsorte,
Filmteams oder Kunstlerinnen und Kunstler. Die Projektleitung sollte vorab die
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Verfligbarkeiten der priorisierten Beteiligten klaren, Zeitvorschlage sammeln und
anschlielend mit den tbrigen Teilnehmerinnen abgleichen. Die Terminfindung

sollte mithilfe tabellarischer Tools wie Excel dokumentiert werden.

In einem multidisziplindren Team besteht eine weitere zentrale Aufgabe darin,
die Interessen verschiedener Gruppen zu vereinen. Zu diesen Gruppen zahlen
Musikerinnen und Musiker, Filmproduzentinnen und Filmproduzenten sowie
Zuhorerinnen und Zuschauerinnen. Musikerinnen und Musiker konzentrieren
sich vorrangig auf die Klangqualitat, wahrend Filmproduzentinnen und
Filmproduzenten visuelle Aspekte priorisieren. Dies kann etwa bei der
Positionierung der Musikerinnen und Musiker oder bei der Frage, in welchem
MalR nachbearbeitet werden soll, zu Konflikten fuhren. Unterschiedliche
Vorstellungen bestehen zudem hinsichtlich des Verhéltnisses von Musik und
Sprache im fertigen Film. Es bedarf hier klarer Kommunikation, gegenseitiger
Uberzeugungskraft und Kompromissfahigkeit.

Auch das Zielpublikum stellt eine bedeutende Bezugsgrol3e dar. Der Anspruch
besteht darin, einen Film zu gestalten, der sowohl fur Laien verstandlich als auch
fur Fachpublikum interessant bleibt. Dabei ist auf eine prazise Formulierung von
Interviewfragen zu acht en. Fachbegriffe wie AFinge:

sollten erlautert werden, da sie nicht zum allgemeinen Wortschatz zahlen.

Ein gemeinsamer Nenner zwischen allen Beteiligten sowie dem Publikum ist
entscheidend fiir den Erfolg des Projekts. Die Verantwortung fir die Vermittlung
dieser Interessen liegt bei der Regie. Insbesondere in einem Zero-Budget-Projekt
kann dies sehr fordernd sein. Wird dieses Ziel jedoch erreicht, ist das Ergebnis

umso lohnender.
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5.2 Instrumentenwahl: Originalitat oder Qualitat?

Im Zentrum dieses Kapitels steht die Frage nach der Gewichtung von
Originaltreue gegenuber klanglicher Qualitat bei der Wahl des Instruments. Ist
ein Instrument, das aus derselben Epoche wie das Werk stammt, einer klanglich
Uberzeugenderen Alternative aus einer anderen Zeit vorzuziehen? Und wie lasst

sich beides in einem realistischen Projektkontext miteinander vereinbaren?

Die Suche nach passenden Instrumenten begleitete alle Phasen des Projekts
und stellte die Projektverantwortlichen vor grof3e Herausforderungen: einerseits
kiinstlerische Befriedigung zu erreichen und andererseits das dafir notwendige
Budget zu beschaffen sowie die Bedenken der Geigenbauerinnen und
Geigenbauer beziglich der Sicherheit der wertvollen Instrumente auszuraumen.
Ob dabei tatsédchlich die Sorge um das Instrument oder vielmehr die
Aussichtslosigkeit eines spateren Verkaufs ausschlaggebend war, blieb offen.
Fakt ist, dass selbst ein geliehenes, teures Originalinstrument keineswegs eine
Garantie fur kunstlerische und klangliche Praferenzen darstellt. Die Suche

gestaltete sich sehr aufwendig, aber auch sehr spannend.

Im Verlauf kamen verschiedene Violinen zum Einsatz, darunter ein Exemplar aus
demJahr168lij enem Jahr, in dem die sogenannte
Ubereinstimmung mit dem Entstehungsjahr versprach eine ideale Originalitét.
Die Erfahrung, ein solch historisches Instrument in den Handen zu halten, war
beeindruckend, und auch die visuelle Wirkung Uberzeugte. Klanglich jedoch
erfullte die Violine die Erwartungen nur bedingt. Eine objektive Beurteilung des
Klangs erwies sich unter diesen Umsténden als &ul3erst anspruchsvoll. Zeitdruck,
personliche Begeisterung und der standige Gedanke an den parallel
entstehenden Dokumentarfilm mit seinem visuellen Fokus erschwerten eine

neutrale Einschatzung.

In einem Projekt, das sowohl filmisch als auch musikalisch umgesetzt werden
soll, missen bei beschréankten Ressourcen zwangslaufig Kompromisse
eingegangen werden. Wenig spater wurde Uber M. Bolli eine franzdsische

Barockgeige aus dem Jahr 1740 gefunden, die sowohl klanglich als auch optisch
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Uberzeugte. Lediglich die leicht spatere Entstehungszeit entsprach nicht ganz
dem urspringlichen Ziel. Eine langere Suche nach einem historisch noch
passenderen Instrument hatte jedoch den Zeitrahmen fir das Einspielen deutlich
verkirzt und damit die kiinstlerische Vorbereitung beeintrachtigt. Es wurde daher
entschieden, dass die kunstlerische Ausdruckskraft tber dem Ideal der
hi storischen Genauigkei't stehen sol |l te.
Instrument, wenn es von den Interpretinnen und Interpreten klanglich nicht
vollumfanglich genutzt werden kann? Die Entscheidung fir die Geige von 1740
ermdglichte eine intensive Vorbereitung, was sich positiv auf das musikalische

Ergebnis auswirkte.

Ein besonders pragnantes Beispiel fur den Konflikt zwischen Originaltreue und
Qualitat ergab sich in der Vorbereitung der zweiten Aufnahme. Uber dieselbe
Werkstatt, von der bereits das erste Instrument geliehen worden war, wurde eine
eigens angefertigte Kop i e d-B a g A eGuarnefientdeckt, die der Geige von
Ferdinand David sehr ahnlich war. Fur den Bau dieser Kopie reiste M. Bdlli in die
USA, dokumentierte das Original fotografisch und erwarb einen Katalog mit einer
Abbildung der Violine in OriginalgroRe. Auf dieser Grundlage fertigte er eine
Kopie an, deren Bauweise i etwa durch dickere Holzstarken und abweichende
Proportionen 1 der Vorlage mdglichst nahekommen sollte. Aus filmischer Sicht
bot dieses Instrument eine ideale Geschichte: eine aufwendig rekonstruierte
Kopie einer berihmten Violine 7 ein dramaturgisches Highlight fur die

Dokumentation.

Bereits bei der Riickgabe der ersten Geige wurde ein Interview zu diesem neuen
Instrument aufgenommen, in der Annahme, dass es in der zweiten Aufnahme
Verwendung finden wirde. Doch bei der praktischen Erprobung stellte sich
schnell heraus, dass das Instrument den klanglichen Ansprichen nicht gerecht
wurde. Zunadchst wurde versucht, diese Erkenntnis zu verdrangen 1 in der
Hoffnung, dass sich das Instrument noch einspielen wirde oder dass sich eine
Anpassung an den Klang ergeben kénnte. Doch die klanglichen Defizite blieben
bestehen. Gleichzeitig belastete der Gedanke, die filmisch so wirkungsvolle
Geschichte nicht mehr verwenden zu kdnnen. In einem klarenden Gespréach
verwies die Geigenprofessorin Veronica Kroner darauf, dass musikalische
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Qualitat stets vor dramaturgischer Erzahlung stehen misse. Nach eingehender
Reflexion wurde dieser Einschatzung zugestimmt. Ein Film verliert weit weniger
durch den Verzicht auf eine Geschichte als eine Aufnahme durch ein qualitativ
unzureichendes Instrument. Die Geige wurde daraufhin zuriickgegeben, und die

Suche begann erneut.

Nach einiger Zeit wurde eine spatklassische Violine der Geigenbauerin Henriette
Lersch aus Fussen gefunden. Dieses Instrument Uberzeugte unmittelbar durch
seinen Klang. Nach kleineren klanglichen Anpassungen entwickelte sich ein
runder, tragender Ton, der besonders in Kombination mit dem verwendeten
Hammerfligel gut funktionierte. Auch optisch war das Instrument ansprechend.
Eine besondere Geschichte konnte es jedoch nicht bieten i zumindest nicht im
Vergleich zur zuvor angedachten Guarneri-Kopie. Dennoch stellte sich diese
Wahl im Nachhinein als &ufRerst sinnvoll heraus. Wie bereits in einem friiheren
Kapitel erwahnt, ist Flexibilitdt eine zentrale Voraussetzung fur das Gelingen

eines solchen Projekts.

Letztlich lie3en sich sowohl die Barockgeige als auch die spéatklassische Violine
klanglich Uberzeugend mit dem jeweiligen Repertoire verbinden i auch wenn sie
nicht exakt aus der Entstehungszeit der Werke stammten. Im Zusammenspiel mit
dem Hammerfligel war die klangliche Balance gewahrleistet und der
musikalische Ausdruck deutlich starker als mit einem weniger Uberzeugenden,

wenn auch Aoriginalgetreuerenfi |l nstr

Es zeigt sich also, dass sich Originalitdit und Qualitdt nicht zwangslaufig
ausschlie3en 1 in der Praxis jedoch haufig ein bewusster Prioritdtenentscheid
notig ist. Kommt es zu einer solchen Entscheidungssituation, darf nicht
vergessen werden, worauf das kiunstlerische Fundament beruht: auf dem Klang.
Das Instrument hat die Aufgabe, die menschliche Stimme zu vermitteln und der
Seele zum Ausdruck zu verhelfen. Nicht die moglichst genaue Nachbildung
historischer Gegebenheiten, sondern die Qualitdt der musikalischen Aussage
sollte im Mittelpunkt stehen. Es ist sinnvoller, ein Publikum mit einer musikalisch
Uberzeugenden Interpretation zu berthren, als es mit einem historisch baulich

idealen, aber klanglich schwachen Instrument zu konfrontieren.
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5.3 Unterschiede in der Vorbereitung und Durchflihrung
zwischen einem Live-Konzert und einer Tonaufnahme bzw.

Video- und Tonaufnahme

Die Vorbereitung auf eine Live-Performance und die auf eine Ton- und
Videoaufnahme haben einige Gemeinsamkeiten, dennoch gibt es grundlegende
Unterschiede, die jede Musikerin und jeder Musiker beachten sollte. In diesem
Kapitel werden personliche Erfahrungen zu diesem Thema geschildert.

Beide Szenarien erfordern ein hohes Mal3 an Vorbereitung. Ziel ist es in beiden
Fallen, das Werk technisch sauber und musikalisch Uberzeugend darzubieten.
Bei Aufnahmen ist jedoch zu beriicksichtigen, dass der visuelle Aspekt fur das
Publikum wegfallt, wodurch die auditive Wahrnehmung in den Vordergrund riickt.
Mikrofone, die meist in unmittelbarer Nahe des Instruments positioniert werden,
machen selbst kleinste Fehler und Nebengerausche hoérbar. Dies stellte wahrend
der Aufnahme oft eine Herausforderung dar, da sich auch die Kamerafrauen und
Kameramanner nicht bewegen durften und gute Takes durch kleinste Gerausche
unbrauchbar wurden. Solche Details fallen bei einer Live-Performance aufgrund
der Raumakustik und der emotionalen Gesamterfahrung des Publikums weniger
ins Gewicht. Eine Aufnahme verlangt daher auch seitens der Musikerinnen und
Musiker eine besonders prazise Vorbereitung. Bei einer Live-Performance
hingegen muss verstarkt auf die Akustik und Balance im Raum geachtet werden,
da diese Faktoren vor Ort, live, nicht technisch korrigiert werden kodnnen.
Dennoch wirken sich diese raumakustischen Gegebenheiten auch auf das Spiel
wéhrend einer Aufnahme aus, denn die Akustik beeinflusst die Kommunikation

und die Klanggestaltung der Ausfiihrenden.

Ein wesentlicher Unterschied besteht bei Aufnahmen im Fehlen der Atmosphare
und der Interaktion mit dem Publikum. Live-Konzerte leben von der unmittelbaren
Reaktion der Zuhdrerinnen und Zuhorer, sei es durch Applaus oder gespannte
Stille. Diese Verbindung schafft eine besondere Dynamik, die inspirieren und
tragen kann. Gleichzeitig entsteht dabei jedoch auch eine gewisse
Erwartungshaltung, die Druck auslésen kann, da jede Note z&ahlt und es keine
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Moglichkeit zur Wiederholung gibt. Bei Ton- und Videoaufnahmen entféllt dieser

direkte Austausch, was teils befreiend, teils isolierend wirkt. Durch die einzelnen

Takes kann zwar eine fehlerfreie Aufnahme zusammengesetzt werden, doch es
ist sehr schwierig, einen kontinuierlichen, emotionalen Aufbau des Werks zu
bewahren. Oft wurden so viele Takes von einer Stelle aufgenommen, dass keine
Sicherheit mehr bestand, wie der Teil davor gespielt wurde. In der
Nachbearbeitung war es beispielsweise schwierig, Takes mit unterschiedlichen
Tempi zusammenzufigen, was die Gesamtdynamik des Stlicks beeintrachtigen

konnte.

Die zeitlichen Anforderungen sind bei Aufnahmen deutlich héher als bei Live-
Konzerten. Wahrend ein Konzert auf eine einzige Auffiihrung beschrankt ist, zieht
sich die Aufnahme haufig Gber mehrere Stunden hin. Es ist erforderlich, sich bei
jedem Take neu zu fokussieren, um eine gleichbleibend hohe Qualitat zu
gewahrleisten. Besonders bei historischen Instrumenten zeigt sich eine
zusatzliche Herausforderung: Nach jedem Take missen diese neu gestimmt
werden, und es muss sichergestellt werden, dass genltgend Ersatzdarmsaiten
bereitliegen. So war beispielsweise bei einer zweiten Aufnahme mit
Hammerfligel eine Klavierstimmerin wahrend der gesamten Dauer anwesend.
Auch bei der Violine nahm das Nachstimmen nach jedem Abschnitt Zeit in
Anspruch. Zusatzlich ist der technische Aufbau aufwendiger, da Mikrofonierung,
Klangregie und Kamerapositionen exakt abgestimmt werden missen. Dies fihrte
manchmal zu Diskussionen zwischen Musikerinnen und Musikern,
Tontechnikerinnen und Tontechnikern sowie Videotechnikerinnen und
Videotechnikern, die sich auf die Leistung der Musikerinnen und Musiker

auswirken konnten.

Besonders spannend ist die Integration visueller Aspekte bei Videoaufnahmen.
Neben der musikalischen Perfektion muss darauf geachtet werden, dass
Bewegungen und Gestik nicht nur die Interpretation unterstiitzen, sondern auch
im Bild Uberzeugend wirken. Starke Grimassen kénnen stérend wirken, wahrend
zu groRe Bewegungen dazu fuhren, dass die Interpretin oder der Interpret

kurzzeitig aus dem Kamera- oder Mikrofonfokus gerét. Gleichzeitig zeigt sich, wie
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wichtig es ist, Emotionen Uber Gestik zu vermitteln, da dies den Gesamteindruck

der Aufnahme erheblich beeinflussen kann.

Die Arbeit in so unterschiedlichen Kontexten wie einer Live-Performance, einer
Tonaufnahme und einer Videoaufnahme pragt Musikerinnen und Musiker
nachhaltig. Bei Live-Konzerten wird erfahrbar, wie wichtig die Verbindung zum
Publikum ist und wie viel Energie aus diesem Austausch entstehen kann. Die
spontane und unmittelbare Natur einer Live-Darbietung schult darin, im Moment
prasent zu sein und flexibel auf die Gegebenheiten zu reagieren. Ton- und
Videoaufnahmen hingegen erfordern ein anderes Mald an Konzentration und
Perfektion. Durch wiederholte Takes werden nicht nur Ausdauer und Geduld
gestarkt, sondern auch ein tieferes Verstandnis fur klangliche Feinheiten und
strukturelle Aspekte eines Stiicks entwickelt. Besonders die Mdglichkeit, mehrere
Takes mit verschiedenen Interpretationen durchzufuhren, er6ffnet in der
Nachbearbeitung viele Optionen. Dieser Luxus T aber auch die Qual der Wahl

bei der Auswahl der Takes 1 ist bei einer Live-Performance nicht vorhanden.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Aufnahmen neben dem Stress, eine
hochwertige musikalische Darbietung zu liefern, zusatzliche Herausforderungen
mit sich bringen. Eine Kklare Aufgabenverteilung, etwa durch eine
Aufnahmeleitung, hilft dabei, Stress zu reduzieren und den Fokus auf den
kiinstlerischen Teil zu richten. Besonders bei Video- und Tonaufnahmen, bei
denen unterschiedliche Interessen i von technischer Prazision bis zur visuellen
Asthetik 7 aufeinandertreffen, ist eine gute Vorbereitung entscheidend, um am

Aufnahmetag die bestmogliche Leistung zu erzielen.
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5.4 Ein Werk in verschiedenen Stilen: Herausforderungen und

Vorteile

Ein Barockwerk zu interpretieren und anschlieRend eine romantische
Neuauslegung desselben Werks mit anderen Instrumenten darzubieten, stellt
eine grol3e Herausforderung dar. In diesem kurzen Kapitel sollen die Erfahrungen

mit dieser Transition thematisiert werden.

Eine Barockvioline mit Darmsaiten spielt sich deutlich anders als eine moderne
Violine mit Stahlsaiten oder mit Stahl umsponnenen Kunststoffsaiten. Diverse
bauliche Unterschiede, welche im Kapitel Uber die historischen Instrumente
erlautert werden, fihren zu einer ungewohnten Situation fir die Musikerinnen
und Musiker. Der fehlende Kinnhalter oder auch der andere Halswinkel sollen an
dieser Stelle besonders hervorgehoben werden. Es sei jedoch angemerkt, dass
unabhangig von der Epoche jede Violine individuelle Spieleigenschaften

aufweist.

Die Darmsaiten sind weitaus weniger standardisiert als moderne Saiten und
aulBerdem weniger langlebig. Wahrend der Probenphase mussten die Saiten
mehrfach gewechselt werden, was dazu fuhrte, dass aufgrund der Heterogenitat
der Darmsaiten die Intonation eine grof3e Herausforderung darstellte 7
insbesondere bei Doppelgriffen. Zudem standen nicht immer Saiten desselben
Herstellers zur Verfligung. Hinzu kam, dass wechselnde Raumlichkeiten mit
unterschiedlichen Bedingungen hinsichtlich Luftfeuchtigkeit und Temperatur
haufig Anpassungen der Saitenspannung erforderlich machten. Wahrend der
Aufnahme fiihrten zudem schweil3bedingte Feuchtigkeitsaufnahme durch die

Darmsaiten zu schneller Verstimmung.

Der sehr leichte Barockbogen aus Fichtenholz im Vergleich zu einem modernen
Bogen erforderte nicht nur eine andere Bogenfuhrung, sondern auch spezifische

Anpassungen bei den Stricharten.

Ein weiterer entscheidender Faktor war das Zusammenspiel und die

Klangbalance, die sich von Version zu Version merklich unterschieden. Diese
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Unterschiede resultieren einerseits aus den verschiedenen Instrumenten und
Besetzungen, andererseits aus den variierenden Ausgestaltungen des

Generalbasses sowie der veranderten Violinstimme.

Der Stilwechsel der Barocksonate, unter Berlcksichtigung der Verédnderungen
durch Ferdinand David und Henri Marteau, stellte eine interessante und
lehrreiche Erfahrung dar. Wenn sich die Basis stets auf dasselbe Werk bezieht,
lassen sich die feinen Unterschiede und deren Auswirkungen praziser
untersuchen, als dies bei der Erarbeitung von Werken verschiedener Epochen
der Fall ware. Das Durchschreiten der Jahrhunderte mit einem einzigen Werk
eroffnet die Moglichkeit, neue Details zu entdecken und gewohnte Spielweisen

zu hinterfragen sowie neu zu bewerten.

Zusammenfassend stellte die Reise eines Barockwerks durch die Jahrhunderte
ein ungewohntes, aber bereicherndes Erlebnis dar. Die Interpretation eines
Barockwerks in  verschiedenen Stilepochen und die zusatzliche
Herausforderung, die individuellen geigerischen Bezeichnungen sowohl von
Ferdinand David als auch von Henri Marteau aufzugreifen und zu integrieren,
erforderten eine hohe Anpassungsfahigkeit. Dies betrifft auch die Instrumente,
Saiten, Bogen, Stimmungen, Besetzungen sowie die veranderten Violin- und
Generalbass-Stimmen. Die bewusste Auseinandersetzung mit diesen
Veranderungen und der Versuch, sich in die musikalischen Ideen der beiden
Neuauslegungen einzufinden, erwiesen sich als eine spannende und

aufschlussreiche musikasthetische Reise durch die Jahrhunderte.
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9 ANHANG

91 ASonata Mutatafi: Motivation und Er

Die Motivation fir das Projekt entstand durch die langjahrige Zusammenarbeit

mit Prof. Veronica Kroner, welche mich seit 2012/13 als Geigenprofessorin an

der Joseph-Haydn-Privathochschule betreut. Mit ihrem Schwerpunkt auf der

Alten Musik und dem Fokus auf dem Verstehen von Musik und deren
Hintergrinden entwickelte ich eine Vorliebe fur die Barockmusik. Daneben
interessierte ich mich fur die epochenubergreifende Wirkung von alten
Musikstticken, wie beispielsweise das Wiederverwenden von musikalischen
Motiven alter St¢cke 1 n neuer-8onateWe 2,k e n W
oder die Veranderung gesamter Barockwerke in anderen Epochen, wie zum

Bei spiel Mozarts Neuausl egurfodem MAH2Emdell
Me s s ??la s i

In gemeinsamer Recherche stiel3en wir auf die Sonate Nr. 6 in c-Moll von
Heinrich Ignaz Franz Biber aus dem Jahr 1681 und erfuhren, dass diese im 19.
Jahrhundert einer Neuauslegung von Ferdinand David unterzogen wurde.
Daraufhin beschloss ich, dieser Thematik in meiner Bachelorarbeit weiter auf den

Grund zu gehen.

Im Zuge dieser Arbeit stellte sich durch weitere Recherchen heraus, dass neben
Ferdinand David auch der deutsch-franzésische Violinist Henri Marteau Anfang
des 20. Jahrhunderts eine Neuauslegung der Sonate von Biber entwickelte. Dies
war schlussendlich der Ausloser dafiir, dass ich beschloss, einen Uberblick tiber
die Entwicklung der Sonate Nr. 6 von H. I

in Form eines Dokumentationsfilms ASonat a

220 \/gl. Handel, Georg Friedrich/Wolfgang Amadeus Mozart: Das Alexander-Fest KV 591. Kassel:
Barenreiter, 2013.
221 \/gl. Handel, Georg Friedrich / Wolfgang Amadeus Mozart: Der Messias KV 572. Kassel:
Barenreiter, 2002.
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Als Basis sollte mir die vorangegangene Bachelorarbeit dienen, welche mir die
notige Inspiration fir die Moglichkeiten des Dokumentationsfilms lieferte. Ziel des
Films sollte es sein, die Zuschauerinnen und Zuschauer auf eine historische
Reise durch die Epochen mitzunehmen, auf der unterschiedliche Instrumente mit
unterschiedlichen Klangen, andere Besetzungen, verschiedene Raume und

vieles mehr entdeckt werden kdnnen.

Professionelle Video- und Tonaufnahmen stellen die Grundpfeiler i neben
Interviews mit Expertinnen und Experten sowie Musikerinnen und Musikern i des
Dokumentationsfilms dar. Um dieses Vorhaben umzusetzen, organisierte ich
Kooperationen mit einer professionellen Filmfirma (V. I. C. Productions) unter
Helmut Schwarz und dem Tonmeister Felix Hawranek. So ergab sich die
Chance, durch dieses Projekt neben meiner musikalischen Weiterentwicklung
Erfahrungen im Bereich der professionellen Tonaufnahme und im Filmbereich zu

sammeln.

Die gesamte Regie und die damit verbundenen administrativen Dinge in der
eigenen Hand gehabt zu haben, stellt eine wertvolle, bereichernde Erfahrung fur
mein zuk¢gnftiges Leben dar. Auf wei't
als Regisseur oder die Auseinandersetzung mit der Auswahl an Instrumenten
oder welche Unterschiede zwischen einer Live-Performance und einer
professionellen Tonaufnahme bestehen, wird in den folgenden Kapiteln

eingegangen.
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92 ASonata Mutat afi: Projekthandbuch e

Der Startzeitpunkt des Projektes muss vielseitig betrachtet werden. Die
Grundideen zum Inhalt stammen aus dem September 2023. Damals fanden
ersten Gesprache zu meiner Bachelorarbeit mit meiner damaligen
Bachelorarbeitsbetreuerin und jetzigen Masterbetreuerin statt. Thema der
Bachelorarbeit war die Gegenuberstellung der Sonate Nr.6 von H.I.F. Biber und
der Neuauslegung dieser durch Ferdinand David. Da das Masterprojekt auf die
Inhalte der Bachelorarbeit aufbaut, kann diese selbst und die Vorbereitung auf
diese, auch als Ausgangspunkt des Masterprojektes gedeutet werden. Nach
erfolgreicher Vollendung meiner Bachelorarbeit ging es nun um die Ideenfindung
fur das Masterprojekt, wobei sich rasch herausstellte, dass die Thematik der
Bachelorarbeit weiterverfolgt werden sollte. Das Format war zu dieser Zeit nicht
klar. Im Verlauf des Sommers kam die Idee, die Originalfassung von Biber mit
historischen Instrumenten einzuspielen und zusatzlich eine Ersteinspielung von
Ferdinands Davids Neuauslegung zu realisieren im Sinne von professionellen
Audio-Produktionen. Diese sollten auf3erdem mit einem Videomitschnitt
mitgefilmt werden. Daraufhin ergaben sich die ersten finanziellen Uberlegungen
zu dem Projekt. Seitens der Hochschule war kein Budget fur die
Masterstudierende vorgesehen, diese sollten sich Uber Crowdfunding und
Sponsoring etc. ein Budget aufbauen. Da dieses Masterprojekthema sehr
spezifisch ist sah ich hier keine Aussichten auf Erfolg, auch Anfragen an diverse
Institutionen waren erfolglos. Doch wie lie3en sich zwei professionelle Video- und

Tonproduktionen ohne jegliches Budget realisieren?

In den Wochen darauf folgten verschiedene Telefonate und Meetings mit
Video/Filmfirmen, welche Angebote im 5-stelligen Bereich vorlegten. Eine
Bekannte hatte mir das Projekt fir 3000 Euro angeboten. Die Neigung war grof3
dieses Angebot anzunehmen, nachdem dieses weit unter allen anderen
Angeboten lag. An diesem Tag wurde jedoch auch meine Anfrage an den Leiter
des AHaus der Begegnungi Engel bert Mar ako
hobbymafig in der Filmbranche arbeitet. Er verwies mich auf den Leiter des
Eisenstadter Filmvereins, Helmut Schwarz. Dieser betreibt neben seiner Tatigkeit
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als Obmann des Filmvereins seine eigene Firma fur Film- und

Videodokumentationen AV. 1. C. Product.

onsAf.

einem Treffen ZWwWi schen Hel mut Schwar z un

kommen, wo ich meine Ideen fur das Projekt prasentierte. Auch bei diesem
Treffen kam irgendwann die finanzielle Frage auf, jedoch erst sehr spat,
nachdem schon genauere Plane konkretisiert wurden. Meine Mitteilung, dass

kein Budget verfugbar sei, kam fur Herrn Schwarz zwar etwas Uberraschend, zu

meine r i berraschung war dieser je8B8adbgebiérei

Projekt zu gestalten mit der Bedingung, dass Herrn Schwarz neben mir
Urheberrechte zugesprochen werden und ich bei einer Vernissage am 12. April
ein unentgeltliches Konzert mit einem Musikerkollegen gebe. Hierfur fand ich
bald einen Studienkolleg*innen Daniel Unger, welcher bereit war mit mir das
Konzert inkl. 3 vorangehenden Proben zu spielen. Die oben bereits erwahnten,
genaueren Plane beim ersten Treffen von Herrn Schwarz und mir bewirken eine
deutliche Ab&nderung des urspringlichen Plans 2 Audio/Videoproduktionen der
Versionen zu erstellen. Gemeinsam entstand die Vision einer professionellen
Dokumentationsfilmproduktion mit Interviews etc. Konkrete Inhalte wurden an
diesem Tag nicht besprochen. Diese Vorstellung als Masterstudent ohne jegliche
Vorerfahrung als Regisseur einen professionellen Dokumentationsfilm zu drehen
und dabei auch kinstlerischer Hauptdarsteller mit der Violine zu sein, hatte ich
mir nie ertrAdumen lassen. Die Kombination aus dieser einmaligen Méglichkeit mit
Helmut Schwarz einen Film zu drehen und meinem Ehrgeiz diese grol3e
Herausforderung als Regisseur, Organisator und Kiinstler anzunehmen und mich

so weiterzubilden, bestarkten mich Uber das gesamte Projekt hinweg.

Das Filmteam war nun organisiert. Als n&chstes musste ich auf die Suche nach
einer Person fur die Tontechnik gehen. Auch hier war ich zunachst mit hohen
Summen konfrontiert, jedoch stiel3 ich bald auf einen ehemaligen Schulkollegen
Felix Hawranek, welcher aktuell im Master Tonmeister in Graz studiert. Dieser
war von der ldee des Projekts begeistert und sah das Projekt fur sich als
Maoglichkeit unterschiedliche Instrumente, Besetzungen und Musikstile in einem
professionellen Setting aufzunehmen. Ich war von Anfang an von der grof3en

Motivation und Begeisterung von Herrn Hawranek fir das Projekt Gberzeugt.
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Finanziell kamen wir Uberaschenderweise sehr schnell auf einen griinen Zweig
mit dem Versprechen, dass etwaige anfallende Fahrkostet erstattet werden

seitens der Hochschule.

Die anfangliche Ideenfindung, die Suche nach Videofirma und Tontechnik und
die Versuche Sponsoren an Bord zu holen ergaben zu diesem Zeitpunkt bereits
eine Workload von ca. 50 Stunden.

Als nachstes mussten die passenden Musikerinnen und Musiker fur die erste
Aufnahmen, fur die Originalversion von Biber, gefunden werden. Dabei fielen die
Uberlegungen auf Emanuel Schmerzer-Zieringer und Paula. Beide konnte ich
Februar 2024 schlieBlich von dem Projekt tberzeugen. Paula wurde eine
Kammermusiknote in Aussicht gestellt, dieses Prozedere wurde von Giinther
Kleidosty abgesegnet.

Bevor die Proben stattfinden konnten, musste ich die 3 erforderlichen
historischen Instrumente organisieren. Ein Cembalo, ein Barockcello und eine
Barockgeige. Zunachst telefonierte ich Ende Februar mit Wilfried Ramseier-
Gorbach, welcher mir empfahl mit Rudolf Hopfner, den ehemaligen Leiter des
AMuseum f ¢r alte Musi kinstrumente Wi enhf,
viel Uber die Instrumente jedoch stellte er mir nicht in Aussicht ein passendes
Instrument ausleihnen zu kénnen. Herr Hopfner empfahl mir wiederum mit
Matthias Bolli und Franz Minzberg zu telefonieren. Mit diesen beiden sollte
daraufhin eine enge Zusammenarbeit entstehen. Es kam daraufhin zu mehreren
Treffen wobei ich schlussendlich eine wunderbare franz6sische Barockgeige und
ein béhmisches Barockcello inklusive 2 Barockbdgen ausborgen durfte. Bevor
dies mdglich war, mussten die Versicherungsfrage und die Mietpreisfrage
beantwortet werden. In Rucksprache mit der Joseph-Haydn-Privathochschule

konnte hier eine Vereinbarung getroffen werden.

Daraufhin versuchte ich Proben zu organisieren und einen Aufnahmezeitpunkt
zu finden. Zunachst wurden mit Paula 3 Proben vereinbart, welche jeweils 3
Stunden dauerten. AnschlieBend wurde gemeinsam mit Paula und Herr

Schmelerz-Ziringer 3-mal geprobt. Der Aufnahmetermin (10.05.2024) stellte
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mich neben den Ublichen Herausforderungen der Terminfindung logistisch vor
Herausforderungen, da das Cembalo fir die Aufnahme in den Kammermusiksaal
transportiert werden musste. Dies musste mit dem Sekretariat und dem
Hausmeister abgestimmt werden, auflerdem mussten weitere Personen
gefunden werden fir den Transport. Nach zahlreichen Mails waren auch diese
Herausforderungen gemeistert und der Transport fir das Cembalo 17. Mai 2024

war organisiert.

Doch bevor das so weit war mussten im Bereich der Tontechnik und im
Videobereich weitere Dinge organisiert werden. Seitens Videotechnik musste ich
nichts weiter organisieren, eine zweite Person, welche bei der Aufnahme an den
Kameras mithalf, wurde seitens Herrn Schwarz organisiert. In Abstimmung mit
H. Schwarz erarbeitete ich fur Herrn Schmelzer-Zieringer, Paula, Veronica
Kroner und mich Interviewfragen, welche dem Film neben den Musikaufnahmen

als wichtige Elemente fur die Story dienen sollten.

Mit meinem Tonmeister, Herrn Hawranek, musste ich die Verfugbarkeit des
entsprechenden Tonaufnahmesetups erortern. Neben der passenden
Instrumentenmikrofonierung musste auch der Aufnahmeort beurteilt werden.
Hierbei gab es Mitte April noch viele Fragezeichen, da der Kammermusiksaal
erst vor Kurzem fertiggestellt wurde und das Aufnahmeequipment noch nicht
installiert war. Da seitens der Hochschule keine Garantie Uber die rechtzeitige
Fertigstellung der Tontechnik gegeben werden konnte, musste eine Alternative,
mobile Tontechnikeinheit organisiert werden. Diese ware unter Zusicherung von
Prof. Kleidosty zum Einsatz gekommen, wenn 1 Woche vor dem Aufnahmetermin

am 18. Mai die Tontechnik noch nicht installiert worden waére.

Mit Gunther Kleidosty fanden auch regelmaRige Meetings Uber den
Projektfortschritt statt so z.B. am 12.04.2024, 10.05.2024, 07.07.2024 und am
27.10.2024.
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Am 19.04. wurde sowohl mit Herrn Schwarz als auch mit Herrn Hawranek der
Vertrag Uber die Produktion des Dokumentationsfilms unterschrieben. Bei den
den ersten Proben in den Tagen darauf wurden die Vertrage mit den betroffenen
Musiker*innen zur Mitwirkung bei der Aufnahme und zur Durchfuhrung von

Interviews unterschrieben.

Kinstlerisch war nicht erst seit den ersten Proben sehr gefordert, da ich im Zuge
dieses Projekts das erste Mal auf einer Barockgeige mit Darmsaiten und
Barockbogen spielte und all dies eine deutliche Umstellung zu meiner normalen
Geige bzw. normalen Bogen bedeutet. Ich investierte viele Stunden im Voraus,
bis mein Geigenspiel reif fr die erste Probe war.

1 Woche vor der Aufnahme organisierte ich unter Einbindung von Herrn Prof.
Bauer und Felix Hawranek einen Besichtigungstermin des Kammermusiksaals
inkl. Einfihrung in das vorhandene Tontechnikequipment und die PCs. Da nicht
alle notwendigen Mikrofone fur die Aufnahme verfiigbar waren, organisierte Herr
Hawranek die fehlenden Mikrofone von seiner Universitat in Graz. Die mobile
Tontechnikeinheit wurde nicht benotigt. Neben der Videotechnik, waren nun auch
alle Ressourcen seitens der Tontechnik organisiert. Am selben Tag schickte ich
an alle Beteiligten Musiker*innen die Interviewfragen aus mit der Bitte sich auf

diese Fragen vorzubereiten.

Am Tag vor der Aufnahme (17.05.) wurde wie bereits erwahnt das Cembalo in
den Kammermusiksaal transportiert, sodass um 14:00 die Generalprobe
beginnen konnte. Dabei waren auch Tontechnik und Videotechnik vor Ort, die
hier bereits erste Dinge ausprobierten wahrend der Probe. Am Samstag begann
der Aufnahmetag um 9:00 mit dem Aufbau von Licht, Kameras und Mikrofonen.
Danach wurden die Interviews bis ca. 13:00 durchgefuhrt. Dann folgte die
Aufnahme, welche bis 17:00 dauerte. Den beteiligten wurde wahrend des Tages
Verpflegung angeboten.

Nach erfolgreicher Vollendung der ersten Aufnahme gab ich noch am selben Tag
das Cello an Herrn Bolli zuriick, wahrend die Violine noch 2 Monate von Prof.

Kroner ausgeborgt wurde. Mit Herrn Bolli wurde in Absprache mit Herrn Schwarz

Seite 135



auch ein Interviewtermin in seinem Geigenbauatelier organisiert, welches am 19.
Juni 2024 stattfinden sollte. Daneben wurden auch Videoszenen im Atelier

eingefangen.

Das gesamte Projekt Uber versuchte ich umweltschonend zu agieren und so
bildete ich mit Paula, Felix Hawranek und der Filmkollegin von Herrn Schwarz
Fahrgemeinschaften und nahm diese regelmafdig in meinem Auto mit.

Nun ging es an die Nachbearbeitung der Tonspuren. Dafilr organisierte ich tGber
das Sekretariat, dass es Herrn Hawranek und mir moglich wurde, dass wir die
Tonspuren im Tontechnikraum der Hochschule bearbeiten konnten. Daneben
erhielt ich auch einen Schlusselchip, sodass es auch in den Sommerferien
moglich war zu arbeiten. Es folgten bis Ende Juli 2024 insgesamt 7 intensive
Arbeitstage, bis wir die Aufnahme geschnitten und vollstandig bearbeitet hatten.
Am Anfang kam es zunéachst zu Problemen mit den PCs der Hochschule, da das
Passwort mysterioserweise verandert wurde und keiner dieses Problem zu l6sen
vermochte. Daher musste wir zun&chst auf dem MacBook von Herrn Hawranek
arbeiten, was die Arbeitszeit nochmals verlangerte. Nach der Fertigstellung des
Schnitts vereinbarten wir die Ubergabe der Tonspur an Herrn Schwarz und alle
daf¢r erforderlichen Dinge wie z.B. das N
daraufhin mit dem Schneiden der Videospuren beginnen. Hierbei kam es
dennoch zu Unstimmigkeiten zwischendenBes c hr i ft ungen der ATak
Arbeit verzdgerte. Es folgte 2 weitere intensive Arbeitstage mit Herrn Hawranek
in denen wir die Videotakes den Audiotakes zuordnen versuchten. Herr
Hawranek nahm in den Wochen danach (August) in Eigenarbeit den letzten

Feinschliff der Tonaufnahmen vor.

Wahrenddessen hatte ich regelmalligen Kontakt mit Herrn Schwarz beztglich
der Interviews. Er erstellte mir eine Al-generierte Texttranskription der insgesamt
2 Stunden dauernden Interviews. Mithilfe dieser sollte ich mir tGiberlegen welche
Interviewinhalte flr eine Story interessant sein konnten. Nach einer groben
Auswahl der Textelemente vereinbarten wir ein Treffen zur Konkretisierung der
Story anhand der Textelemente. Bei diesem Treffen, welches Ende August 2024

stattfand, wurde neben der Story auch schon ein erster 5-minitiger Rohschnitt
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erstellt. Danach machte ich mich an die Arbeit entsprechend der Story, passende
Séatze aus den Interviewtranskriptionen zusammenzusetzen und zu strukturieren.

Dafur brauchte ich 3 Tage mit jeweils 6 Stunden Arbeit.

Die Workloadbilanz Ende September belief sich mit den kinstlerischen
Aufwendungen, den Tonaufnahmebearbeitungen, den Bearbeitung der
Interviews und den vielen organisatorischen Dingen auf mehr als 250 Stunden.

Im September lief die Organisation fur die zweite Tonaufnahme an. Daflr nahm
ich zun&chst mit Herrn Dr. Florian Bayer auf, dem Leiter der Sammlungen des
Schloss Esterhazy. In dessen Ricksprache fligte ich Herrn Windisch, den
Geschaftsfuhrer des Schlosses, zum Emailverteiler bei. Mit Hilfe von Herrn
(Leiter von LV) versuchten wir die beiden Herren davon zu uberzeugen, den
Hammerfligel, auf dem die Aufnahme stattfinden sollte, in den Empiresaal des
Schlosses zu transportieren. Nach einigen Diskussionen konnten wir uns leider
aufgrund der Beschadigungsgefahr durch den Transport nicht durchsetzen.
Somit sollte die Aufnahme in der Haydn Explosiv Ausstellung im Erdgeschoss
des Schloss Esterhazy, wo sich der Flugel befindet, stattfinden. Die
Terminfindung gestaltete sich etwas kompliziert, da wir fir die Aufnahme keine
Gerauschbildung im Museum haben duften. Dadurch musste verhandelt werden,
dass die Aufnahme nach den Offnungszeiten des Museums durchgefiihrt werden
konnen. Dabei wurde ich tatkraftig von Prof. Kroner unterstitzt. Schlussendlich
wurde der Aufnahmezeitpunkt am 30.11.2024 von 17-20 Uhr nach
Museumsschluss gewdahrt. Anschlieend mussten die vertraglichen Dinge
besprochen werden. Hierbei bot ich an diese Dinge mit mir als Projektleiter zu
besprechen, die Hochschule wollte mich jedoch hierbei unterstiitzen und so war
ich von dieser Aufgabe. Bei dieser Aufnahme war ich nur auf einen weiteren
Musiker angewiesen, was die Terminfindung wiederum erleichterte. Hierbei fiel
meine Wahl auf den Hammerklavierspieler der JHP. Dieser war sofort mit den
Probenterminen und dem Aufnahmetermin einverstanden. Daneben musste
auch die Hammerklavierstimmerin, welche von Dr. Bayer fur das Projekt
zugesichert wurde, in die Probenzeiten und den Aufnahmezeitpunkt
eingebunden werden. Diese hatte ich bereits bei der langen Nacht der Museen
am 05.10.24 kennengelernt und die Nummern ausgetauscht, als ich mit einer
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Studienkollegin von der JHP eine Schubert Sonatine auffihrte, im Schloss

Esterhazy.

Bis zu den Proben, welche am 28.10. starteten, musste ich auch eine passende
Violine finden. Hierbei wusste ich, dass Herr Bolli ausgerechnet eine Kopie der
Guaneri von Paganini, welche der Guaneri von Ferdinand David sehr ahnlich ist,
besal3. Also borgte ich mir die Violine aus und vereinbarte den Mietpreis. Beim
Uben und Probieren in diversen Raumen zeigte sich jedoch, dass der Klang nicht
fur die Aufnahme geeignet war und so brachte ich die Violine nach nur einer
Woche in die Werkstatt zuriick. Somit musste ich mit der Suche nach einem
passenden Instrument beginnen, was sich als durchaus kompliziert herausstellt,
da ich weder nach einer Barockvioline noch einer modernen Geige, suchte. Der
Weg hierfur startete fir mich bei Herrn Ramseier-Gorbach bei dem ich diverse
Violinen probierte. Leider waren hier wie erwartet nur Barockviolinen und
moderne Violinen verfligbar. Danach kontaktierte ich Martin Rainer, einen
Geigenbauer, spezialisiert auf alte Instrumente. Auch dieser hatte entweder
moderne oder Barockviolinen. Ein Versuch der Kontaktaufnahme zu einem
seiner Kunden, welcher eine passende Violine besalle, blieb erfolglos. Meine
nachste Station fuhrte mich zu Marcel Richters, welcher jedoch auch kaum
passenden Instrumente fir das Projekt hatte, dennoch nahm eine Violine zum
Probieren mit. Daneben nutze ich den Aufenthalt, um ein paar Top-Instrumente
zu probieren, da ich mir schon des Ofteren die Frage stellte wie sich Preis und
Klang in die héchsten Hohen verhalten. Im Zuge dessen konnte ich Geigen bis
hin zu einer Guaneri Violine um 1,8 Millionen Euro probieren. Auch wenn dies
nicht direkt dem Projekt dient, hat es einen grof3en kinstlerischen Mehrwert flr
mich als Kinstler. In den Tagen darauf nahm ich mit Geigenbaumeisterin
Henriette Lersch auf, welche mir zwei schone Geigen prasentierte. Beide konnte
ich mitnehmen, in verschiedenen Raumlichkeiten probieren und auch mit der
Violine von M. Richters vergleichen. Ich entschied mich fur die eine Violine von
Henriette Lersch, welche ich dankenswerterweise bis 4. November unentgeltlich
ausborgen durfte. Auch die Versicherung Ubernahm die Geigenbauwerkstatt.
Einen passenden klassischen Geigenbogen konnte ich von Veronica Kroner

ausborgen, welche die klassischen Bogen der JHP verwaltet.
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Seitens Videotechnik wurde die Assistenz fur die Aufnahme am 30.10. von Herrn
Schwarz organisiert. Hier war fur mich nichts weiter zu organisieren. Bezuglich
der Tontechnik nahm ich Kontakt mir Herrn Bauer und G. Kleidosty auf, welche
mir den Kontakt von Wolfgang Wograndl weitergaben. Dieser ist fur die
Verwaltung des Tonaufnahmeequipment zustandig. Es folgte ein Telefonat in
dem mir mitgeteilt wurde, dass genau an meinem Aufnahmetag das
Tonaufnahmepraktikum in der Hochschule stattfand. Daraufhin nahm ich Kontakt
mir Herrn Hawranek auf und eruierte mit ihm, welche Materialien er selbst von
seiner Uni mitbringen kénnte. Danach stellte ich den Kontakt zwischen Herrn
Hawranek und Herrn Wograndl| her, welche sich dartiber austauschten, welche
Materialien seitens der Hochschule gestellt werden missten und ob dies mit dem
Tonaufnahmepraktikum vereinbar sei. Hier konnten wir eine Ldsung finden und
so holten wir am Aufnahmetag (30.10.) das Equipment aus der JHP ab. Die
Proben an den Tagen konnten problemlos stattfinden und die Klavierstimmerin
und die Haustechnik des Schlossen waren immer auf Abruf erreichbar. Die
darauffolgende Aufnahme am 30.10. lief ebenfalls problemlos ab, daneben
wurden auch noch Filmszenen des Hammerfliigels und der klassischen Violine

gedreht. AuRerdem fand ein Interview mit dem Hammerklavierspieler statt.

Nach Abschluss der Aufnahme nahm ich erneut Kontakt mit Frau Kornfehl auf,
um Zugang zum Tontechnikraum in der JHP zu erhalten. Mein Tonmeister Felix
Hawranek und ich entschlossen uns die Bearbeitung erneut in diesem Raum
durchzufiihren aufgrund der hervorragenden Lautsprecher und der grof3en
Bildschirme. Wir bearbeiteten daraufhin die Aufnahme vom 6.-8. Dezember.
Interessanterweise lief die Bearbeitung deutlich komplikationsloser.
Wahrscheinlich weil bei dieser Aufnahme nur zwei Instrumente dabei waren und

die Aufnahme generell besser gelungen war.

Seit der Workload Zwischenbilanz vom September 2024 mit 250 Stunden, ist
seitdem einiges dazu gekommen. Zahlt man die Organisation fir die 2.
Aufnahme dazu, die Instrumentensuche, die Probenzeit, die Beschaftigung und
der Vergleich mit dem originalen Stick, die Organisation des Interviews, der
Tonschnitt, die Tonbearbeitung und noch weiteren Dinge, so kommt man hier auf
eine Bilanz von mittlerweile 400 Stunden.
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Mitte Dezember fuhrten Helmut Schwarz und ich noch ein Interview mit der

Geigenbauerin Henriette Lersch in Wien durch.

Darauf trafen sich Helmut Schwarz und ich, um die néchsten Schritte zu
besprechen. Hierbei legten wir ein grobes Konzept der Filmstory an und
Uberlegten uns eine Timeline, welche beschreibt was die nachsten Monate wann
passieren soll und vor allem auch, wann der Film préasentiert werden soll und in
welchem Rahmen. Wir planten eine Filmbesprechung im Mérz mit 20 Film
Expertinnen in Wien im Sinne eines Filmlektorats, um etwaige Dinge verbessern
zu konnen. Aul3erdem vereinbarten wir, dass ich tber die Weihnachtsferien den
Text fur den Film verfasse, um diesen dann im Janner in Form eines Interviews
einzusprechen, denn wir entschieden uns dazu, dass ich der Kommentator des
Films werden soll. Dieser Text befindet sich im Anhang dieser Masterarbeit. Am
6. Janner trafen wir uns, um noch einige Anderungen und Verbesserungen
durchzufihren. Daraufhin entwarf Helmut Schwarz eine Sammlung an Fragen
aus meinem Text die ich dann frei beantworten sollte und eine Storyline mittels
MindMap. Beide Dinge befinden sich ebenfalls im Anhang der Arbeit. Danach
erfolgte am 09.12. die Aufnahme im Kammermusiksaal. Neben meinem Teil

wurde auch ein Interview mit Veronica Kroner durchgefihrt.

Eine zwischenzeitliche Workloadbilanz unter Berticksichtigung des Interviews mit
Henriette Lersch, die Besprechungen mit Helmut Schwarz, der Entwurf einer
Storyline inkl. Anfertigung eines Flie3textes und der darauffolgenden Aufnahme
belaufen sich auf weitere 50 Stunden, was eine zwischenzeitliche Workload von
450 Stunden bedeutet.

Daraufhin folgte die Vorbereitung auf die dritte Video- und Tonaufnahme.
Selbstverstandlich erfolgten auf dem Weg zur Aufnahme wieder einige Proben.
Dabei wurden zwischen den Proben auch Analysen durchgefuhrt, um die
Veranderungen der neuen Version besser zu erfassen auch in Hinblick auf die
vergleichende Analyse fiir diese Masterarbeit. Die Aufnahme sollte daraufhin am
27. Janner im Konzertsaal der JHP stattfinden. Da der Konzertsaal tber eine
fantastische Raumakustik verfligt beschlossen mein Tonmeister und ich uns

dazu mdglichst viel Akustik einzufangen, um die Nachbearbeitung zu verkirzen.
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Diese bedeutete jedoch einen organisatorischen Mehrwert, da zusatzliche
Mikrofone organisiert und aufgebaut werden mussten. Wir muss sogar mit der
groRen Leiter der JHP-Deckenmikrofone installieren. Die Aufnahme verlief
problemlos. In den Tagen danach erfolgte wie bei den Aufnahmen davor der
Tonschnitt inklusive Mix. Damit war der tontechnische Teil fur dieses Projekt

abgeschlossen.

Jetzt sollte die eigentliche Filmarbeit anfangen. Zunéachst starteten wir mit dem
Schnitt der Videoaufnahmen zu den zusammengeschnittenen Tonaufnahmen.
Dabei gab es vor allem bei der ersten Aufnahme grof3e Schwierigkeiten die
ATakesh Zz uzuor dnetnwurde Mliese Auwfgalee!| schldssehdlich
bewaltigt. Sobald das abgeschlossen war, konnten wir mit dem tber knapp ein
Jahr gesammelten Inhalten beginnen den Film aufzubauen. In weiterer Folge
wird auf Details dieser Arbeiten verzichtet. Hierbei ergab sich jedoch ein
Zeitaufwand von ca. 40 Stunden.

Gleichzeit begann ich mit der Planung der Filmpremiere. Hierbei fanden wir den
22. Mai als passenden Termin. AulRerdem wurde ein Konzept Uberlegt, inwiefern
die Prasentation des Films stattfinden soll. Meine Vorstellung war es den Film zu
zeigen und danach eine Podiumsdiskussion stattfinden zu lassen inklusive eines
Imbisses fur die Gaste. Diese Podiumsdiskussion soll auch moderiert werden
und so nahm ich Kontakt mit den beiden wissenschaftlichen Mitarbeitenden der
JHP auf mit der Aussicht eine von beiden fir die Moderation gewinnen zu
kénnen. Fur das Imbiss nahm ich nach Empfehlung durch die Sekretéarin der JHP,
Kontakt mit dem Leiter des Haydn Bistro auf (Herr Perniakov). Auf3erdem begann
ich Ende Februar mit der Planung beziglich Werbung. Als ersten Schritt begann
ich ein Plakat fur die Website der JHP zu entwerfen. In weiterer Folge startete

ich auch den Plan, kleine Programmhefte zu entwerfen.

Am 12. Méarz fand in Wien eine Feedbackrunde im Film Amateur Club Wien statt,
wo eine Rohfassung des Films prasentiert wurde. Hier erhielten Helmut Schwarz
und ich professionelles Feedback zum Film. Einige Kritikpunkte wurden in den

darauffolgenden Wochen in weiteren Filmbearbeitungs-Sessions verbessert.
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Daraufhin begann die konkrete Planung der Premiere am 22. Mai. Wir
begutachteten sowohl den Konzertsaal der JHP als auch den Kammermusiksaal
und entschieden uns, aufgrund der trockeneren und dadurch fir einen Film
geeigneteren Akustik, den Kammermusiksaal zu wéhlen. Aul3erdem war dort der
Projektor deutlich besser. Zwei Wochen vor der Premiere kam es allerdings zu
einem Missverstandnis, wodurch der Kammermusiksaal an die Landesholding
fur den Abend freigeben wurde. Nach einigen Diskussionen fanden wir eine
Losung mit der Hochschulleitung, indem uns versichert wurde, dass ein Projektor
und eine passende Leinwand fir den Konzertsaal am Tag der Premiere zur
Verfiigung gestellt werden. Daneben war ich sehr mit diversen
Werbemdglichkeiten beschéftigt. Diese beinhalteten das Erstellen und Drucken
von Plakaten, Werbeflyern, Werbung per Mail, WhatsApp, Instagram und sogar

das Erstellen von bezahlten Werbeanzeigen auf Facebook.

Wenige Tage vor der Premiere besprach ich mit der wissenschaftlichen
Mitarbeiterin Camilla K6hnken die Inhalte fir die Podiumsdiskussion, nachdem

ich ein Dokument mit mdglichen Fragen und Themen erstellt hatte.

Am 22. Mai 2025 fand daraufhin die Premiere inklusive Podiumsdiskussion im
Konzertsaal der Joseph-Haydn-Privathochschule vor mehr als 60 Zuseherinnen

und Zusehern statt. Das Projekt fand damit seinen krénenden Abschluss.
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93 ASonata Mutatafi: Plakat, Story

SONATA MUTATA

H.I.F. BIBER (1644 - 1704)
SONATE NR. 6 IN C-MOLL
IM WANDEL DER ZEIT

Ein Dokumentationsfilm von
Ferdinand Pfeil und Helmut Schwarz

Premiere:

22. Mai 2025, 18:00

Joseph-Haydn-Privathochschule
Glorietteallee 2, 7000 Eisenstadt

AnschlieBRend Podiumsdiskussion und Imbiss

Eintritt frei — Spenden willkommen!

Anmeldung unter:
ferdi.pfeil@gmail.com
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SONATA MUTATA

H.I.F. BIBER (1644 - 1704)
SONATE NR. 6 IN C-MOLL
IM WANDEL DER ZEIT

Ein Dokumentationsfilm von
Ferdinand Pfeil und Helmut Schwarz

Premiere:
22. Mai 2025, 18:00

AnschlieRend Poc s n und Imbiss

Eintritt

Licbe Gaste,

mit grofer I'reude heie ich Sie zur Premiere
von Sonata Mutata willkommen. Was als wis-
senschaftliche Auseinandersetzung mit einem
barocken Werk begann, entwickelte sich zu einer
filmischen Reise durch Klangwelten, Instrumen-
tengeschichte und musikalische Interpretationen
iiber mehrere Jahrhunderte hinweg.

Sonata Mutata ist mehr als ein Dokumentarfilm.
Es ist ein Versuch, Musik nicht nur zu analysieren,
sondern sie mit allen Sinnen zu erleben. Ichlade =
Sie ein, einzutauchen in eine Zeitreise durch Tone,
Raume, Perspektiven und Personlichkeiten.

Ich wiinsche Thnen einen inspirierenden Abend,
bereichernde Eindriicke — und vor allem: Neugier
auf Klang im Wandel der Zeit.

Herzlich,
Ferdinand Pfcil

Danksagung:
Mein Dank gilt der Joseph-Haydn-Privathoch-
schule Burgenland sowie allen Mitwirkenden,
Musiker:innen, Expert:innen und technischen
Partnern, die dieses Vorhaben mit grofier Lei-
denschaft begleitet haben, allen voran meinem
Regiepartner und Filmprofi Helmut Schwarz und
meinem langjahrigen Freund Felix Hawranek, der
als Tonmeister fiir eine hohe Aufnahmequalitat
sorgte. Insbesondere mochte ich meiner Profes-
sorin Veronica Kroner danken, die mich seit dem
Jahr 2013 auf meinem musikalischen Weg unter-
stiitzt und mich zu dem Musiker gemacht hat, der
ich heute bin.
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Die Komponisten

Heinrich Ignaz Franz Biber

Ferdinand David, Lithografie Henri Marteay, etn Bild von
von johann Georg Weinhold Oskar Michaelis 1932/33

Joseph Haydn Privathochschule Burgenland

(JHP)

Ferdinand Pfell: Violinist, Regisseur und Sprecher
telmut Schwarz: Regisseur und Filmproduzent

Telix Hawranek: Toningenieur

Che Lun 11su: Pianist, Fortepianist und

Korrepetitor an der JHP

Paula Sophie Smole: Cellistin
- Konzertfachstudentin an der
JHP und IGP-Studentin an
der MDW

Veronica Kroner: Professorin
fiar Violine an der JHP und
Spezialistin fiir Barockvioline
Emanuel Schmelzer Ziringer:
Cembalist, Organist, Dirigent
und Lehrender fiar Stimm-
bildung am Institut fiir Alte
Musik der MDW Wien

Matthias Bolli: Geigenbau-
meister und Experte fiir
historische Instrumente

Henrlette Lersch: Geigenbau-
meisterin

Franz Manzberg: Geigen-
baumeister und Experte fir
historische Instrumente

Dr. Florlan T. Bayer: Leitung
Esterhdzy Sammlungen

Adriana Dimmel: Kamera
Anton Kruger: Kamera

Marlanne Slegl: Klavierstim-
merin

The Making Of
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9.4 H.l.F Biber. Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo
S.R.I.Commit.[ €] , 1681
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