
   

 

 

MASTERARBEIT 

 

Wissenschaftliche Arbeit über die Entwicklung 

der Sonate Nr.6 in c-Moll aus dem Jahr 1681 

von H.I.F. Biber im Zusammenhang mit dem 

Dokumentarfilm ĂSonata Mutatañ von 

Ferdinand Pfeil 

Master of Arts in Music 

Ferdinand Sebastian Pfeil 

Matrikelnummer: 11932930 

Studienkennzahl: 3231 

Betreuung: 

Doz.in (privH) Mag. Veronica Kröner 

Prof. (privH) Mag. Dr. Günther Kleidosty, MAS 

Eisenstadt, 23.05.2025 



Seite 2 

Eidesstattliche Erklªrung 

Hiermit erkläre ich eidesstattlich, dass ich die vorliegende Arbeit selbständig 

und ohne fremde Hilfe verfasst habe. Alle Stellen oder Passagen der 

vorliegenden Arbeit, die anderen Quellen im Wortlaut oder dem Sinn nach 

entnommen wurden, sind durch Angaben der Herkunft gemäß den Richtlinien 

wissenschaftlicher Arbeiten kenntlich gemacht. Dies gilt auch für die 

Reproduktion von Noten, grafischer Darstellungen und anderer analoger oder 

digitaler Materialien. Diese schriftliche Arbeit wurde in gleicher oder ähnlicher 

Form noch an keiner Stelle vorgelegt. Mir ist bekannt, dass Zuwiderhandeln 

geahndet wird und weitere rechtliche Schritte nach sich ziehen kann. 

 

Unterschrift 

  



Seite 3 

Vorwort 

Was mit einer Bachelorarbeit begann, fand in den letzten zwei Jahren seine 

Erweiterung in dieser Masterarbeit und seine Krönung in der Produktion des 

Dokumentarfilms Sonata Mutata. An dieser Stelle möchte ich mich bei allen 

Mitwirkenden bedanken, die die Produktion des Films möglich gemacht haben 

(siehe Booklet im Anhang dieser Arbeit). 

Ein besonderer Dank gilt meinem Regiepartner Ing. Helmut Schwarz sowie 

meiner Geigenprofessorin, Masterprojekts- und Masterarbeitsbetreuerin Prof. 

Veronica Kröner, die mich seit 2012 in meinem musikalischen Werdegang 

begleitet und einen großen Anteil am Erfolg des Films und dieser Masterarbeit 

hat. 

Für die Korrektur dieser wissenschaftlichen Arbeit wurden unterstützend 

Systeme aus dem Bereich der Künstlichen Intelligenz eingesetzt: Zum einen 

ChatGPT in der Version GPT-Turbo (April) von OpenAI, zum anderen Microsoft 

Copilot. 

  



Seite 4 

Abstract 

Die Beschäftigung mit barocker Musik steht heute mehr denn je im Fokus der 

Forschung zur historischen Aufführungspraxis. Dabei liegt der Schwerpunkt auf 

der Rekonstruktion der Musik zur Zeit ihrer Entstehung. Doch auch in den 

folgenden Jahrhunderten prägten diese Werke die Musikszene und hatten 

erheblichen Einfluss auf Komponistinnen und Komponisten, Musikerinnen und 

Musiker, die Entwicklung von Instrumenten, Spielweisen, Musikästhetik und 

mehr. 

Die vorliegende Arbeit untersucht anhand der Forschungsfrage ĂInwiefern haben 

Ferdinand David und Henri Marteau die Sonate Nr. 6 in c-Moll von H.לI.לF. Biber 

verªndert?ñ diesen Wandel. Als Grundlage dient der von Ferdinand Pfeil 

produzierte Dokumentarfilm ĂSonata Mutatañ, der die Zeitreise des Werks über 

mehrere Jahrhunderte dokumentiert. 

Ein musikhistorischer Teil liefert Hintergrundinformationen zu den beteiligten 

Komponisten, Musikern, Instrumenten und musikalischen Ästhetiken. 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 Veränderungen auf, insbesondere durch 

eine neu hinzugefügte 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 Musikästhetik Vorstellungen des späten 19. 

Jahrhunderts erklären. Einerseits gab es die Meinung, dass die subjektive 

Komponente einer Interpretin bzw. eines Interpreten unangebracht sei, 

andererseits gab es Personen, die genau diese Subjektivität einer Interpretation 

lobten. 



Seite 5 

Weitere Eingriffe betreffen Dynamik, Artikulation, Tempo und sogar neu 

komponierte Variationen bei David. Diese Veränderungen veranschaulichen 

eindrucksvoll den ästhetischen Wandel, dem Bibers Sonate unterworfen war, und 

bieten spannende Einblicke in den Umgang späterer Generationen mit barocker 

Musik. 

  



Seite 6 

INHALT 

1 Einleitung ..................................................................................................... 1 

2 Musikhistorischer Teil .................................................................................. 3 

2.1 Die Komponisten ................................................................................. 4 

2.1.1 Heinrich Ignaz Franz Biber ............................................................... 4 

2.1.2 Ferdinand David ............................................................................... 9 

2.1.3 Henri Marteau ................................................................................ 14 

2.1.4 August Göllner ............................................................................... 20 

2.2 Die Instrumente und Bögen ............................................................... 22 

2.2.1 Die Violine im Wandel der Zeit ....................................................... 23 

2.2.2 Der Geigenbogen im Spiegel der Zeit ............................................ 26 

2.2.3 Das Cello: Entwicklung der Bauweise und Aufführungspraxis ....... 31 

2.2.4 Die Entwicklung des Cembalos ...................................................... 35 

2.2.5 Das Hammerklavier und die ĂWiener Mechanikñ rund um Johann 

Andreas Stein ............................................................................................. 38 

2.3 Der Kammerton im Wandel der Zeit................................................... 43 

2.4 Die Tonartencharakteristik ................................................................. 45 

2.4.1 c-Moll .............................................................................................. 46 

2.4.2 g-Moll ............................................................................................. 48 

2.5 Die Geschichte der Skordatur ............................................................ 50 

2.6 Die Musikästhetik und Aufführungspraxis in der Romantik ................ 54 

2.6.1 Zur Bedeutung des Notentextes ..................................................... 55 



Seite 7 

2.6.2 Vibrato und Bogenführung im Wandel der Zeit .............................. 57 

2.6.3 Die Kunst des musikalischen Vortrags nach Joseph Joachim ....... 59 

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

Grad zwischen schöpferische Individualität oder Originalität ..................... 62 

2.6.5 Jesper Bøje Christensen: Historische Tonaufnahmen als Quelle zur 

Aufführungspraxis ...................................................................................... 65 

2.6.6 Roman Brotbeck: Das Forschungsfeld ĂInterpretationspraxis des 19. 

Jahrhundertsñ an der Hochschule der K¿nste Bern ................................... 69 

3 Analyse und Vergleich der NEUAUSLEGUNGEN DER Biber SOnate nr. 6 in 

c-moll von 1681 durch Ferdinand David und Henri Marteau .............................72 

3.1 Analyse des Largo ............................................................................. 74 

3.2 Hintergrundinformationen zur Passacaglia ........................................ 76 

3.3 Analyse der Passacaglia und aller nachfolgenden Abschnitte bis zur 

Gavotte.......................................................................................................... 78 

3.4 Hintergrundinformationen zur Gavotte ............................................... 88 

3.5 Analyse der Gavotte und aller nachfolgenden Abschnitte bis zum Ende 

des Werks ..................................................................................................... 90 

4 Conclusio ....................................................................................................97 

4.1 Die Neuauslegung durch Ferdinand David ........................................ 98 

4.2 Die Neuauslegung durch Henri Marteau .......................................... 100 

4.3 Die Neuauslegungen im Kontext der romantischen Musikästhetik .. 102 

4.4 Musik im Wandel der Zeit: Ein Zukunftsausblick .............................. 104 

5 Relevante Erkenntnisse aus der Produktionsarbeit des Dokumentarfilms 

ĂSonata Mutatañ ..............................................................................................105 



Seite 8 

5.1 Herausforderungen im Zusammenhang mit der Leitung einer 

Dokumentarfilmproduktion .......................................................................... 106 

5.2 Instrumentenwahl: Originalität oder Qualität? .................................. 110 

5.3 Unterschiede in der Vorbereitung und Durchführung zwischen einem 

Live-Konzert und einer Tonaufnahme bzw. Video- und Tonaufnahme ....... 113 

5.4 Ein Werk in verschiedenen Stilen: Herausforderungen und Vorteile 116 

6 Quellenverzeichnis ...................................................................................118 

7 Abbildungsverzeichnis ..............................................................................123 

8 Tafelverzeichnis ........................................................................................125 

9 Anhang .....................................................................................................129 

9.1 ĂSonata Mutatañ: Motivation und Entstehung ................................... 129 

9.2 ĂSonata Mutatañ: Projekthandbuch als FlieÇtext .............................. 131 

9.3 ĂSonata Mutatañ: Plakat, Story und Booklet ..................................... 143 

9.4 H.I.F Biber. Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit. 

[é], 1681..................................................................................................... 147 

9.5 H. I. F. Biber Sonate Nr. 6 in c-moll 1681, Neuauslegung von Ferdinand 

David 1867 .................................................................................................. 152 

9.6 H. I. F. Biber Sonate Nr. 6 in c-moll 1681, Neuauslegung von Henri 

Marteau 1911 .............................................................................................. 164 



1 

 

 

1 EINLEITUNG 

Jedes historische Werk unterliegt im Laufe der Zeit einem musikästhetischen 

Wandel. Dieser vollzieht sich einerseits passiv ï beispielsweise etwa durch den 

Wandel der Musikästhetik und die Weiterentwicklung der Instrumente ï, 

andererseits aktiv durch bewusste Neuauslegungen in späteren 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 Unterstützung durch August Göllner im 20. Jahrhundert 

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

Somit ergibt sich folgende Forschungsfrage: ĂInwiefern haben Ferdinand David 

und Henri Marteau die Sonate Nr. 6 in c-Moll von H.לI.לF. Biber verªndert?ñ 

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 Bögen sowie ein Überblick über die 

Stimmungen der jeweiligen Epochen und die sich wandelnde 

Tonartencharakteristik. Anschließend wird die Musikästhetik der Romantik näher 

beleuchtet, insbesondere anhand der Violinschulen von Louis Spohr, Ferdinand 

David und Joseph Joachim, ergänzt durch weitere Quellen zur Musikästhetik 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. 
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Im abschließenden 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. 
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2 MUSIKHISTORISCHER TEIL 

Da der begleitende Dokumentationsfilm ĂSonata Mutatañ lediglich einen 

oberflächlichen 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 Kammertönen, der 

Tonartencharakteristik sowie der Musikästhetik der Romantik. 

Die individuellen Qualitäten und Fähigkeiten der jeweiligen Komponistinnen und 

Komponisten wirkten sich maßgeblich auf ihre Werke aus. Ebenso beeinflussten 

ihre Lebensumstände, das kulturelle Umfeld sowie der Geist ihrer Zeit die 

musikalische Ausdrucksweise. Auch die Instrumente unterschieden sich teils 

erheblich in ihren klanglichen und technischen Möglichkeiten, was wiederum 

stilistische Veränderungen zur Folge hatte. All diese Faktoren und Entwicklungen 

prägten die Musikästhetik des 19. Jahrhunderts, wie sie in mehreren Kapiteln 

dieses Abschnitts beschrieben wird. 

Darüber 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 für die anschließende Analyse der 

Bearbeitungen und ermöglichen eine fundierte Auseinandersetzung mit der 

Frage, welchen stilistischen und ästhetischen 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 

 

Abbildung 1: Kupferstich von Heinrich Ignaz Franz Biber.1 

Heinrich Ignaz Franz von Biber wurde am 12. August 1644 in Wartenberg 

geboren.2 Über seine musikalische Ausbildung gibt es nur wenige gesicherte 

Informationen. Allerdings lässt die Wahl seiner Vornamen, Ignaz Franz, 

vermuten, dass er möglicherweise eine Jesuiten-Schule besuchte. Man geht 

davon aus, dass er seinen ersten Musikunterricht von Wiegand Knöffel erhielt, 

der in Wartenberg als Lehrer, Kantor und Organist tätig war.3 

Ein Blick auf die Titel seiner frühen Kompositionen legt nahe, dass Biber ab etwa 

1660 in Kremsier in den Dienst des erzbischöflichen Hofes trat.4 Ein Brief des 

 

1 Biber, H.I.F.: Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit. [é], 1681, o. S. 
2 Vgl. Wasielewski, W. J.: Die Violine und ihre Meister, Leipzig: Breitkopf & Härtel., 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. 
4 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 227. 
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Erzbischofs von Olmütz, Karl Liechtenstein-Kastelkorn, erwähnt explizit Bibers 

musikalische Tätigkeit in seiner Kapelle:  

Ăden Violin [sic] Bass und Viola da gamba gespilt [sic], noch zimblicher 

[sic] gestralt [sic] auch etwas componiert [sic].ñ5  

Zu dieser Zeit entstanden auch einige seiner frühesten Violinkompositionen, 

darunter die "Sonata Violino Solo Representativa" und die "Balletti Lamentabili".6 

 

Abbildung 2: Portrait des Salzburger Fürsterzbischofs Maximilian Gandolphus Graf Kuenburg, 

17. Jahrhundert.7 

Im Jahr 1670 verließ Biber Kremsier und arbeitete fortan für den Salzburger 

Erzbischof Maximilian Gandolph Graf Kuenburg. Dort arbeitete er zunächst 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.8 In Salzburg komponierte Biber zahlreiche Werke, darunter die 

 

5 Hintermaier, E.: Michael Haydns Salzburger Schülerkreis, Wien: Böhlau Verlag, 1972, S. 23. 
6 Vgl. Hartinger/Walterskirchen, Biber und Muffat, Salzburger Komponisten zur Zeit des 

Hochbarock, S.19. 
7 Universitätsbibliothek Salzburg: Porträt des Salzburger Fürsterzbischofs Max Gandolf von 

Kuenburg. 17. Jahrhundert. In: Universitätsbibliothek 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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berühmten acht Violinsonaten, die ĂSerenade à 5", die ĂSonata S. Polycarpi à 9", 

die ĂBattaglia" sowie die ĂRosenkranz-Sonaten". Auch seine Sammlung ĂMensa 

sonora" mit Tafelmusik sowie die Kirchensonaten ĂFidicinium Sacro-Profanum" 

stammen aus dieser Schaffensperiode.9 

Während seiner Zeit in Salzburg unternahm Biber Reisen nach Italien und 

Frankreich, die ihm internationale Bekanntheit verschafften.10 1690 wurde ihm 

ein Adelsdiplom verliehen, das seine herausragende Stellung in der Musik 

unterstrich. In der Begründung hieß es:  

Ăinsonderheit [sic] daÇ [sic] er durch seine Application [sic] in der Music 

[sic] zu höchster Perfection [sic] komen [sic] und durch seine 

verschiedentlich [sic] gethane [sic] künstliche compositiones [sic] seinen 

Namen den Vielen [sic] höchst bekannt gemacht.ñ11 

Dieses Zitat verdeutlicht Bibers außergewöhnliche Kunst des Violinspiels, die für 

seine Zeit bemerkenswert war. Sein virtuoses Spiel wurde hochgeschätzt, was 

sich nicht nur in seiner Erhebung in den Adelsstand, sondern auch in 

großzügigen Geschenken widerspiegelte.12 Es wird berichtet, dass er mit 

italienischen Geigern seiner Zeit konkurrieren konnte und ihnen in manchen 

Techniken, wie dem mehrstimmigen Spiel, sogar überlegen war. Sein 

außergewöhnliches Talent spiegelt sich insbesondere in seinen acht 

Violinsonaten und der Sammlung der ĂRosenkranz-Sonaten" wider.13 

Seine acht Sonaten für 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 Vgl. 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 Revmo S.R.I. Commit. Ac DnǾ DnǾ 

Maximiliano Gandolpho, Ex. S.R.I. commit. De Küenburg, Archiepiscopo 

Salisburgensi, S. Sedis Apostolicae Legato Nato, Germaniae Primati & 

Principi ac Domino suo Clementissimo, Dedicatae ab Henrico I.F. Biber, 

Altme memtae Celsitudinis Suae Capella Vice Magistro. Anno 

M.DC.LXXXI."14 

Vermutlich wählte Biber aus einer Vielzahl von Sonaten jene aus, die er für seine 

gelungensten hielt. Seine Violinsonaten waren in ihrer Form eine Neuheit.15 

Besonders hervorzuheben ist seine Verwendung der Scordatura-Technik, bei der 

die Stimmung der Violinsaiten von der üblichen Quintenstimmung G-D-A-E 

abweicht.16 Diese Methode ermöglichte es ihm, besondere Akkorde und 

Klangfarben zu erzeugen, die mit der herkömmlichen Stimmung nicht erreichbar 

gewesen wären.17 Die ĂRosenkranz-Sonaten" gelten als das bekannteste 

Beispiel für 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 D2 hinunterzustimmen. 

 

Abbildung 3: Skordatur Anweisung am Ende der Passacaglia der Sonate Nr. 6 in c-Moll von 

1681.19 

 

14 Ebda. 
15 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 232. 
16 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 230. 
17 Vgl. Ebda. 
18 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 231. 
19 Biber, H.I.F.: Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo S.R.I. Commit. [é], 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 zugänglich machte.20 

  

 

20 Vgl. 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.21 

Ferdinand David wurde am 19. Juni 1810 in Hamburg geboren und zählt 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 Niccolò Paganini als einer der bedeutendsten Geiger 

seiner Epoche galt, war für seinen eleganten und würdevollen 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 würde 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 auffällig.22 

Dieser Eindruck lässt vermuten, dass David nicht über ein fundiertes Wissen in 

Musiktheorie und Komposition verfügte. Tatsächlich war das Gegenteil der Fall: 

Schon in jungen Jahren erhielt er Kompositionsunterricht von Moritz Hauptmann 

(1792ï1868), der nicht nur Geiger und Komponist, sondern auch ein versierter 

Musiktheoretiker war. Hauptmann, der 1843 eine Lehrtätigkeit für Kontrapunkt 

am Leipziger Konservatorium aufnahm, spielte eine wesentliche Rolle in der 

Erforschung alter Musik. 1850 gründete Hauptmann die Bachgesellschaft und 

verºffentlichte 1857 sein musikwissenschaftliches Werk ĂDie Natur der Harmonik 

und der Metrikñ, das 1873 in einer zweiten Auflage erschien.23  

 

 

22 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 457 f. 
23 Vgl. Eitner, R.: Hauptmann, Moritz. in: Deutsche Biografie, 1880, S. 81-83, 

https://www.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, große Bedeutung für seine 

musikalische Entwicklung. Beide arbeiteten über viele Jahre am Leipziger 

Gewandhaus zusammen, wobei Mendelssohn Bartholdy als künstlerischer 

Direktor und David als Konzertmeister tätig war.25 Durch ihr gemeinsames 

Wirken wurde das Gewandhausorchester zu einem der führenden Orchester des 

19. Jahrhunderts. Vor allem Davids herausragende Fähigkeiten als 

Konzertmeister trugen dazu bei, eine bis dahin unerreichte Präzision und 

klangliche Sicherheit im Orchester zu etablieren. Robert Schumann bezeichnete 

 

24 Leipzig. 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 & Härtel, 1869, S. 339. 
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ihn gar als das Idealbild eines Konzertmeisters.26 Sein berühmtester Schüler, 

August Wilhelmj (1845ï1908) 27, lobte Davids Qualitäten mit den Worten:  

ĂEr verstand es oft besser, dem Orchester die Absichten des Dirigenten 

zu interpretieren, und zur Ausführung zu bringen, als dieser selbst.ñ28 

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. März 1845 im Leipziger 

Gewandhaus zur Uraufführung und trug damit zur Popularität dieses zentralen 

Werks der Geigenliteratur bei.29 

Durch den Einfluss von Mendelssohn Bartholdy und Hauptmann schuf David eine 

Vielzahl eigener Kompositionen. Zu seinem Repertoire gehören zahlreiche 

Werke für Violine, darunter Variationen, Etüden und Konzerte, aber auch 

bedeutende kammermusikalische Stücke, Sinfonien und die Oper ĂHans 

Machtñ.30 Neben seinen musikalischen Werken verfasste er eine eigene 

Violinschule, in der er seine tiefgehenden Wissen über das Violinspiel in Form 

von Notenbeispielen und Übungen mit präzisen Anweisungen dokumentierte.31 

Darüber hinaus widmete er sich der Bearbeitung und Neuveröffentlichung von 

Violinkonzerten großer Meister wie Bach, Händel, Mozart, Viotti und Rode. Ein 

weiteres bedeutendes Werk Davids ist die ĂHohe Schule des Violinspielsñ, eine 

Sammlung von Violinsonaten aus dem 17. und 18. Jahrhundert, zu der auch die 

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

 

26 Vgl. Keil, E.: Die Gartenlaube: Eine Leipziger Musikgröße, Leipzig: Ernst Keil, 1874, S. 456. 
27 Vgl. Focht, J.: Wilhelmj, August. In: Bayerisches Musiker-Lexikon Online, 2023, 

https://www.bmlo.lmu.de/w0685 (abgerufen am 04.04.2025). 
28 Keil, Die Gartenlaube: Eine Leipziger Musikgröße, S. 456. 
29 Vgl. Müller, B.: Urtext der Leipziger Mendelssohn Ausgabe. Vorwort. Leipzig: Breitkopf & 

Härtel., 2020, S. 2. 
30 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 459. 
31 Vgl. David, F.: Die Hohe Schule des Violinspiels. Werke berühmter Meister des 17. Und 18. 

Jahrhunderts. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1876, o.S. 
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stellte fest, dass David die Sonaten stark bearbeitet hatte, wodurch deren 

Originalstil teils erheblich verändert wurde.32 

Ferdinand David verstarb am 18. Juli 1873 auf dem Weg zu einer Clubhütte in im 

Silvretta. Eine Marmor-Gedenktafel, die sich knapp unterhalb der Alpenhütte 

befindet, erinnert bis heute an ihn.33 

  

 

32 Vgl. Wasielewski, Die Violine und ihre Meister, S. 460. 
33 Vgl. Keil, Die Gartenlaube: Eine Leipziger Musikgröße, 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. März 1874 in Reims geboren. Er wuchs als Sohn 

der Großindustriellen Charles Marteau und Clara Marteau auf. Charles war 

außerdem leidenschaftlicher Geiger und Clara Pianistin. Schon früh kam Henri 

Marteau in Kontakt mit der Musik, sei es bei den regelmäßig veranstalteten 

Salonkonzerten im Hause Marteau oder bei diversen Konzertbesuchen, wie zum 

Beispiel der Uraufführung von Richard Wagners Parsifal im Jahr 1882. Dazu kam 

der frühe Kontakt zu hochkarätigen Musikern der Zeit, wie z.B. mit den 

berühmten Pianisten Friedrich Wieck, Francis Planté oder dem wohl einzig 

 

34 Dippold, Günter: 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 Schüler von Niccolò Paganini, Ernesto Camillo Sivori. Mit 21 

Jahren lernte H. Marteau Giuseppe Verdi kennen.35 

Den ersten Unterricht erhielt Marteau im Alter von 5 Jahren beim Schweizer 

Violinisten August Bünzli. Darauf folgte Hubert Leonard als sein Lehrer, ein 

Violinist, der neben Henry Vieuxtemps zum Gesicht der franco-belgischen 

Geigenschule aufstieg.36 Günther Weiß schrieb in dem für dieses Kapitel 

verwendeten Buch, dass Marteau der Ă[é] Vollstrecker vor allem der 

musikalischen Anschauungen seines Lehrers [é]ñ37 war. Dies ist insofern höchst 

relevant, da für Leonard nicht nur die seit Paganini im Zentrum stehenden, 

technischen Künste im Fokus standen, sondern auch die inhaltliche 

Beschäftigung mit alter Musik. Günther Weiß bezeichnet dies als Ă[é] einen 

wichtigen ästhetischen Wandel in seinen Musikanschauungen [é]ñ.38 Leonard 

beschäftigte 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 meist als ĂEt¿denñ, Marteau 

nahm diese Stücke erstmals in sein Konzertrepertoire auf. Dies zeigt den großen 

Einfluss von Leonards Zuwendung zur Barockmusik auf Marteau und bestätigt 

das oben angeführte Zitat, dass Marteau der Vollstrecker der Anschauungen 

Leonards war. Marteau war der erste Geiger, der die Partita in E-Dur für 

Solovioline, BWV 1006, auf eine weiterentwickelte Form des Edisonschen 

Phonographen einspielte. Interessant ist auch die von Marteau geteilte 

Abneigung Leonards gegen Klavierbegleitungen. Diese würden sich aufgrund 

der temperierten Stimmung kontraproduktiv auf die Intonation bei der 

Einstudierung von klassischen Violinkonzerten auswirken.39 Ein weiterer Beleg 

für Marteaus außergewöhnlichen Zugang zur Barockmusik ist, dass er 1902 

 

35 Vgl. Weiß, Günther: Der große Geiger Henri Marteau (1874ï1934). Ein Künstlerschicksal in 

Europa. Tutzing: Hans Schneider, 2002, S. 15-19. 
36 Vgl. Ebda. S. 19 f. 
37 Ebda. S. 20. 
38 Ebda. S. 21. 
39 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 üblich nur Teile daraus.40 

Neben der Ausbildung auf der Violine erhielt Marteau von Leonard auch Einblicke 

in die Bearbeitung und Komposition von Werken.41 Er scheute sich nicht über 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.43 Eduard Hanslick, einer der größten Musikkritiker 

seiner Zeit, schrieb über das Konzert: 

ĂEs folgte Bruchôs effektvolles Violinkonzert in g-Moll, ganz ausgezeichnet 

gespielt von Herrn Henri Marteau, einem Schüler Leonards, aus Paris. Der 

noch sehr junge Virtuose reiht sich in Schönheit und Reinheit des Tones, 

edler Vortragsweise und brillanter Technik heute schon den Besten seines 

Faches an. Er durfte sich eines großen, unbestrittenen Erfolges freuen.ñ44 

Beachtlich ist diese Kritik besonders deshalb, da in derselben Woche auch der 

Geigengroßmeister Sarasate in Wien spielte. Es folgte die Begegnung mit 

Johannes Brahms, welcher von den Geigenkünsten Marteaus sehr angetan war. 

Da Lehrer Leonard sehr gut vernetzt war, bat er den Schüler Paganinis, Ernesto 

Camillo Sivori, die Werke von Paganini näherzubringen.45 Es folgte die erste 

Tournee nach Amerika46 und Marteau lernte weitere Musikgrößen wie Antonín 

DvoŚ§k47, Edvard Grieg48 und viele weitere kennen.  

 

40 Vgl. Ebda. S. 108. 
41 Vgl. Ebda. S. 28. 
42 Vgl. Ebda. S. 223-230. 
43 Vgl. Ebda. S. 35. 
44 Ebda. S. 35. 
45 Vgl. Ebda. S. 40 f. 
46 Vgl. Ebda. S. 44. 
47 Vgl. Ebda. S. 49. 
48 Vgl. Ebda. S. 50. 
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Abbildung 7: Genfer Konservatorium für Musik, 1907.49 

Im Jahre 1900 erhielt Marteau eine Professur am Genfer Konservatorium.50 Dort 

führte er die Stadt durch seinen großen pädagogischen und künstlerischen 

Beitrag zu künstlerischem Ansehen. Auch Engagements großer Geiger wie 

Joseph Joachim, Eugene Ysaye, etc. scheinen einen wichtigen Beitrag geleistet 

zu haben.51 In der Zeit in Genf entstand auch die enge Freundschaft mit Max 

Reger52. Doch die kleinstädtische Atmosphäre und die doch begrenzten 

musikalischen Möglichkeiten zwangen Marteau 1908 zum Abschied.53 Ziel war 

es unter anderem, die Professur Joachims an der Hochschule für Musik in Berlin 

zu übernehmen.54 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 für Musik. Ansichtskarte, 1907. In: Geneanet, 2025, 

https://www.geneanet.org/cartes-postales/view/7788323#0 (abgerufen am 05.04.2025). 
50 Vgl. Weiß, Der große Geiger Henri Marteau (1874ï1934), S. 61. 
51 Vgl. Ebda. S. 63-68. 
52 Vgl. 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 über die 

Nachbesetzung von Joachims Professur verfasste.55 1908 trat Marteau die 

Professur schließlich an. Doch er trat ein schweres Erbe des deutschen Geigen 

Fürsts Joachim an. Immer wieder war er Anfeindungen und Sicherheitsbedenken 

gegen seine Person aufgrund von seiner französischen Offiziersposition 

ausgesetzt.56 

Als der Krieg im Jahre 1914 ausbrach wurde H. Marteau als französischer Offizier 

verhaftet.57 Noch im selben Jahr wurde Marteau vom preußischen Kulturminister, 

obwohl er Kriegsgefangener war, auf freien Fuß gesetzt, um seinen 

künstlerischen Tätigkeiten nachzugehen.58 Im Jahr 1915 wuchs der öffentliche 

Druck weiter, sodass Marteau seinen freiwilligen Rücktritt unterzeichnete. Es 

folgten weitere Inhaftierungen in Berlin aufgrund von Spionageverdacht ohne 

jegliche Beweise. Daraufhin wurde Marteau unter strengen Auflagen in der Stadt 

Reetz interniert.59 Mit dem Ende des ersten Weltkriegs versuchte Marteau wieder 

dort anzuknüpfen, wo er damals aufhörte. Doch all seine Bemühungen waren 

vergebens. Marteau ging daraufhin nach Schweden, zu dessen Königshaus er 

freundschaftliche Verbindungen pflegte und erhielt 1920 einen schwedischen 

Diplomatenpass.60 Ein geregeltes Einkommen konnte er in Schweden jedoch 

nicht erhalten und so zog er im Jahr 1922 nach Prag, um dort in der 

neugegründeten ĂDeutschen Akademie f¿r Musik und darstellende Kunstñ zu 

unterrichten. Doch auch hier sollte er im Jahr 1926 ausscheiden aufgrund von 

Gehaltskürzungen und Sticheleien gegen deutsche Minderheiten. 61 1926 nimmt 

er die Lehrtätigkeit am Leipziger Konservatorium auf. Aufgrund von 

Zerwürfnissen mit dem stellvertretenden Direktor erhielt Marteau im Jahr 1926/27 

ein Kündigungsschreiben.62 Er versuchte noch an weiteren Orten wie Dresden 

Fuß zu fassen, jedoch ohne längerfristigen Erfolg. Es folgte ein enger Kontakt mit 

 

55 Vgl. Ebda. S. 102. 
56 Vgl. Ebda. S. 104-108. 
57 Vgl. Ebda. S. 135. 
58 Vgl. Ebda. S. 143. 
59 Vgl. Ebda. S. 147-149. 
60 Vgl. Ebda. S. 154-156. 
61 Vgl. Ebda. S. 158 ff. 
62 Vgl. Ebda. S. 180. 
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Hans Schemm, der zum führenden Kreis von Adolf Hitler zªhlte. Die Ăbraune 

Bewegungñ der Nazis versuchte damals u. a. durch bekannte Persºnlichkeiten 

wie Marteau öffentliche Aufmerksamkeit zu gewinnen. Im Gegenzug profitierte 

Marteau dadurch.63 Es folgten keine weiteren bedeutenden Entwicklungen mehr. 

Am 4. Oktober 1934 starb Henri Marteau wenige Monate nach seinem Vater in 

Lichtenberg einer Lungenentzündung.64 

Die Zeitung ĂVºlkischer Beobachterñ schrieb ¿ber Marteau: 

ĂProfessor Henri Marteau gestorben. Auf seiner Besitzung in Lichtenberg 

(Ofr.) starb in der Nacht zum Donnerstag der bekannte Geiger Henri 

Marteau im Alter von 60 Jahren an einer Lungenentzündung. 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 Künstlertum war 

der deutschen Musik gewidmet, insbesondere den Werken von Bach, 

Beethoven und Mozart. Von großer Bedeutung waren seine 

Kompositionen. Erst am 31. März hatte die Musikwelt dem Künstler ihre 

Gl¿ckw¿nsche zum 50jªhrigen Geigenjubilªum dargebracht.ñ65  

 

  

 

63 Vgl. Ebda. S. 202 f. 
64 Vgl. Ebda. S. 216. 
65 Ebda. S. 216. 



Seite 20 

2.1.4 August Göllner 

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 Göllner als Bearbeiter 

des Klavierparts angegeben. 

Über August Göllner ist nur wenig bekannt; jedoch geht aus einer Quelle hervor, 

dass er Klavierprofessor des Wiener Pianisten Hans Kann war.66 Zudem wird in 

der Literatur erwähnt, 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 

aufführte, begleitet von August Göllner.67 Ein Programmauszug eines 

Solokonzerts im Schubertsaal des Wiener Konzerthauses aus dem Jahr 1921 

zeigt, über welche solistischen Fähigkeiten Göllner verfügte.68 

 

66 Vgl. Magistratsabteilung 8 ï 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: Persönliche 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). o.S. 
68 Vgl. Gutmann, Konzertdirektion (Hugo Knepler): Programmheft zum II. Klavierabend von 

August Göllner. Kleiner Konzerthaus-Saal. 11. April 1921. Wien: Verlag der 

Konzerthausprogramme, 1921. o.S. 
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Abbildung 8: Programmheft zum II. Klavierabend von August Göllner. Kleiner Konzerthaus-Saal. 

11. April 1921.69 

Bei der Recherche zeigte sich, dass Marteau viele Transkriptionen für 

Soloviolinstücke und Klavier durchführte, unter anderem das Mozart 

Violinkonzert Nr. 3 in D-Dur70, das Beethoven Violinkonzert71, zwei Bach 

Solokonzerte für Violine7273 und auch die hier in dieser Arbeit behandelte Sonate.  

 

69 Gutmann, Programmheft, 1921. o.S. 
70 Mozart, Wolfgang Amadeus / Marteau, Henri / Göllner, August: Konzert No. 3 G-Dur. Violin-

Konzert für Violine und Pianoforte. Hrsg. und mit Kadenzen versehen von Henri Marteau, 

Klavierauszug von August Göllner. Leipzig: C. F. Peters, 1908. o.S. 
71 Beethoven, Ludwig van.: Konzert für Violine und Klavier in D-Dur, Op. 61. Neue Ausgabe für 

Violine und Pianoforte, herausgegeben von H. Léonard und Henri Marteau. Leipzig: Steingräber 

Verlag, 1909. o.S. 
72 Marteau, Henri / August Göllner: Konzert E-Dur für Violine und Piano. Johann Sebastian Bach. 

Klavierauszug von August Göllner. Zweite Violine von Henri Marteau. Henri Marteau 

Studienausgabe für Violine. Leipzig: Steingräber, 1910. o.S. 
73 Marteau, Henri / August Göllner: Konzert für Violine in a-Moll. Johann Sebastian Bach. 

Klavierauszug von August Göllner. Zweite Violine von Henri Marteau. Henri Marteau 

Studienausgabe für Violine. Leipzig: Steingräber, 1910. o.S. 
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2.2 Die Instrumente und Bögen 

Dieses Kapitel widmet sich der historischen Entwicklung diverser, für diese Arbeit 

relevante Instrumente wie z.B. der Violine. Im Mittelpunkt steht die Frage, wie 

sich Bauweise, Klangästhetik und Spieltechnik im Laufe der Jahrhunderte 

verändert haben ï und welche musikalischen, kulturellen und technischen 

Impulse diese Entwicklung beeinflussten. 

Zunächst 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 

Veränderungen 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 

veränderte Klangbedürfnis vom Barock zur Moderne. Die historische 

Spielhaltung und die zunehmende Bedeutung des Cellos als Soloinstrument 

stehen dabei im Fokus. 

Außerdem beleuchtet das Kapitel die Entwicklungen beim Cembalo und 

Hammerklavier. Hier wird deutlich, wie technologische Neuerungen ï etwa in der 

Klaviermechanik ï neue Ausdrucksmöglichkeiten eröffneten. 

Ziel dieses Kapitels ist es, die instrumentenbaulichen Entwicklungen nicht isoliert 

zu betrachten, sondern sie stets in Beziehung zu musikalischen und ästhetischen 

Strömungen ihrer Zeit zu setzen. So entsteht ein umfassender Blick auf die 

Instrumente im ständigem Wandel ï geformt von kulturellem Kontext, 

künstlerischem 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 Wölbung.74  

 

Abbildung 10: Moderne Violine von J. B. Vuillaume, 1867, mit abgewinkeltem Hals, verlängertem 

Griffbrett und weniger Wölbung.75 

Die heute gebräuchliche Geige geht in ihren Ursprüngen auf das späte 16. 

Jahrhundert zurück, 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 Qualität der frühen Meisterwerke nur in 

Details angepasst wurde.76 

Heutzutage unterscheidet man grundsätzlich zwischen der historischen 

Barockgeige und der modern gebauten Geige, die vor allem in der modernen 

Aufführungspraxis verwendet wird.77 

 

74 Boyden, David D.: Die Geschichte des Violinspiels von seinen Anfängen bis 1761. Mainz: 

Schott, 1971, Tafel 26 Abb. 1. 
75 Boyden, Geschichte des Violinspiels, Tafel 26 Abb. 2. 
76 Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S. 125. 
77 Vgl. Eduard Melkus: Die Violine. Eine Einführung 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 

können, 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 ergänzt. Der Korpus, das zentrale Element des Instruments, blieb 

hinsichtlich seiner Länge weitgehend unverändert ï sowohl in der Barockzeit als 

auch heute misst er meist 35,5 cm. Allerdings war früher keine durchgängige 

Maßhaltigkeit üblich. Die Wölbung des Korpus hingegen variierte stark: Während 

im Barock eher stark gewölbte Decken zu finden waren, nahm diese Ausprägung 

im Laufe der Zeit tendenziell ab.78 Dies sind jedoch nur grobe Tendenzen, da 

auch Barockgeigen existieren, welche keine starke Wölbung besitzen und auch 

modern gebaute Violinen zum Teil starke Wölbungen aufweisen. 

Bis etwa zum Jahr 1800 war der Hals der Geige nahezu gerade und im Vergleich 

zu heutigen Modellen deutlich kürzer (Tafel 1 des Tafelverzeichnisses). Auch das 

Griffbrett war kleiner dimensioniert, was vermutlich damit zusammenhängt, dass 

das Spiel in hohen Lagen zu jener Zeit unüblich war. Weitere Unterschiede 

betreffen den kleineren Bassbalken sowie den dünneren Stimmstock der 

Barockgeige. Diese Bauweise hängt mit der geringeren Saitenspannung 

zusammen, da Darmsaiten weniger Druck auf Steg und Decke ausübten. Auch 

der Steg hat im Laufe der Zeit Veränderungen erfahren. Unterschiede zeigen sich 

sowohl in der Ausarbeitung als auch in der Höhe und den Randkurven. Aufgrund 

der Vielzahl an Bauweisen lässt sich kein klarer Standardvergleich zwischen 

barocker und modern gebauter Stegform ziehen. Verschiedene Abbildungen 

(Tafeln 1,2,3,5) zeigen eine große Bandbreite an Formen und Größen. Ebenso 

war die Position des Stegs früher nicht einheitlich: Einige Gemälde und 

 

78 Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.124. 
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Abbildungen (Tafeln 2,3) lassen erkennen, dass er näher am Saitenhalter 

platziert war.79 

 

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 ï bereits 

im 17. Jahrhundert wurden Vergleiche zwischen unterschiedlichen Materialien 

angestellt. Mersenne äußerte sich 1636 dahingehend, dass Darmsaiten weicher 

klängen als Saiten aus Stahl oder Kupfer, während Prätorius 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.81 Heutzutage spielen die meisten 

Musikerinnen und Musiker der modernen Aufführungspraxis auf mit Stahl 

umsponnenen Kunststoffsaiten. 

 

79 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): Geigenbögen im 17. und 18. Jahrhundert.82 

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. Bögen wurden als alltägliche, leicht austauschbare 

Objekte angesehen, was zur Folge hatte, dass nur noch wenige Exemplare aus 

dem 17. Jahrhundert erhalten sind. Ein Bild aus Mersennes ĂHarmonie 

Universelleñ (1636-37) zeigt eine Geige mit einem Bogen, wobei die Länge der 

 

82 Boyden, Geschichte des Violinspiels, Tafel 35. 
83 Ebda., Tafel 38. 
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Bogenhaare in etwa der Korpuslänge von 35,5 cm entspricht. Im Gegensatz dazu 

beträgt die Haarlänge moderner Bögen rund 65 cm.84 

Auch Caravaggios Gemªlde ĂSiegreiche Liebeñ (Tafel 7) bietet eine interessante 

Grundlage für die Untersuchung der Bogenlänge: Der italienische Bogen auf dem 

Bild weist eine Haarlänge von etwa 48 cm auf. Zudem variiert die Anzahl der 

Bogenhaare erheblich: Mersenne gibt für den Barockbogen eine Zahl von 80 bis 

100 Haaren an, während moderne Modelle zwischen 150 und 200 Haare 

besitzen.85 

Die Stange des Barockbogens war oft konvex gewölbt, 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 Bögen war die 

Gewichtseinsparung, weshalb sie in der Regel leichter waren als heutige Bögen. 

Eine Technik zur Reduzierung des Gewichts bestand darin, Rillen in den Bogen 

zu schnitzen, was gleichzeitig eine dekorative Wirkung hatte.86 

Frühbarocke Bögen wogen etwa 20 g, während moderne Bögen 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 ließ sich leicht erzielen, 

wohingegen gleichmäßige Legato-Töne, insbesondere bei Aufstrichen, schwerer 

zu realisieren waren. Diese Eigenschaften waren jedoch gut an die funktionalen 

Anforderungen der Geige angepasst, die vor allem für schnelle, rhythmusbetonte 

Tanzmusik verwendet wurde.87 Die Form der Bogenspitze des modernen 

Bogens, die es dem Spieler bzw. der Spielerin ermöglicht, 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 Vgl. Ebda., S.128. 
87 Vgl. Bölli, Mathias: Interview. Wien: 2024. 
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Anforderungen an das Violinspiel, als neue Musikformen wie die Sonate 

geschaffen wurden.88 

 

Abbildung 14: Barockbogen mit Steckfrosch aus heimischem Holz.89 

Frühbarockbögen waren die Haare von vornherein gespannt, und es gab keine 

Spannvorrichtung.90 Erst später wurde der Steckfrosch eingeführt, ein Holzkeil, 

der am unteren Ende des Bogens zwischen Stange und Haaren eingesetzt 

wurde, um diese zu spannen. Zusätzlich konnte der Bogen durch das Einlegen 

von Pergament oder Stoff zwischen Keil und Haaren noch weiter gespannt 

werden.91 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 

ĂSammlung alter Musikinstrumenteñ in Wien, und der Geigenbaumeister Mathias 

Bölli nehmen an, dass diese Schraube nachträglich eingebaut wurde, und 

datieren die Entwicklung des ersten Bogens mit Schraube auf die frühen 1740er 

Jahre. 

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

weshalb die Bögen von verschiedenen Herstellern sehr unterschiedlich waren. 

 

88 Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.129. 
89 Schwarz, Helmut: Fotografische Aufnahme. Wien: 2024. 
90 Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.126. 
91 Vgl. Bölli, Mathias: Interview. Wien: 2024. 
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Dennoch lassen sich bestimmte Trends in der Entwicklung erkennen: So wuchs 

die Länge der Bögen (wie beim Tartinibogen), die konvexe Krümmung wurde 

flacher, und es wurde immer mehr auf die Wahl des Holzes geachtet, um eine 

optimale Kombination aus Festigkeit und Elastizität zu erzielen.92 

Das bevorzugte Holz für den Bau von Geigenbögen im 17. Jahrhundert war 

Schlangenholz, das für seine hohe Festigkeit und sein geringes Gewicht bekannt 

war. Obwohl es weniger häufig verwendet wurde, kam auch das brasilianische 

Pernambukholz zum Einsatz. In seinem Werk ĂLe Trait® des Instruments de 

Musiqueñ (ca. 1631) erwªhnte Pierre Trichet auch Ebenholz als Material f¿r den 

Bogenbau.93 Neuere Forschungsergebnisse aus der zweiten Hälfte des 20. 

Jahrhunderts haben jedoch gezeigt, dass neben diesen exotischen Hölzern auch 

heimische Holzarten in Betracht gezogen wurden. Matthias Bölli, ein Experte für 

Geigenbau, berichtete, dass während Renovierungsarbeiten in der Pfarrkirche 

von Klosterneuburg in den 1980er Jahren ein 300 Jahre alter Bogen aus 

heimischem Lerchenholz gefunden wurde. Diese Entdeckung führte zu einer 

vertieften Auseinandersetzung mit weiteren heimischen Hölzern, die für den 

Bogenbau geeignet sind. Fichte, Eibe und Esche wurden als ebenfalls geeignete 

Materialien identifiziert, die sowohl Elastizität als auch Stabilität bieten.94 Ein 

weiteres Indiz für die Verwendung von heimischen Hölzern findet sich in der 

Violinschule von Leopold Mozart aus dem Jahr 1756, in der Geigenbögen 

abgebildet sind, die einen großen Durchmesser aufweisen.95 Wären diese Bögen 

aus tropischen Hölzern gefertigt worden, hätten sie deutlich mehr Gewicht. Daher 

kann angenommen werden, dass diese Bögen aus heimischem Holz hergestellt 

wurden. Der Nachweis für die Verwendung von heimischem Holz wie 

Lerchenholz lässt sich z.B. anhand des in Klosterneuburg gefundenen Bogens 

eindeutig erbringen. 

 

92 Vgl. Ebda. 
93 Vgl. Boyden, Geschichte des Violinspiels, S.129. 
94 Vgl. Bölli, Mathias: Interview. Wien: 2024. 
95 Vgl. Mozart, Leopold.: Versuch einer gründlichen Violinschule. Augsburg: Johann Jacob Lotter, 

1756, Fig. II. 
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Abbildung 15: Geiger mit Barockbogen.96 

 

96 Mozart, Violinschule. Fig. II. 
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2.2.3 Das Cello: Entwicklung der Bauweise und Aufführungspraxis 

 

Abbildung 16: Von links nach rechts: Barocke- und moderne Halskonstruktion.97 

Die Unterschiede zwischen Barockcello und modernem Cello sind sehr ähnlich 

zu den Unterschieden der Barockgeige zur modernen Geige. 

Vollständigkeitshalber werden die Unterschiede nochmal für das Cello spezifisch 

aufgezeigt und auch mit weiteren Informationen ergänzt. 

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 kürzere, nicht 

standardisierte Spielmensur, also eine variierende Länge der frei schwingenden 

Saiten. Der Hals wurde auf den Korpus aufgesetzt und mit Nägeln befestigt. Das 

Griffbrett war in Längsrichtung deutlich kürzer als beim heutigen Cello und nicht 

aus massivem Ebenholz gefertigt, sondern aus einem Weichholzkern mit einer 

Furnierung aus exotischen Hölzern. Auch der Bassbalken war schlanker, kürzer 

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

 

97 Hoffmann, Kerstin/Claudia Rook: Das Barockcello. In: Geigenmacher, 2025, 

https://www.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.98 

Typisch für die historische Bauweise war der sanfte, kammermusikalische Klang 

mit feinem Timbre. Dieser entsprach dem Klangideal der Barockzeit, das 

besonders für die Musizierpraxis an adeligen Höfen und in sakralen Räumen 

ausgelegt war. Heute wird dieser spezielle Klang durch zahlreiche Künstlerinnen 

und Künstler, die sich der historischen Aufführungspraxis widmen, mit 

entsprechend gebauten Instrumenten wieder zum Leben erweckt.99 

Mit der Zeit veränderten sich die Anforderungen an die Instrumente. Die 

Aufführungsräume wurden größer, und das Klangideal wandelte sich. Um das 

Tonvolumen anzupassen und die Schallabstrahlung zu intensivieren, wurden 

bauliche Veränderungen notwendig. Der Hals wurde stärker geneigt und 

verlängert, um den Saitendruck auf die Decke zu erhöhen. Gleichzeitig ersetzte 

man das ursprünglich keilförmige Griffbrett durch eines mit durchgehend gleicher 

Stärke, da die Schräglage nun ausschließlich durch die veränderte Halsneigung 

bestimmt wurde. Die steilere Halsstellung machte zudem einen höheren Steg 

erforderlich, wodurch sich der Druck auf die Decke und die Saitenspannung 

weiter vergrößerten.100 

Diese erhöhten Kräfte machten eine stabilere Verbindung zwischen Hals und 

Korpus notwendig. Während 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 höhere Belastung besser 

abgefangen werden, was zur verbesserten Stabilität des gesamten Instruments 

beitrug.101 

 

98 Vgl. Ebda. 
99 Vgl. Ebda. 
100 Vgl. Ebda. 
101 Vgl. Ebda. 
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Abbildung 17: Barockcellospieler102 

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 Gemälde 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 Bogenführung 

nicht eingeschränkt 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 Ausführung des Generalbasses (Basso continuo). Besonders im Theater 

 

102 Ebda. 
103 Vgl. Ebda. 
104 Vgl. Ebda. 
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setzte sich das Violoncello gegenüber der Bass-Gambe durch, da es ein 

größeres Tonvolumen besaß.105 

Nach der Mitte des 17. Jahrhunderts gewann das Cello zunehmend an 

Bedeutung in der Kammermusik, zunächst als Generalbassinstrument und 

später als Soloinstrument. Zu Beginn des 18. Jahrhunderts wurde es in nahezu 

jeder kammermusikalischen Besetzung zur bevorzugten Wahl für die 

Bassstimme. In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts nahm die solistische 

Nutzung des Cellos weiter zu, insbesondere mit Sonaten und Konzerten.106 

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 hinterließ einen umfangreichen 

Fundus an Kompositionen für das Barockcello, der bis heute von großer 

Bedeutung ist.107 

 

105 Vgl. Ebda. 
106 Vgl. 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 älteste bekannte Verweis auf das 

Instrument stammt aus einem Dokument von 1397, in dem der Wiener H. Poll als 

Erfinder eines Ăclavicembalumñ erwähnt wird. Erste bildliche Darstellungen von 

Kielklavieren, eine andere gebräuchliche Bezeichnung für 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 große Beliebtheit erlangte.109 

Der Cembalo-Bau war eng mit dem Orgelbau verbunden, besonders in den 

Gebieten des Heiligen Römischen Reiches. Der ĂCembalo- und Claviertypñ aus 

Österreich und Deutschland geht oft auf Orgelbauer zurück, die auch 

Saitenklaviere bauten. Ein herausragendes Beispiel für frühe Cembali ist das 

1591 von Josua Pock signierte Claviorganum. Die Kombination von Orgel und 

Saitenklavier ermöglichte eine breitere Palette von Klangfarben, was das 

Instrument besonders in der Frührenaissance beliebt machte. In Wien wurden 

um 1590 auch Cembali mit enharmonischen Tasten gebaut, was durch die 

Erwähnung von Michael Praetorius im Syntagma Musicum belegt wird.110 

Im 17. Jahrhundert wurde der Cembalo-Bau in Süddeutschland und Österreich 

durch die Reformation und den Dreißigjährigen Krieg stark beeinträchtigt, sodass 

nur wenige Kielklaviere erhalten blieben. Zwei bedeutende Cembali aus dieser 

Zeit, die von Ferdinand Zeiß gebaut wurden, verbinden Orgel- und Cembalo-

Elemente und bieten durch ihre Register eine besondere klangliche Vielfalt.111 

Im 18. Jahrhundert erlebte der Cembalo-Bau eine Blütezeit in Wien. Viele 

Cembali wurden mit einer ĂWiener Bassoktavñ gebaut, einer Besonderheit, die 

auch in den Klavierkompositionen von J. J. Fux und J. Haydn eine Rolle spielte. 

Diese Cembali hatten oft eine hohe Stimmtonhöhe und wurden mit 

Messingbesaitung ausgestattet. Einige dieser Instrumente sind bis heute 

erhalten, darunter Werke von Wiener Meistern wie J. Chr. Pantzner und J. 

Leydecker.112 

Bis in die erste Hälfte des 19. Jahrhunderts wurde das Cembalo vor allem in der 

Oper für den Generalbass genutzt. Ab dem 18. Jahrhundert verlor das Cembalo 

 

109 Vgl. Huber, Alfons: Cembalo. In: Oesterreichisches Musiklexikon online. Wien: 

Österreichische 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 schließlich durch das 

Hammerklavier ersetzt. Dennoch bleibt das Cembalo ein wichtiges Instrument in 

der Musikgeschichte, besonders in der Renaissance und dem Barock.113 

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 ĂDas Cembalo: Nationale Unterschiedeñ 114 zusammengefasst. 

  

 

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

Führungsblatt Nr. 5. 2. korr. Auflage. Berlin: Staatliches Institut für Musikforschung Preußischer 

Kulturbesitz, 2015. 
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2.2.5 Das Hammerklavier und die ĂWiener Mechanikñ rund um Johann 

Andreas Stein 

 

Abbildung 19: Hammerklavier von Jakob Pfister aus 1808.115 

Das ĂGravecembalo col piano e forteñ wurde von Bartolomeo Cristofori 

begründet. Äußerlich ähnelten 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 Hämmer, ähnlich denen eines Hackbretts, um die Saiten anzuschlagen. 

Dies ermöglichte es, die Lautstärke allein durch die Anschlagsstärke 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_-

_Mainfr%C3%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 dämpfende Elemente, die optisch Cembalospringern glichen, 

jedoch keine Plektren, sondern Dämpferstreifen aus Stoff enthielten.116 

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 besaß. Italienische Komponisten zeigten wenig Interesse; lediglich 

Lodovico Giustini widmete 1732 eine Sammlung von sechs Sonaten dem 

ĂCimbalo di piano e forte, detto volgarmente di martelletiñ. Diese Werke waren f¿r 

den portugiesischen Hof bestimmt, wo Cristoforis Instrumente früh Anklang 

fanden und nachgebaut wurden.117 

Zur Verbreitung der neuen Mechanik trugen zwei Veröffentlichungen bei. Die 

erste, ein Artikel des Gelehrten Scipione Maffei, erschien 1711 in der weit 

verbreiteten Zeitschrift ĂGiornale deô Letteratiñ. Mehr als ein Jahrzehnt später 

wurde der Text von Johann Ulrich König ins Deutsche übersetzt und 1725 in 

Johann Matthesons ĂCritica Musica IIñ publiziert. Dies führte in Deutschland zu 

zahlreichen Nachbauten.118 

Besonders Gottfried Silbermann versuchte, Cristoforis Mechanik zu kopieren. 

Erst nach langwierigen Experimenten stellte er 1732 in Dresden ein ĂPiano Forteñ 

vor, das auch Johann Sebastian Bach testete. Doch Bach kritisierte den 

schwachen Diskant und die schwergängige Spielweise. Erst später erkannte er 

den Wert des verbesserten Instruments als Friedrich II. von Preußen nach 1740 

mehrere Exemplare bei Silbermann in Auftrag gab.119 

 

116 Vgl.  Balk, Helmut: Die Erfindung des Hammerklaviers. In: Greifenberger Institut für 

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 Vgl. Ebda. 
119 Vgl. Ebda. 
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Bach besaß persönlich nie ein Hammerklavier, doch für seine Söhne wurde es 

ein zentrales Instrument. Besonders Carl Philipp Emanuel und Johann Christian 

Bach prägten die frühe Klaviermusik entscheidend mit.120 

Johann Andreas Stein war eine Schlüsselfigur in der Weiterentwicklung der 

Mechanik des Pianofortes, dessen Konstruktion bereits von Bartolomeo 

Cristofori mit dem ĂGravicembalo col piano e forteñ um 1700 begr¿ndet wurde. 

Cristofori hatte das innovative Prinzip eingeführt, bei dem kleine Hämmer die 

Saiten des Instruments anschlugen, anstelle sie zu zupfen, wie es beim Cembalo 

der Fall war. Diese Neuerung ermöglichte erstmals eine Variation der Lautstärke 

je nach Anschlagsstärke, was dem Instrument eine neue Dimension der 

Ausdruckskraft verlieh. Trotz anfänglicher Skepsis gegenüber dieser Technik, die 

von italienischen Komponisten eher abgelehnt wurde, fand das Instrument 

besonders in Portugal und später in Deutschland Anerkennung.121 

Johann Andreas Stein, ein gelernter Orgelbauer, begann nach seiner 

Niederlassung in Augsburg, mit verschiedenen Mechaniken für Saitenklaviere zu 

experimentieren. Er baute auf Cristoforis Konzept auf und entwickelte die 

ĂDeutsche Mechanikñ, die spªter als ĂWiener Mechanikñ bekannt wurde. Diese 

Mechanik hatte einen entscheidenden Vorteil gegenüber den 

Vorgängermodellen: Der Hammer war am hinteren Ende der Taste angebracht 

und bewegte sich in einer Kapsel, wobei eine vorspringende Nase am 

Hammerstiel beim Drücken der Taste an eine Prellleiste stieß. Dies führte zu 

einer Verzögerung, die den Hammer in Drehung versetzte und die Saite 

anschlug. Diese präzise Steuerung des Hammers ermöglichte es, mit minimalem 

Tastendruck ein breites Spektrum an Lautstärken und Klangnuancen zu 

erzeugen.122 

 

120 Vgl. Ebda. 
121 Vgl.  Balk, Helmut: Stein und die deutsche Mechanik. In: Greifenberger Institut für 

Musikinstrumentenkunde, https://greifenberger-institut.de/dt/wissensvermittlung/besaitete-

tasteninstrumente/fortepiano-bis-1800/die-erfindung.php (abgerufen am 27.04.2025). 
122 Vgl. Ebda. 
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Ein bedeutender Fortschritt Steins war die Verbesserung dieser Prellmechanik. 

Er zerlegte die Prellleiste in einzelne hakenförmige Elemente, die mit Federn 

ausgestattet waren und das Auslösen des Hammers beschleunigten. Diese 

Veränderung machte die Mechanik deutlich leichter und ermöglichte eine 

schnellere und differenziertere Ansprache der Tasten. Dies führte zu einer 

außergewöhnlichen Leichtgängigkeit der Tasten und trug wesentlich zur 

virtuosen Spielbarkeit des Instruments bei.123 

Neben der mechanischen Innovation wurde Stein auch durch seine Erfindung 

des ĂVis-à-visñ-Flügels bekannt. Dieses Instrument bestand aus zwei Flügeln, 

einem Cembalo und einem Pianoforte, die an ihren Hinterenden miteinander 

verbunden waren. Es ermöglichte zwei Spielerinnen und Spielern, sich 

gegenüberzusitzen und gleichzeitig zu spielen, wobei das Pianoforte auch von 

der Cembaloseite aus bedient werden konnte. Nur zwei dieser ĂVis-à-visñ-Flügel 

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 

Höhepunkt in der Geschichte der Klaviermechanik dar. Der junge Komponist 

zeigte sich begeistert von Steins Instrumenten und hob die Überlegenheit der 

ĂSteinischenñ Mechanik hervor, die er im Vergleich zu den Instrumenten von 

Franz Jacob Späth bevorzugte. In einem berühmten Brief an seinen Vater 

Leopold schrieb Mozart, dass er nun den Instrumenten von Stein den Vorzug 

gebe. Das Treffen mündete in einer Aufführung von Mozarts Konzert für drei 

Klaviere und Orchester KV 242, bei dem Stein, Mozart und der Augsburger 

Domorganist Johann Michael Demmler als Solisten auf Steinschen 

Hammerflügeln spielten. Dieses Ereignis markierte nicht nur einen Höhepunkt in 

der Karriere Steins, sondern auch die Anerkennung des Pianofortes als das 

ideale Konzertinstrument.125 

 

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 Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts zu etablieren. Die ĂDeutsche 

Mechanikñ von Johann Andreas Stein ebnete den Weg f¿r die spªtere 

Entwicklung des modernen Klaviers und setzte einen Standard für die 

Klavierbauer der folgenden Generationen.126 

  

 

126 Vgl. Ebda. 
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2.3 Der Kammerton im Wandel der Zeit 

Über Jahrhunderte hinweg existierte niemals ein einheitlicher Kammerton. Im 17. 

und 18. Jahrhundert variierte die Tonhöhe je nach Region: In Deutschland lag 

sie meist bei etwa 415 Hz, während sie in Italien bei 466 Hz und in Frankreich 

bei 392 Hz angesiedelt war.127 

Mit dem wachsenden internationalen Austausch in der Musik wurde ein Standard 

immer notwendiger. In Paris wurde 1788 die Pariser Stimmung auf 409 Hz 

eingeführt. Da sich der Kammerton im 19. Jahrhundert weiter erhöhte, legte die 

französische Akademie 1858 eine neue Norm von 437,5 Hz fest. Der Komponist 

Giuseppe Verdi sprach sich 1884 für eine Frequenz von 432 Hz aus. Parallel 

existierte in der österreichischen Militärmusik bis in die 1960er Jahre der 

Ătürkischeñ Ton mit 461 Hz, der von den Wiener ĂOriginal Hoch- und 

Deutschmeisternñ noch heute genutzt wird.128 

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 ĂInternational Federation of the National 

Standardizing Associationsñ in London. Hier wurde der Kammerton für den Ton 

a1 auf 440 Hz bei 20 °C festgelegt (ISO 16). 1971 bestätigte der Rat der 

Europäischen Union diese Norm für die EU.129 

Zur Festlegung des Kammertons wurde 1711 von John Shore die Stimmgabel 

erfunden. Daneben sind heute vor allem elektronische Stimmgeräte verbreitet. 

Manche Telefonnetze bieten als Service für Musikerinnen und Musiker einen 

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

 

127 Vgl. Höllriegl, Martin: Die Entwicklung des Kammertons. In: Piano Höllriegl, 2018, 

https://www.piano-hoellriegl.de/wissenswertes-75/historisches/derkammerton (abgerufen am 

27.04.2025). 
128 Vgl. Ebda. 
129 Vgl. Ebda. 
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stellt in Österreich eine Servicenummer mit Kammerton zur Verfügung ï ein 

weltweit einzigartiges Angebot.130 

Obwohl der offizielle Standard bei 440 Hz liegt, hat sich in deutschen Orchestern 

eine leicht erhöhte Stimmung von 443 Hz etabliert, da Saiteninstrumente dadurch 

voller und lauter klingen. In Italien wird häufig 442 Hz verwendet, während in 

anderen Ländern Stimmhöhen zwischen 440 und 446 Hz üblich sind. Für 

historische Instrumente kommen verschiedene Frequenzen zum Einsatz: 415 Hz 

für barocke Musik (ca. einen Halbton tiefer als 440 Hz), 430 Hz für klassische 

und 438 Hz für 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 willkürlich. Dennoch 

bleibt es Solisten und Ensembles überlassen, ihre bevorzugte Stimmung selbst 

zu wählen.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 über Jahrhunderte hinweg ein fester Bestandteil musikalisch-

ästhetischen Denkens. Seit vielen Jahrhunderten spielte die emotionale Deutung 

einzelner Tonarten eine wichtige Rolle für 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 ï von Charpentier über Mattheson bis Berlioz ï beschrieben 

wurden. Ziel ist es, zu zeigen, wie sich historisch geprägte Tonartassoziationen 

auf das musikalische Ausdrucksverständnis auswirken können. 
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2.4.1 c-Moll 

Marc-Antoine Charpentier empfindet c-Moll als ĂDark and sadñ 133 (Dunkel und 

traurig). Ein Jahr darauf veröffentlichte Jean Rousseau seine 

Tonartencharakteristik, in der er c-Moll als ĂPour les plaintes & tous les sujets 

lamentables [...]ñ134 (Für Klagen und andere klagende Themen) bezeichnet. 

Johann Mattheson äußerte sich 1713 zur Tonart c-Moll mit folgenden Worten: 

Ă[é] ist ein ¿beraus lieblicher dabey [sic] auch TRISTER Tohn [sic] / weil 

aber die erste QUALITÉ [sic] gar zu sehr bey [sic] ihm PRAEVALIREN 

[überwiegen] will / und man auch des süssen [sic] leicht überdrüßig [sic] 

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

etwas munteres oder ebenträchtiges MOUVEMENT [Bewegung] ein 

wenig mehr zu beleben trachtet / sonst mögte [sic] einer bey [sic] seiner 

Gelindigkeit [sic] leicht schläffrich [sic] werden. Soll es aber eine PIEÇE 

[sic] seyn [sic] / die den Schlaff [sic] befördern muß [sic]/ so kann [sic] man 

diese REMARQUE [Bemerkung] sparen / und natürlicher Weise [sic] bald 

zum Zweck gelangen [é].ñ135 

Auch aus der Zeit Ferdinand Davids gibt es interessante Beschreibungen dieser 

Tonart. Ferdinand Gotthelf Hand beschreibt c-Moll im Jahr 1837 als Ă[...] 

Ausdruck der Wehmuth [sic], der Trauer, [...] des Verlangens nach Trost [...] Aber 

auch dem Grabgesang kann diese Tonart dienen [...].ñ136 Louis Hector Berlioz 

bezeichnete c-Moll 1856 als ĂSombre, peu sonoreñ 137 (düster, wenig klangvoll). 

 

133 Vgl. Cessac, Catherine: Marc-Antoine Charpentier. Übersetzt von E. Thomas Glasow. 
Portland: Amadeus Press, 1995, S. 406. 
134 Lempfrid, Wolfgang.: Tonartencharakteristik. Die Moll-Tonarten. In: KölnKlavier: Sammlung 
historischer Quellentexte, 2019, https://www.koelnklavier.de/quellen/tonarten/moll.html 
(abgerufen am 27.04.2025). 
135 Mattheson, Johann: Das neu-eröffnete 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. 
137 Berlioz, Hector: Grand Trait® dôinstrumentation et dôorchestration modernes. Paris: Henry 
Lemoine & Cie, 1843, S. 33. 
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Insgesamt kann festgestellt werden, dass zahlreiche Musikerinnen und Musiker 

in verschiedenen Zeitaltern ähnliche Vorstellungen über die Charakteristik von c-

Moll hatten. Sie wurde häufig mit Begriffen wie düster, traurig, klagend und 

trauernd beschrieben. Ob diese Tonartencharakteristik auf andere 

Komponistinnen und Komponisten übertragbar ist, bleibt jedoch umstritten. 

Angesichts der weitgehenden Übereinstimmung über Jahrhunderte hinweg kann 

sie jedoch als Orientierungshilfe für 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 poco lento und der darauffolgenden Ăharpeggioñ-Passage 

erfolgt ein Übergang von c-Moll nach g-Moll. Marc-Antoine Charpentier 

bezeichnet die Tonart als ĂSerious and Magnificentñ 138 (ernst und großartig). 

Jean Rousseau nimmt g-Moll als Ă[...] pour le triste.ñ 139 (für das Traurige) wahr. 

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

Charakterisierung: 

Ă[...] In dieser Tonart einigt sich Wehmuth [sic] und Freude, Schwermuth 

[sic] und Heiterkeit; so stellt sie die Grazie, auf deren Blick ein Zug 

Schwermuth [sic] ruht, das Erhabene in romantischer Färbung, das 

Tragischsentimentale [sic] dar [...] Liegt in ihr Leidenschaftliches 

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

nicht abentheuerlich [sic], nicht ausschweifend; das Erhabene hält es 

aufrecht, und Schönheit verklärt es zu dem liebenswürdigsten Wesen. Das 

Ganze aber durchdringt Ein [sic] geheimer Schmerz, selbst wo die Gefühle 

lebendige Regung und helleren Schwung gewinnen, umzieht sie ein Duft 

der Wehmuth [sic] [...] Andere Zwecke werden freilich auch auf Trost in 

Leiden hinf¿hren, Andere die Wonne in Thrªnen [sic] bezeichnen [...].ñ140 

Louis Hector Berlioz beschreibt g-Moll als ĂM®lancolique, assez sonore, douxñ 141 

(melancholisch, recht klangvoll, süß). 

Die Melancholie, die Berlioz nennt, steht im Einklang mit Hands Beschreibung 

der Schwermut, während das Klangvolle und das Süße sich mit Heiterkeit und 

Freude verbinden lassen. Auch eine Parallele zu Charpentier und Rousseau ist 

erkennbar: Rousseaus ĂTraurigesñ kann mit Hands ĂWehmutñ und Berliozô 

 

138 Cessac, Marc-Antoine Charpentier, S. 406. 
139 Lempfrid, Tonartencharakteristik, o.S. 
140 Hand, Aesthetik der Tonkunst, S. 218. 
141 Berlioz, Grand Trait® dôinstrumentation et dôorchestration modernes, S. 33. 
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ĂMelancholieñ in Beziehung gesetzt werden. Lediglich Charpentier weist g-Moll 

eine etwas andere Charakteristik zu. 

Ähnlich wie bei c-Moll lassen sich über 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 übertragen werden kann, sind sie nicht als allgemeingültiger Beleg für die 

Ausdrucksweise anderer Kompositionen geeignet. Dennoch können sie als 

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

Die Skordatur, vom italienischen Ăscordaturañ abgeleitet, beschreibt eine 

veränderte Saitenstimmung, die sich vom etablierten Standard unterscheidet. 

Vor allem bei der Violine fand diese Technik breite Anwendung. Komponistinnen 

und Komponisten geben die gewünschte Umstimmung meist zu Beginn einer 

Partitur an ï entweder in Form von Akkorden oder durch 

Buchstabenkombinationen. Die Gründe für eine solche Anpassung sind vielfältig: 

Zum einen kann sie technische Herausforderungen mildern oder überhaupt erst 

bestimmte Passagen spielbar machen, zum anderen eröffnet sie erweiterte 

klangliche Möglichkeiten. Dazu zählen 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.142 

Lange Zeit wurde die Skordatur in der musikwissenschaftlichen Forschung wenig 

beachtet oder gar als marginales Phänomen eingestuft. Neuere Erkenntnisse 

zeigen jedoch, dass sie sowohl in der höfischen Musik als auch in volkstümlichen 

Traditionen weit verbreitet war. Bereits bis 2005 konnten über sechzig 

verschiedene Varianten f¿r die Violine und mehr als siebzig f¿r die Viola dôamore 

entdeckt werden. Durch kontinuierliche, neue Quellenfunde erhöht sich die Zahl 

stetig.143 

Ihre Ursprünge lassen sich bis in das 16. Jahrhundert zurückverfolgen, 

insbesondere in den Werken französischer und italienischer Lautenvirtuosen. Für 

die veränderte Stimmung der tiefen Saiten verwendeten sie Begriffe wie 

ĂBordone descordatoñ, ĂBasso descordatoñ oder im Franzºsischen Ăaval®ñ bzw. 

Ăraval®ñ. Im darauffolgenden Jahrhundert etablierte sich die Skordatur 

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

 

142 Vgl. Glüxam, Dagmar: Skordatur. In: Österreichisches Musiklexikon online, 2006, 

https://www.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 überliefertes Beispiel für 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 eigenständigen künstlerischen Technik. Zunächst 

begegnet man ihr in einfach gehaltenen Stücken, 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 

Höhepunkte dieser Entwicklung. Diese Kompositionen dienten späteren 

Musikern wie CarlôAmbrogio Lonati und Johann Joseph Vilsmayr als Vorbild.145 

Vielfältige handschriftliche Quellen aus dem österreichischen Raum, unter 

anderem aus Kremsier, dem Wiener Minoritenkonvent oder dem Landesmuseum 

Klagenfurt, belegen eine breite Praxis im 17. und frühen 18. Jahrhundert. In 

Bezug auf die Bezeichnung herrschte zunächst Uneinheitlichkeit: Neben 

Ausdr¿cken wie Ăverstimmtñ, Ăviolino discordatoñ oder ĂAccordñ finden sich auch 

seltenere Varianten wie ĂCordaturañ. Der Begriff ĂSkordaturñ selbst wurde erst 

Ende des 18. Jahrhunderts in der französischen Violinpädagogik durch Jean-

Baptiste Cartier geprägt und gelangte über Eduard Bernsdorfs Lexikon 

schließlich auch in die deutsche Fachsprache. Die heute gebräuchliche 

Unterscheidung zwischen Accordatura (Regelstimmung) und Skordatur 

(abweichende Stimmung) war im historischen Kontext allerdings nicht 

etabliert.146 

 

144 Vgl. Ebda. 
145 Vgl. Ebda. 
146 Vgl. 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 häufig zur 

klanglichen Nachahmung der Viola dôamore. Wolfgang Amadeus Mozart wªhlte 

in seiner Sinfonia concertante KV 364 eine sogenannte Transpositions-

Skordatur, bei der die relative Intervallstruktur der herkömmlichen Stimmung 

beibehalten wird, obwohl die absoluten Töne verändert sind. Antonio Lolli 

wiederum experimentierte mit einer heruntergestimmten G-Saite, um den tiefen 

Bereich des Instruments zu erweitern. Diese spezielle Variante beeinflusste 

möglicherweise auch Joseph Haydn, der in seiner Sinfonie Il Distratto eine 

verwandte Stimmung einsetzte.147 

Eine neue Blütezeit erlebte die Skordatur im 19. Jahrhundert durch Niccolò 

Paganini. Er verband die transponierende Umstimmung mit teils extremen 

Veränderungen der Saitenhöhen ï etwa durch Anhebung der tiefsten Saite um 

eine kleine oder große Terz ï und erschloss damit ein bislang unerreichtes Maß 

an Virtuosität. Auch Heinrich Wilhelm Ernst führte diese Klangästhetik fort und 

nutzte sie zur Erzeugung unheimlicher oder geheimnisvoller Effekte. Diese 

Wirkungsabsicht fand in der Orchesterliteratur ihre Fortsetzung, etwa in Camille 

Saint-Sa±nsô Danse macabre oder Gustav Mahlers vierter Sinfonie.148 

Im 20. Jahrhundert behielt die Skordatur ihren Status als spezialisiertes 

Ausdrucksmittel virtuoser Spieltechnik, wurde aber zugleich für neue 

Klangwirkungen und experimentelle Farben genutzt. Igor Strawinsky setzte sie 

im Feuervogel gezielt für spezielle Klangprofile ein, wªhrend Bogusğaw Schaeffer 

Werke für skordierte Violine mit Klavier sowie orchestrale Konstellationen 

entwickelte. Bei Krzysztof Penderecki wurde ein zweites Streichorchester 

vollständig um einen halben Ton höher gestimmt, wodurch reizvolle 

Spannungsverhältnisse entstanden. György Ligeti wiederum integrierte 

 

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

Blasinstrumenten, um einen gezielt Ărohenñ Klang zu erzeugen.149 

Insgesamt zeigt sich, dass die Skordatur über Jahrhunderte hinweg sowohl 

funktionale als auch ästhetische Dimensionen bediente. Von einer rein 

technischen Hilfestellung entwickelte sie sich zu einem eigenständigen Stilmittel, 

das die Ausdrucksmöglichkeiten der Streichinstrumente bis heute erweitert. 

  

 

149 Vgl. Ebda. 
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2.6 Die Musikästhetik und Aufführungspraxis in der Romantik 

Dieses Kapitel bietet einen zusammenfassenden Überblick über zentrale 

Aspekte der Musikästhetik und Aufführungspraxis im 19. Jahrhundert. Im 

Mittelpunkt steht die Frage, wie romantische Musik zwischen Werktreue und 

künstlerischer Freiheit interpretiert wurde. Ausgangspunkt ist die Einsicht, dass 

der Notentext in der Romantik nicht als endgültige Vorgabe verstanden wurde, 

sondern vielmehr als Ausgangsbasis für eine individuell geprägte Interpretation. 

Anhand bedeutender Quellen ï etwa von Spohr, David, Joachim und Bülow ï 

werden unterschiedliche Auffassungen von Vortrag, Ausdruck und technischer 

Ausführung beleuchtet. Besondere Aufmerksamkeit gilt dabei dem Umgang mit 

Ausdrucksmitteln wie Vibrato und Bogenführung sowie der Frage, wie stilistische 

Feinheiten jenseits des Notentextes vermittelt wurden. 

Ein weiterer Schwerpunkt liegt auf der Rolle des Interpreten als künstlerische 

Instanz. Die Diskussion um den Begriff ĂInterpretationñ zeigt, wie sich das 

Selbstverständnis der Musiker im 19. Jahrhundert wandelte ï zwischen 

analytischer Durchdringung, subjektivem Ausdruck und historischer 

Verantwortung. 

Ergänzt wird dies durch einen Blick auf historische Tonaufnahmen, die 

verborgene Aspekte romantischer Aufführungspraxis offenbaren. Nicht zuletzt 

wird am Beispiel aktueller Forschungsprojekte gezeigt, wie historisches Wissen 

heute in Ausbildung und Praxis einfließt. 

Das Kapitel verfolgt das Ziel, die romantische Aufführungskultur in ihrer 

Komplexität sichtbar zu machen ï als dynamisches Zusammenspiel von Theorie, 

Praxis und künstlerischem Gestaltungswillen. 
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2.6.1 Zur Bedeutung des Notentextes 

Ein hilfreicher Ansatzpunkt für die Interpretation der Neuauslegung der Sonate 

Nr. 6 in c-Moll von Biber durch Ferdinand David ergibt sich anhand von Schriften 

bedeutender Persönlichkeiten des 19. Jahrhunderts aus Davids Umfeld. Eine 

Kernfrage dabei ist, inwiefern die strikte Einhaltung des Notentextes mit den 

Intentionen des Komponisten übereinstimmen würde. Louis Spohr, der Davids 

Geigenlehrer war, thematisierte diese Problematik in seiner Violinschule, in der 

er zwischen einem Ărichtigenñ und einem Ăschºnenñ Vortrag unterschied. Spohr 

definiert den Ărichtigenñ Vortrag wie folgt:  

Ă1. Reine Intonation, 2. Genaue Eintheilung [sic] der Taktglieder nach ihrer 

Zeitdauer, 3. Ein Festhalten des Zeitmaasses [sic] ohne Eilen und 

Zurückhalten, 4. Ein genaues Befolgen sowohl der vorgeschriebenen 

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

Bindungen, Doppelschlªge, Triller u.s.w.ñ150 

Demgegen¿ber beschreibt er den Ăschºnenñ Vortrag so:  

Ă1. Die feinen Schattirungen [sic] der Bogenf¿hrung, sowohl in Bezug auf 

den Charakter des Tons vom starken, selbst rauhen [sic] bis zum sanft 

flötenden, wie auch besonders auf Accentuirung [sic] und Sonderung der 

musikalischen Phrasen, 2. Die künstlichen Applicaturen [sic], die nicht der 

Bequemlichkeit oder leichtern Spielbarkeit, sondern des Ausdrucks und 

des Tons wegen angewendet werden, wozu auch das Fortgleiten von 

einem Ton zum andern, so wie der Fingerwechsel auf demselben Ton 

gehört, 3. Die Bebung in ihren vier Abstufung und 4. Das Forteilen im 

Zeitmaass [sic] bey [sic] feurigen und heftig-leidenschaftlichen Stellen, so 

wie das Zurückhalten bey [sic] solchen, die einen zärtlichen oder 

wehmüthig-traurigen [sic] Charakter haben.ñ151 

 

150 Spohr, Louis: Violinschule. Wien: Tobias Haslinger, ca. 1832, S. 196. 
151 Ebda.  
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Joseph Joachim ging allgemein auf die Problematik ein und betonte, dass 

Musikerinnen und Musiker vermeiden sollten, ausschlieÇlich den Ăleblosen 

Notenkºpfenñ zu folgen.152 Ferdinand David selbst führte in seiner Violinschule 

aus:  

Ă[é] Der Lehrer wird also nachhelfen m¿ssen, wo die Schule nicht 

ausreicht. Vorzüglich gilt dies vom Styl [sic] und vom Vortrage, welche 

man durch gedruckte Worte und Notenbeispiele nicht leicht Jemanden 

[sic] beibringen wird.ñ153 

Diese historischen Quellen verdeutlichen, dass der Notentext auch in der 

Romantik nicht das alleinige Maß der musikalischen Interpretation war. 

Stattdessen erforderte eine fundierte Aufführungspraxis umfassendes Wissen 

über die stilistischen und ästhetischen Vorgaben jener Zeit. Bei der 

Neuauslegungen der Sonate Nr. 6 von Biber durch Ferdinand David und Henri 

Marteau spielen auch Elemente der barocken Aufführungspraxis eine Rolle und 

müssen in diesem Zusammenhang auch stets in die Analyse dieser 

Neuauslegung einfließen. 

  

 

152 Vgl. Moser, Andreas: Joseph Joachim. Ein Lebensbild. Neue, umgearbeitete und erweiterte 

Ausgabe in zwei Bänden: Zweiter Band (1856ï1907). 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 Bogenführung im Wandel der Zeit 

Neben der allgemeinen Betrachtung des Notentextes in der Romantik ist das 

Vibrato als eine nicht im Notentext aufgeführte Möglichkeit 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 auszudrücken. In Realität verlor jedoch das 

Vibrato parallel zu den Ornamenten im 18. Jahrhundert an Popularität. Längere 

Töne wurden nicht mehr verziert oder vibriert, sondern durch Bogenvibrato 

gestaltet.154 John Jousse meint in seiner Violinabhandlung von 1811, dass die 

Verwendung von Vibrato sogar Ăobsoletñ sei.155 Beriot schrieb 1858, dass in der 

franko-belgischen Schule das Vibrato nur gelegentlich, als Ausdrucksmittel 

verwendet wurde.156 Wie schon erwähnt wurde, erhielt die Bogenführung eine 

größere Bedeutung. Gustav Schilling äußerte 1835: Der präzise Einsatz des 

Bogens [é] 

Ă[é] ist unstreitig einer der wichtigsten Punkte beim Spiel oder Tractement 

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

Klangschönheit des Tones an sich zum größten Theile [sic] davon 

abhängt, sondern auch der ganze Vortrag eines Tonstückes erhält 

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

den Tönen Ausdruck und bedeutungsvollen Klang zu verleihen, den Geist 

des gesammten [sic] Tonst¿cks gleichsam zu verkºrpern.ñ157 

 

154 Vgl. Brown, Clive: Performance Practices in the Violin Concerto op. 64 and Chamber Music 

for Strings of Felix Mendelssohn Bartholdy. Kassel: Bärenreiter, 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 Vgl. Bacciagaluppi, Claudio/Roman Brotbeck/Anselm Gerhard (Hg.): Zwischen schöpferischer 

Individualität und künstlerischer Selbstverleugnung. Zur musikalischen Aufführungspraxis im 19. 

Jahrhundert. C. Brown: Sining and string playing in comparison: instructions for technical and 

artistic employment of portamento and vibrato in Charles de Beriotôs ñMethode de violonò. 

Schliengen: Edition Argus, 2009, S. 83-108. 
157 Schilling, Gustav/ Gottfried Wilhelm Fink: Encyclopädie der gesammten musikalischen 

Wissenschaften oder Universal-Lexicon der Tonkunst. Band 1: A bis Bq. Stuttgart: 

Löflundt/Köhler, 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.158 Stattdessen lag der Fokus 

beispielsweise auf der Bogenführung zur Erzeugung verschiedener 

Klangfarben.159 Diese historischen Quellen bieten einen weiteren Anhaltpunkts 

für die Interpretation der Neuauslegungen durch David und Marteau. 

  

 

158 Vgl. Jousse, The theory and practice of the violin, S. 48. 
159 Vgl. Schilling/Fink, Encyclopädie, 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 

erfüllen: Zum einen muss die Musikerin bzw. der Musiker das Werk in seiner 

Tiefe verstehen, zum anderen benötigt er das technische Rüstzeug, um seine 

Interpretation präzise umzusetzen. Diese beiden Aspekte bedingen einander und 

sind in der künstlerischen Darbietung untrennbar miteinander verbunden.160 

Um ein Musikstück in seiner ganzen Dimension erfassen zu können, reicht es 

nicht, lediglich die Noten zu spielen. Es ist vielmehr notwendig, sich intensiv mit 

der musikalischen Struktur, den harmonischen Verläufen und den emotionalen 

Gehalten des Werks auseinanderzusetzen. Hierfür bedarf es einer umfassenden 

Bildung, die weit über die praktische Beherrschung eines Instruments 

hinausgeht. Eine ausgereifte Künstlerin bzw. ein ausgereifter Künstler zeichnet 

sich nicht nur durch sein technisches Können aus, sondern auch durch seine 

Fähigkeit, die tiefere Bedeutung eines Werks zu erfassen und adäquat zum 

Ausdruck zu bringen.161 

Bildung im weiteren Sinne ist daher für die Musikerin bzw. den Musiker von 

unschätzbarem Wert. Die großen Meister der Vergangenheit haben sich nicht nur 

mit Musik, sondern auch mit Literatur, Philosophie und anderen Künsten 

beschäftigt. Diese interdisziplinäre Herangehensweise erweitert den Horizont 

und sensibilisiert die Künstlerin bzw. den Künstler für feinste Nuancen in der 

Interpretation. Eine breite kulturelle Bildung schärft zudem den Geschmack und 

fördert das kritische Denken, beides essenzielle Bestandteile einer gelungenen 

musikalischen Darbietung.162 

Besonders entscheidend ist das Verständnis für die Epoche und den Stil einer 

Komposition. Die Interpretation eines barocken Werkes erfordert eine andere 

 

160 Vgl. Joachim, Joseph/ Andreas Moser: Violinschule. Vom Vortrag. Berlin: N. Simrock, 1905, 

S. 5. 
161 Vgl. Ebda. S.5. 
162 Vgl. Ebda. S.5. 
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Herangehensweise als die eines romantischen oder modernen Stückes. 

Während in der Barockmusik oft eine klare Struktur und Artikulation gefragt ist, 

liegt der Fokus in der Romantik verstärkt 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.163 

Ein weiterer wichtiger Aspekt ist das Studium der Harmonielehre. Wer die 

harmonische Struktur eines Musikstücks 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 Kohärenz 

darzustellen. Dies ermöglicht nicht nur eine stilgerechte, sondern auch eine 

lebendige Darbietung, die den Zuhörer bzw. die Zuhörerin unmittelbar berührt.164 

Die größte Herausforderung für 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 genügt nicht, vielmehr 

muss die Interpretin bzw. Interpret das Werk verinnerlichen und es mit einer 

eigenen, dennoch stilistisch fundierten Handschrift präsentieren. Dies setzt 

voraus, dass die Musikerin oder der Musiker das Stück nicht nur analysiert, 

sondern es emotional nachfühlt und es mit persönlichem Ausdruck füllt. Eine 

einfühlsame Interpretation verleiht der Musik eine besondere Tiefe und sorgt 

dafür, dass die Aufführung zu einem intensiven Erlebnis wird.165 

Während einfache Musikstücke auch intuitiv erfasst und gespielt werden können, 

erfordert die Interpretation anspruchsvoller Kompositionen eine tiefgehende 

Beschäftigung mit Musiktheorie und Spieltechnik. Ein nachhaltiger künstlerischer 

Fortschritt ist daher nur durch eine intensive Auseinandersetzung mit der Materie 

möglich. Regelmäßiges Studium, kontinuierliche Übung und eine reflektierte 

Auseinandersetzung mit stilistischen Besonderheiten sind unabdingbar, um als 

 

163 Vgl. 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 höchstem 

Niveau zu meistern.166 

Letztlich erfordert die Kunst der Interpretation eine stetige Weiterentwicklung. 

Jede Musikerin und jeder Musiker durchläuft im Laufe seiner Karriere einen 

persönlichen Reifungsprozess, in dem sich seine Auffassung und 

Gestaltungskraft weiterentwickeln. Die größten Künstlerinnen und Künstler 

zeichnen sich nicht nur durch ihre technische Virtuosität aus, sondern auch durch 

ihre Fähigkeit, mit ihrer Interpretation neue Perspektiven zu eröffnen und 

emotionale Tiefe zu vermitteln. Die Fähigkeit, Musik nicht nur zu spielen, sondern 

sie wahrhaft zu durchleben, ist das höchste Ziel einer jeden Musikerin und eines 

jeden Musikers.167 

  

 

166 Vgl. Joachim/Moser, Violinschule, S.7. 
167 Vgl. Ebda. S.7. 
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2.6.4 Hans-Joachim Hinrichsen: ĂInterpretationñ im 19. Jahrhundert. Ein 

Grad zwischen schöpferische Individualität oder Originalität 

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts erhielt der Begriff Ămusikalische Interpretationñ 

sowohl Zustimmung als auch Kritik. Während Louis Ehlert 1869 vor einer 

Überbetonung der Interpretation warnte, weil dadurch die objektive Struktur von 

Bachs Musik verzerrt werde, lobte Carl Friedrich Weitzmann zur selben Zeit Hans 

von Bülow als idealen Interpreten großer Meisterwerke. Weitzmann stellte 

Interpretation, Wiedererweckung und Vortrag in eine positive, beinahe 

symbiotische Beziehung.168 

Franz Liszt und seine Schule förderten maßgeblich die Aufwertung der 

Interpretation als eigenständige künstlerische Leistung. Demgegenüber hegten 

Vertreter wie Eduard Hanslick weiterhin Skepsis gegenüber dem subjektiven 

Element im Musizieren. Hanslick erkannte zwar die notwendige emotionale 

Dimension der Aufführung an, betonte aber gleichzeitig, dass die korrekte 

Wiedergabe der Noten Vorrang habe. Hans von Bülow hingegen kämpfte gegen 

das, was er als Ălangweilige Correctheitñ empfand und propagierte ein 

lebendiges, motivisch durchdrungenes Spiel.169 

Die Begriffsverwendung blieb auch am Übergang zum 20. Jahrhundert 

umkämpft. Kritiker wie Hans Pfitzner und Igor Strawinsky lehnten die Vorstellung 

des Ăschºpferischen Interpretenñ durchwegs ab und bevorzugten neutrale 

Begriffe wie ĂAuff¿hrungñ oder Ăex®cutionñ. Dennoch setzte sich die Idee der 

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 schöpferischer 

Individualität und künstlerischer Selbstverleugnung. Zur musikalischen Aufführungspraxis im 19. 

Jahrhundert. Musikforschung der Hochschule der Künste Bern, Schliengen: Edition Argus, 2009. 

S. 14 f. 
169 Vgl. Ebda. S. 15. 
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Interpreten wider ï obwohl dieser im eigentlichen Konzertakt selbst keinen Ton 

erzeugt170 

Die Entstehung der Interpretation als eigenständige Disziplin ist eng mit der 

gesellschaftlichen Differenzierung zwischen Komponistinnen und Komponisten 

sowie Aufführenden verbunden. Hans von Bülow, ein herausragendes Beispiel 

dieser Entwicklung, formulierte ironisch, seine Aufgabe bestehe in der 

Reproduktion gegenüber der Produktion eines Komponisten wie Brahms. Damit 

reflektierte er auf humorvolle Weise die Verschiebung der künstlerischen Rollen 

im Musikleben.171 

Das Bewusstsein für die Notwendigkeit einer interpretierenden Aneignung von 

Musik wurde im 19. Jahrhundert durch die wachsende historische Distanz 

verstärkt. Werke von Beethoven und Bach galten zunehmend als kanonisch und 

interpretationsbedürftig. Carl Czernys Edition des Wohltemperierten Klaviers 

etwa markierte durch ihre agogischen und dynamischen Zusätze einen 

entscheidenden Schritt zur sogenannten Interpretationsausgabe. Diese Praxis 

setzte Hans von Bülow fort, etwa in seinen Bearbeitungen der Werke Carl Philipp 

Emanuel Bachs und Händels, bei denen er den Satz dichter und thematisch 

profilierter gestaltete.172 

Besonders deutlich wurde Bülows Interpretationsansatz in seiner berühmten 

Ausgabe der Beethoven-Sonaten von 1871. Während er sich hier 

Herausgeberzusätzen enthielt, kommentierte er ausgiebig die Lesarten und 

Spielweisen. Seine Beethoven-Interpretationen, insbesondere die zyklische 

Aufführung der späten Sonaten, sorgten für geteilte Reaktionen. Kritiker wie 

Hugo Wolf warfen ihm eine zersetzende Behandlung Beethovens vor, andere 

sahen darin eine analytische Durchdringung des musikalischen Materials, die 

bisher ungehörte Strukturen freilegte.173 

 

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 Bülows Interpretationsstil erstreckte sich auch auf 

die Theorie: Hugo Riemann ließ sich durch Bülows Beethoven-Konzerte zur 

Entwicklung seiner Phrasierungslehre anregen. Ebenso beeinflusste Mathis 

Lussy die fr¿he Idee einer ĂVortragslehreñ, die musikalischen Ausdruck auf 

strukturale Gesetzmäßigkeiten zurückführte. Hierbei entstand eine neue 

Vorstellung von Musikalität: Nicht mehr unmittelbare Empfindung, sondern 

rational analysierbare Struktur sollte die Grundlage für das Verständnis und die 

Interpretation von Musik sein.174 

Im Ergebnis veränderte sich damit das Paradigma musikalischer Ästhetik 

tiefgreifend. Während Friedrich von Hausegger Musik als unmittelbaren 

Ausdruck verstand, plädierten Riemann und seine Nachfolger dafür, Musik wie 

Texte einer detaillierten Interpretation zu unterziehen. Die neue musikalische 

Wissenschaft verstand sich als Analyse von Struktur und Ausdruck ï eine 

Tendenz, die die Musikwissenschaft bis weit ins 20. Jahrhundert prägen sollte.175 

  

 

174 Vgl. Bacciagaluppi et al., Zwischen schöpferischer Individualität und künstlerischer 

Selbstverleugnung, S. 22 f. 
175 Vgl. Ebda. S. 24. 
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2.6.5 Jesper Bøje Christensen: Historische Tonaufnahmen als Quelle zur 

Aufführungspraxis 

Jesper Bøje Christensen diskutiert in diesem Beitrag die Bedeutung historischer 

Tonaufnahmen als Quelle zur Aufführungspraxis des 19. Jahrhunderts. Im 

Zentrum steht die These, dass alte Aufnahmen musikalische Ausdrucksformen 

zeigen, die von schriftlichen Quellen nicht vollständig erfasst werden können. 

Dabei beschränkt sich die Analyse auf Musikerinnen und Musikern, die noch 

einen direkten Kontakt zur romantischen Tradition hatten ï darunter 

insbesondere Sängerinnen und Sänger sowie Pianistinnen und Pianisten wie 

Adelina Patti oder Edvard Grieg. Diese Künstlerinnen und Künstler verkörpern 

eine Spielweise, die in modernen Interpretationen oft nicht mehr gegenwärtig 

ist.176 

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

sogenannte Ătempo rubatoñ. Christensen verweist auf historische Quellen wie 

Giuseppe Scaramellis ĂSaggio sopra i doveri di un primo violino direttore 

dôorchestrañ, in denen detailliert beschrieben wird, wie Dirigentinnen und 

Dirigenten auf rubato der Sänger reagieren müssen. Dabei sei Flexibilität 

gefordert: Der Dirigent müsse 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 geprägt sind.177 

Neben der Tempogestaltung sind auch Artikulationsmittel wie das Ăcercar della 

notañ und das Portamento zentrale Ausdrucksformen. Diese Techniken ï das 

sanfte Hineingleiten in einen Ton oder das verbindende Gleiten zwischen Tönen 

ï 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 Vgl. Ebda. S. 143 f. 
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wie lebendig und emotional aufgeladen solche Ausdrucksmittel genutzt wurden, 

was in heutigen Darbietungen oft fehlt.178 

Anhand von Griegs eigener Aufnahme seines St¿cks ĂAn den Fr¿hlingñ illustriert 

Christensen, wie Komponisten ihre Musik agogisch gestalten: durch gezielte 

Dehnung und anschließende Beschleunigung einzelner Takte, ganz im Sinne 

einer musikalischen Rhetorik. Diese Ausdrucksfreiheit ist nicht nur mit 

historischen Quellen wie Türk oder Czerny belegbar, sondern wird in Griegs Spiel 

geradezu verkörpert. Das Tempo ist hier ein Mittel zum Ausdruck, nicht bloß ein 

messbarer Wert.179 

Christensen verweist auch auf historische Aufnahmen von Chopin-Schülern oder 

deren Nachfolgern. Besonders aufschlussreich ist das Spiel von Alexander 

Michalowski, das trotz seines hohen Alters beim Zeitpunkt der Aufnahme eine 

bemerkenswerte Virtuosität aufweist. Seine Interpretation des ersten Scherzos 

von Chopin hält sich genau an dessen Metronomangabe ï ein Beleg dafür, dass 

auch extreme Tempi nicht nur notiert, sondern realisiert wurden. Dies 

widerspricht der oft geäußerten Annahme, dass ältere Musik generell langsamer 

interpretiert wurde.180 

Ähnliche 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, während die rechte durch rhythmische Flexibilität 

die Melodie zum Leben erweckt. Diese Spielweise erinnert an Mozarts 

berühmten Brief, in dem er beschreibt, wie das rubato funktioniert, wenn nur eine 

Hand davon weiß.181 

Ein bemerkenswertes Beispiel für die Übereinstimmung innerhalb einer 

interpretatorischen Linie ist das vergleichbare Spiel von Michalowski und 

 

178 Vgl. Ebda. S. 145-147. 
179 Vgl. Ebda. S. 149 f. 
180 Vgl. Ebda. S. 150 f. 
181 Vgl. 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 über Generationen hinweg tradiert wurden ï ein 

wertvoller Beleg für die Authentizität dieser Spielweise.182 

Christensen betont, dass Agogik und Dynamik häufig miteinander verbunden 

sind. Ein Crescendo wird oft durch eine gleichzeitige Tempozunahme unterstützt, 

ein Decrescendo durch ein Zurücknehmen des Tempos. Obwohl diese 

Verknüpfung heute oft kritisch betrachtet wird, war sie für frühere Generationen 

ein natürlicher Ausdruck musikalischer Intensität.183 

Die emotionale Wirkung historischer Aufnahmen geht laut Christensen über 

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 persönlichen Stil äußert, 

verleiht den historischen Interpretationen eine unverwechselbare Authentizität.184 

Abschließend hebt Christensen die Bedeutung der historischen Instrumente 

hervor. Viele Musiker der damaligen Zeit spielten auf Flügeln, mit denen sie von 

Kindheit an vertraut waren. Auch wenn spätere Aufnahmen auf moderneren 

Klavieren stattfanden, blieb das Klangideal erhalten. Dies zeigt sich eindrucksvoll 

in einer Aufnahme Koczalskis auf Chopins eigenem Pleyel-Flügel: Mit feinster 

Technik und unglaublicher Leichtigkeit bringt er das Impromptu in cis-Moll op. 66 

zum Klingen ï ein Beispiel für expressive Virtuosität, die weit über bloße Technik 

hinausgeht.185 

Diese Linie zieht sich weiter bis zu Moriz Rosenthal, einem Schüler Liszts und 

Mikulis, der in einer Rolleinspielung Chopins Etüde op. 25 Nr. 6 interpretiert. Auch 

hier zeigen sich alle beschriebenen Elemente der romantischen Klavierkunst ï 

 

182 Vgl. Ebda. S. 153. 
183 Vgl. Ebda. S. 154. 
184 Vgl. Ebda. S. 154. 
185 Vgl. Ebda. S. 155 f. 
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Rubati, Agogik, Portamenti ï in eindrucksvoller Verbindung. Diese historischen 

Aufnahmen offenbaren eine Ausdruckstiefe, die sich nicht vollständig in 

Notentexten erfassen lässt ï und geben uns Einblick in eine Aufführungstradition, 

die heute vielfach verloren scheint.186 

  

 

186 Vgl. Ebda. S. 156 f. 
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2.6.6 Roman Brotbeck: Das Forschungsfeld ĂInterpretationspraxis des 19. 

Jahrhundertsñ an der Hochschule der Künste Bern 

Das Forschungsprojekt zur Interpretationspraxis des 19. Jahrhunderts an der 

Hochschule der Künste Bern (HKB) hinterfragt gängige Standards im 

Musikbetrieb. Es betrachtet nicht nur einzelne Lehrbereiche, sondern betrifft die 

gesamte Institution ï Lehrende und Lernende gleichermaßen. In einer 

Umgebung, die von standardisierten Instrumenten, Methoden und 

Bewertungsmaßstäben geprägt ist, versteht sich Forschung hier als bewusster 

Störfaktor, der tradierte Routinen durch neue Perspektiven ergänzt.187 

Ein zentraler Schwerpunkt der HKB-Forschung ist die künstlerische 

Interpretation. Sie ist in vier Richtungen unterteilt: erstens die Deutung von 

Kunstformen wie Performances und Installationen, zweitens die sich wandelnde 

Rolle von Autorenschaft in populärer Musik, drittens die Bewahrung und 

Notierung unkonventioneller Werke wie Konzeptkunst und viertens die 

musikalische Interpretationsforschung im 19. Jahrhundert auf Basis historisch 

informierter Ansätze. 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 

Aufführungspraxis reflektiert werden, wie sehr man selbst durch moderne 

Sichtweisen geprägt ist.189 

Drei grundlegende Traditionen der Interpretation im 20. Jahrhundert werden 

unterschieden: die antiromantische Haltung, die sich gegen spätromantische 

Subjektivität richtet; die standardisierende Linie, die weltweit gültige Spielideale 

 

187 Vgl. Bacciagaluppi et al., Zwischen schöpferischer Individualität und künstlerischer 

Selbstverleugnung, S. 189. 
188 Vgl. Ebda. S. 190. 
189 Vgl. 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 Objektivität und Reduktion. Vertreter wie 

Straube und Walcha bearbeiteten Werke, um romantische Ausdrucksformen zu 

minimieren. Diese Schule stellte das Ideal eines gleichmäßigen Tempos, klarer 

Strukturen und einer Ablehnung instrumentaler Weiterentwicklung in den 

Vordergrund.191 

Die standardisierende Praxis prägte nachhaltig die Instrumentalausbildung und 

Konzertpraxis. Technische Reproduzierbarkeit und institutionelle 

Vereinheitlichung führten zur Ausbildung eines vermeintlich optimalen 

Klangideals, das als universell für alle Musikstile gelten sollte. Dabei wurde häufig 

ein romantisches Repertoire verwendet, allerdings ohne dessen historische 

Spielweise zu reflektieren.192 

Die kritische Interpretation hinterfragt Klangschönheit als Ziel und lehnt die 

historische Aufführungspraxis oft als rückwärtsgewandt ab. Geprägt von Adornos 

Denken wird Musik nur dann als gelungen interpretiert, wenn sie aus einer 

zeitgenössischen Perspektive kritisch beleuchtet wird. Werke der Spätromantik 

wie Mahlers Symphonien werden unter Betonung von Brüchen dargestellt.193 

Alle drei Richtungen zeigen heute Ermüdungserscheinungen. Die 

antiromantische Haltung ist marginalisiert, die Standardtradition bleibt in 

Institutionen präsent, und die kritische Linie wurde von der Entwicklung der 

historischen Aufführungspraxis weitgehend überrollt. Die HKB möchte hier 

ansetzen, reflektieren und ergänzen, ohne eine neue Dogmatik zu schaffen.194 

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

ĂInstitut für historische Praxisñ, sondern durch Öffnung der bestehenden 

 

190 Vgl. Ebda. S. 191-193. 
191 Vgl. Ebda. S. 191 f. 
192 Vgl. Ebda. S. 192 f. 
193 Vgl. Ebda. S. 193. 
194 Vgl. Ebda. S. 194 
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Programme. Historische Instrumente werden eingesetzt, um auf modernen 

Instrumenten neue Spielweisen zu ermöglichen. Der Vergleich mit anderen 

Künsten ï etwa der Konservierung zerfallender Werke ï erzeugt interessante 

Synergien.195 

Ein konkretes Vorhaben ist die Erhaltung von Welte-Mignon-Klavierrollen, bei 

denen frühe Pianistinnen und Pianisten ï ohne Wissen um Aufnahmegeräte ï 

ihre Interpretation aufzeichneten. Diese Dokumente sind unschätzbar für das 

Verständnis historischer Aufführungspraxis und bieten Zugang zur musikalischen 

Welt vor dem Ersten Weltkrieg.196 

Ziel ist dabei ein Paradigmenwechsel: Weg vom Fortschrittsdenken, das 

ausschließlich den Bruch mit der Tradition feiert. Stattdessen geht es um die 

Rekonstruktion vergangener Normen, um das Verständnis der Vielfalt des 19. 

Jahrhunderts zu vertiefen. Brahms und Liszt zeigen, wie eng in dieser Epoche 

formale Struktur und subjektiver Ausdruck verbunden sein konnten.197 

  

 

195 Vgl. Ebda. S. 195. 
196 Vgl. Ebda. S. 196. 
197 Vgl. 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 Göllner (Pianist und 

Kollege von Henri Marteau) sowie die Unterschiede in der Solostimme analysiert, 

diese im Verhältnis zueinander betrachtet und charakterlich und musikästhetisch 

eingeordnet. Zusätzlich zu der Analyse des Notentextes werden auch Faktoren 

aus vorangegangenen Kapiteln in die Analyse integriert. 

Dabei soll an dieser Stelle auch erwähnt werden, dass Henri Marteau diese 

Neuauslegung in seiner Studienausgabe für 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 Durchführung 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. 

Für die Analyse ist es fundamental zu wissen, ob es eine Verbindung zwischen 

Ferdinand David und Henri Marteau gab oder ob beide Musiker ihre 

Neuauslegungen unabhängig 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 München eine mit handschriftlichen Bezeichnungen versehene 

Version der Ferdinand David Neuauslegung aus dem Archiv von Henri Marteau. 

Somit stand zunächst 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 können. 
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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 Göllner 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 fügt eine genaue Tempoangabe von 

ĂViertel = 58ñ hinzu. Das ist insofern relevant, als die Bezeichnung Largo nur ein 

ungefähres Tempo und vor allem den Charakter vorgibt. Demnach könnten 

Spielerinnen und Spieler unter Berücksichtigung der Originalversion dazu 

verleitet werden, bei der Version von Ferdinand David ein höheres Grundtempo 

als bei der Version von Marteau zu wählen. 

In der Begleitung fällt auf, dass David die Klavierstimme ï abhängig vom 

Charakter und der Dynamik der Violinstimme ï sehr differenziert gestaltet hat. 

Beim bedrohlich wirkenden chromatischen Aufstieg der Violinstimme ab Takt 7 

unterstützt David diese Wirkung durch Oktavverdopplungen der Basslinie. 

Zunächst beginnt die Basslinie mit Viertelnoten, wie in der Originalversion 

geschrieben, bevor sie in Takt 8 den Rhythmus der verªnderten, auftaktartigen 

chromatischen Linie der Violinstimme übernimmt, um die Dramatik zu verstärken 

und nahtlos in die nächste Passage überzuleiten. 

Bei Marteau wird die Basslinie hingegen mit leicht wirkenden Achtelbewegungen 

begleitet. In Takt 10 bestªtigt David das fortissimo in der Violinstimme mit einem 

erweiterten Tonumfang und einer erneuten Oktavverdopplung in der Basslinie. 

Verstärkt wird der mächtige Charakter zusätzlich durch gerade Viertelakkorde. 

Bei Marteau hingegen findet beim crescendo in Takt 10 keine Erweiterung des 

Tonumfangs statt. Eine mögliche Erklärung könnte darin liegen, dass beim 

Hammerklavier zu Zeiten Davids die Lautstärke begrenzt war und die Dynamik ï 

ähnlich wie beim Cembalo ï über den erweiterten Tonraum realisiert wurde. 

In Takt 14 f¿hrt Marteau die Achtelbewegung in der Basslinie fort, wªhrend David 

abermals das crescendo mit vollgriffigen, oktavverdoppelten Akkordsprüngen 

intensiviert. Diese kontrastierenden Ansätze 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 auftaktgeprªgte chromatische Linie wieder in die Originalform mit 

Viertelnoten zurückverwandelt und einen Sprung auf das G1 eingefügt. Ab 

Takt 14 zeigen sich Differenzen in der Dynamikgestaltung: David führt zum 

Phrasenende jeweils ein crescendo durch, was einen drängenden, bedrohlichen 

Charakter erzeugt, der in einem fortissimo am Ende des Largo kulminiert. 

Marteau erzeugt diesen Effekt in abgeschwächter Form, verzichtet auf das 

crescendo zum Phrasenende und endet lediglich im forte, was die geringere 

dramatische Wirkung erklärt. 

Einen Takt vor der Ziffer 1 fªllt auf, dass Marteau ï im Vergleich zu David ï das 

Spiel in hohen Lagen vorgibt. Dieses Phänomen lässt sich an mehreren Stellen 

in der Einleitung beobachten und tritt bei Marteau noch ausgeprägter auf. Das 

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

Ferdinand David hat mit seiner Aussetzung des Generalbasses ein 

kontrastreiches Licht- und Schattenspiel erzeugt. Dies beruht besonders auf den 

großen Unterschieden im Tonumfang sowie auf starken, teils plötzlichen 

Dynamikwechseln. In seiner Klavierbegleitung wird deutlich, dass David die 

Absicht verfolgt, ein Zwiegespräch zwischen der Solovioline und dem Klavier zu 

schaffen und den von der Melodie vorgegebenen Charakter so deutlich wie 

möglich ï manchmal fast überzeichnend ï zu unterstützen. 

Marteau (bzw. Göllner) hingegen hat die Klavierbegleitung wesentlich einfacher 

gehalten. Er verwendet eine schlichte Aussetzung der Basslinie mit eingefügten 

Achtelnoten zwischen den Akkorden, die als melodische Durchgänge fungieren. 

Die daraus resultierenden Achtelketten verleihen der Einleitung einen 

verträumten, 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 weiterzuführen, ist es zunächst notwendig, ein grundlegendes 

Verständnis zu entwickeln und den charakteristischen Kern der Passacaglia zu 

beleuchten. Der Begriff ĂPassacagliañ stammt urspr¿nglich aus dem Spanischen 

Ăpasacalleñ und bezeichnete einst einen volkstümlichen Tanz (Tanzmusik), bevor 

er von französischen Komponisten übernommen wurde.198 In Johann Walthers 

musikalischem Lexikon aus dem Jahr 1732 wird die Passacaglia 

folgendermaßen definiert:  

ĂPassacaglia oder Passagaglio [ital.], Passacaille [gall.], ist eigentlich eine 

Chaconne. Der ganze Unterschied besteht darinn [sic], daß [sic] sie 

ordinairement [sic] langsamer als die Chaconne gehet [sic], die Melodie 

mattherziger (zärtlicher), und die Expression nicht so lebhaft ist; und eben 

deswegen werden die Passecaillen [sic] fast allezeit in den Modis 

minoribus, d. i. in solchen Tönen gesetzt, die eine weiche Terz haben (d. 

h. in Moll, Anm. d. Verf).ñ199 

Bezüglich des Tempos der Passacaglia gab es im Verlauf der Geschichte 

unterschiedliche Auffassungen. Michel Pignolet de Montéclair (1667ï1737) 

bezeichnete die Passacaglia in seinem Buch ĂPrincipes de Musique divisées en 

quatre classesñ mit Ăgraveñ, was auf eine langsame, gewichtige und schwere Art 

hindeutet.200 Michel LôAffilard legte im Jahr 1702 das Tempo mit ĂViertel = 106ñ 

fest und fügte die Bezeichnung Ălentementñ (langsam, ruhig) hinzu. Ähnliche 

Beschreibungen finden sich auch bei Freillon-Poncein (1700) und Brossard 

(1703). Im Jahr 1732 gab Louis-Léon Pajot ein etwas langsameres Tempo von 

ĂViertel = 95ñ an.201 Einige Jahre später, 1759, schrieb Jean-Baptiste le Rond 

dôAlembert in seinem Werk Ă£l®mens de musique, th®orique et pratique, suivant 

 

198 Die Entwicklung der Passacaglia. In: Ö1, 2017, https://oe1.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 Vgl. 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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les principes de M. Rameauñ, dass die Passacaglia im Vergleich zur Chaconne 

Ăplus lente, plus tendreñ sei, was auf eine sanftere, gefühlvollere Interpretation 

hindeutet.202 Diese Beschreibung wird auch von Jean-Jacques Rousseau in 

seinem ĂDictionnaire de musiqueñ aus dem Jahr 1768 bestätigt.203 

  

 

202 Vgl. Le Rond d'Alembert, Jean: Élémens de musique, théorique et pratique, suivant les 

principes de M. Rameau. Paris: Chez C.-A. Jombert, 1759, S. 169. 
203 Vgl. 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 lässt sich anfangs gleich ein 

deutlicher Unterschied in der Wahl des Tempos erkennen. Ferdinand David wählt 

hier moderato als Grundtempo. Marteau hingegen wählt 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 übernimmt. 

David erzeugt in der Klavierbegleitung im Bass einen auftaktartigen Charakter 

auf der ersten Schlagzeit. Die Passacaglia erhält dadurch einen leichten, 

eleganten, Menuett artigen Charakter. Marteau hingegen übernimmt die originale 

Basslinie von Biber, welche durch eine Viertelnote auf der ersten Schlagzeit und 

eine halbe Note auf der zweiten Schlagzeit geprägt ist. Dies bildet eine Synergie 

mit der Soloviolinstimme, welche auch nach dieser Idee gestaltet wurde. Der 

Charakter wird hierbei von dem leichten, tänzerischen 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 

ermöglicht, Schwung und Energie für die auf die zweite Schlagzeit folgende halbe 

Note zu holen, während 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. Über 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 Fingersätze laut 

Joachim keinesfalls eine festgeschriebene Vorgabe, sondern ein Mittel, um 

entweder auf technischer Seite zu unterstützen oder einen gewissen Effekt zu 

erzielen. In diesem Fall kann von einem effektvollen Fingersatz ausgegangen 

werden, da mit dem Lagenwechsel in die fünfte 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 

Phänomen, welches sich durch das gesamte Werk zieht; erste Stellen wurden 

bereits im Analyseteil der Einleitung besprochen. 

Im fünften Takt nach 2 übernimmt die Soloviolinstimme den lyrischen Part mit 

den Achtelnotenketten, während das Klavier das Passacaglia-Thema darbietet. 

Im Takt 9 nach Ziffer 2 fällt auf, dass Marteau an den Legati, welche auch die 

Takte miteinander verbinden, festhält, während Ferdinand David einen 

plötzlichen, witzigen und kecken Charakterwechsel einschlägt. Dieser Effekt 

entsteht, indem David das Legato durch synkopenhafte Staccato-Einwürfe auf 

Schlagzeit 1 und 2½ durchbricht. Der Effekt wird durch die sich in den beiden 

Händen der Pianistin bzw. des Pianisten abwechselnden Achtelakkorde 

verstärkt. Das darauffolgende piano dolce wirkt bei David dadurch 

kontrastreicher. 

Während Marteau bei Ziffer 3 wieder das Grundmotiv der Passacaglia in beiden 

Instrumenten übernimmt, 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 präsentiert. Marteau schafft 

hingegen einen guten Kontrast zum Echo im fünften Takt nach Ziffer 3, indem er 

zusätzlich 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. Während David im vierten Takt der Sechzehntel 

Passage ein subito piano einbaut, um daraufhin ein großes crescendo zum 

Passagenende zu erzeugen, bleibt Marteau über die gesamte Passage hinweg 

im forte. Dies passt auch gut zu seiner Interpretation von Bach, welche auch 

heute noch auf Schallplatte angehört 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.204 Diese klare und disziplinierte Ästhetik 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 Aufführungspraxis zunehmend infrage gestellt. 

Nach der Sechzehntel Passage kehrt Marteau bei Ziffer 4 wieder in das 

Passacaglia-Grundthema mit viel Expressivität und übergebundenen 

Viertelnoten zurück, welche der Stelle eine große Klangpracht verleihen. David 

hingegen führt an dieser Stelle eine große Neuerung ein, indem er erstmals in 

die von Biber vorgegebene Basslinie eingreift. Er fügt einen sich in halben Noten 

abwechselnden, oktavierten Orgelpunkt im Bass sowie in der rechten Hand 

auftaktartige, synkopenartige Achtelnoten ein. In der Solostimme verändert er 

den Rhythmus, indem er ebenfalls den bereits erwähnten auftaktartigen 

Charakter übernimmt und zusätzlich Bindebögen sowie portato-Bezeichnungen 

einfügt. Dadurch erhält die Stelle einen flehenden, sehnsüchtigen Charakter. 

Marteau hingegen kehrt zum Grundthema der Passacaglia zurück. 

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 wählt hier mit der Bezeichnung 

largamente einen anderen Charakter. Das Stück wird gewichtiger, auch dadurch, 

dass David die Akkorde in der Violinstimme erweitert. In der Basslinie fügt er als 

kleine Variante Sechzehntel Umspielungen ein, welche den Anschein erwecken, 

als würde an dieser Stelle eine Baritonstimme auftreten. Während David dieses 

Prinzip auch im Echo verfolgt, beginnt Marteau hier mit den bereits häufig 

verwendeten Achtelketten in der linken Hand, um das piano dolce zu verstärken 

und die Stelle farbig wirken zu lassen. Zusätzlich muss beachtet werden, dass 

durch die hohe Lage der Achtelketten im Bass die Stelle eine große Intimität und 

Homogenität ausstrahlt, was den Charakter zusätzlich verstärkt. 

 

204 Vgl. Masters of the Bow: Henri Marteau ï Complete Recordings. Kanada: Discopaedia, o. J., 
https://www.discogs.com/de/release/22723100-Henri-Marteau-G%C3%B6ran-Olsson-
F%C3%B6llinger-Florizel-Von-Reuter-Ferenc-Ar%C3%A1nyi-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 über, 

während David dies in der entgegengesetzten Richtung tut. Danach begleitet 

Marteau die virtuose Soloviolinstimme wieder mit der gewöhnlichen Passacaglia-

Begleitung, während David eine humorvolle, stufenweise aufsteigende und 

anschließend wieder absteigende Achtel-Terzfigur mit Bindungen und Staccato-

Elementen einfügt. 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 Achtelschläge betont werden, wie es 

auch die Klavierbegleitung vorgibt, liegt hier also die Betonung immer auf den 

Aufstrichen und nicht wie gewöhnlich auf den Abstrichen. Um diese Vorgabe 

technisch umzusetzen, muss die Interpretin bzw. der Interpret die 

Sechzehntelläufe im Bereich der Bogenspitze mittels schneller 

Schüttelbewegungen aus dem Handgelenk bewerkstelligen. Literatur zu dieser 

Bogentechnik war nicht auffindbar, jedoch gibt allein der Notentext hier einen 

wertvollen Einblick in die Musikästhetik rund um David. Diese Strichsetzung 

findet sich auch an anderen Stellen wieder, insbesondere im largamente der 

Passacaglia. An dieser Stelle können 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, während 

Ferdinand David hier eine der beiden großen neuen Variationen einfügt. 

Während das Klavier den Passacaglia-Duktus beibehält, spielt die 

Soloviolinstimme virtuose Akkordzerlegungen, welche in der Hälfte der Variation 

in ein stufenweise aufsteigendes Arpeggio übergehen. Dieser Wechsel wird auch 

im Bass aufgegriffen ï mit lustig und locker wirkenden staccato-Achtelnoten, 

während der Passacaglia-Rhythmus mit vollgriffigen Akkorden in der rechten 

Hand fortgeführt wird, um die Lücke zwischen Bassachtelnoten und den 

gesprungenen Sechzehntelnoten in der Solostimme zu schließen und der Stelle 

die notwendige Klangfülle zu verleihen. Dieses Duett aus Arpeggio in hohen 

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

auch virtuosen Charakter. 

Bei Ziffer 7 übernehmen 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. Dabei liegt der 

Effekt in der sparsamen Verwendung der Klavierbegleitung. David setzt hier 

gezielt zwei mächtige Akkorde zum Ende der signalhornartigen Solostimme, was 

den Eindruck hinterlässt, als würde die Violine eine Nachricht verkünden, die 

dann von einer Gruppe (hier die mächtigen Akkorde im Klavier gemeint) bestätigt 

wird. Bei Marteau wird die Stelle kontinuierlich mit Achtelakkorden begleitet. 

Durch den Charakterwechsel zur vorhergehenden Variation bietet sich in der 

Solostimme eine Tempoänderung durch die Signalhornwirkung an. Hierbei hat 

der Solist bzw. die Solistin bei Davids Bassversion mehr Bestimmungskraft und 

Freiheit im Tempo, da bis zu den Achtelakkordeinwürfen am Ende des Takts 

alleine gespielt wird, während durch die Achtelnoten im Bass bei Marteaus 

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

Beim Übergang von der Signalhornstelle zur Sechzehntel Passage übernimmt 

das Klavier bei David das punktierte Signalhornmotiv in verdichteter Form. Dies 

ist eine Stelle, an der man die Ästhetik des 19. Jahrhunderts wahrnehmen kann, 

da hier eine enge Kommunikation zwischen dem Klavier und der Violine 

hergestellt wird und diese fast auf Augenhöhe agieren. Marteau hingegen 

begleitet wieder wie gewohnt mit dem Ostinato der Passacaglia. Immer wieder 

zeigt sich, dass die Klavierbegleitung bei Marteau (Göllner) als harmonisches 

Fundament für 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 übernimmt. Die soeben 

angesprochene Kommunikation auf Augenhöhe wird hier einmal mehr deutlich. 
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In Ziffer 8 wählt Marteau eine sehr interessante und vielseitige Dynamik, die 

dadurch einen guten Humor gewinnt und der Violinstimme eine sehr virtuose 

Gestaltung ermöglicht. Bei David ist das Verhältnis der Stimmen abermals sehr 

ausgeglichen. So hält er die gesamte Stelle in der Solostimme im piano, während 

die Klavierstimme immer wieder zwei gegenläufige Motive in Dreiklangs-

Zerlegungen spielt. Diese sich auf- und abbewegende Begleitung unterstützt die 

Solostimme in ihren Bewegungen. Dadurch erhält 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 führt an dieser Stelle die 

Basslinie in eine hohe Lage. Die im piano beginnenden, synkopiert und raffiniert 

gebundenen Akkorde in der Violinstimme, die zusätzlich in einem Wechsel von 

Dissonanz und Auflösung in chromatischer Weise erklingen und entsprechend 

der Basslinie auf- und absteigen, verleihen der Variation einen intimen, durch das 

Crescendo und Decrescendo sehnsüchtigen Charakter. Im darauffolgenden 

dolce übernimmt David die sehnsüchtige Variation im Klavier, während die 

Solostimme bereits eine neue Idee einführt. Die von Biber vorgegebene, 

chromatisch aufsteigende Basslinie wird in der Soloviolinstimme mittels zweier 

überbundener Achtelakkorde imitiert. Diese wurden von David mit zwei Akzenten 

unterlegt, wodurch diese Variation zwei kontrastreiche Gesichter erhält. Auf der 

einen Seite erklingen die im dolce aufsteigenden Quarten, auf der anderen Seite 

die mit Akzenten versehene aufsteigende chromatische Achtelkette, in der sich 

ständig Septakkorde durch Vorhalte hinausgezögert auflösen. 

Danach erklingt bei Marteau erneut das Anfangsthema in der Violinstimme, 

diesmal jedoch um eine Achtelnote gegenüber der Klavierbegleitung 

verschoben. Dieser synkopierte Charakter im piano verleiht dem Abschnitt ein 

gewisses Maß an Unruhe, bevor das Finale der Passacaglia beginnt. David hat 

eine ähnliche Idee und variiert mittels Sechzehntel-Triolen, während das 

akzentuierte, überbundene Achtelmotiv von vorher fortgeführt 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 wählt für die Triolen einerseits 

eine Artikulation im martelé-Strich im Wechsel 1:2 und fügt andererseits 

Zweierbindungen in den Triolen über die Taktstriche hinweg ein. Dies verleiht der 

Stelle einen schwungvollen Charakter. Die zu Beginn jedes Sechzehntel Laufs 

beigefügten Akkorde unterstützen diesen Eindruck. Der Hammerflügel ergänzt 

dies mit dem punktierten Passacaglia-Thema und verstärkt 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 ï bis auf eine Oktavverdopplung nach oben ï unverändert. In der 

Aussetzung bleibt Marteau ebenfalls im Rhythmus des Basses. Dies verstärkt 

den breiten molto largo-Charakter. Der einfach gehaltene Rhythmus lässt die 

Stelle förmlich wie einen Schlusschoral wirken. In der Solostimme sind keine 

Artikulationsbezeichnungen versehen. Entgegen der Version von David kann 

davon ausgegangen werden, dass Marteau hier einen mächtigen, breiten und 

vollen Klang gewollt hat. Im achten Takt nach Ziffer 9 lässt Marteau der 

Violinstimme durch die ausgehaltene Note im Bass große agogische Freiheiten 

entsprechend dem Original. Es ist jedoch fraglich, inwieweit er diese Möglichkeit 

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 hörbar. 

Durch die Fortführung der rhythmisierten Basslinie bis in Takt 10 nach Ziffer 9 

eröffnet sich für die Violinstimme vorerst keine agogische Freiheit. Im 

anschließenden Adagio schreibt David seine Vorstellungen von Ornamentik aus. 

Über jedem Harmoniewechsel im Klavier steht eine Fermate, und die Solovioline 

spielt italienische, willkürliche Verzierungen in Form von Sechzehntel- und 

Zweiunddreißigstel Figuren darüber. Marteau hingegen übernimmt fast 

ausnahmslos das Original von Biber. 

Diese Stelle ermöglicht einen Einblick in das Verständnis von Improvisation und 

Ornamentik in der Barockmusik zu unterschiedlichen Zeiten. Selbstverständlich 
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sind persönliche Präferenzen dieser beiden Musiker ebenfalls eine mögliche 

Erklärung für die Differenzen. Es wäre denkbar, dass David dies als Möglichkeit 

sah, seine geigerischen Fähigkeiten zu präsentieren, oder dass ihm die 

willkürlichen Verzierungen von Corelli bekannt waren. Da Marteau jedoch im 

Besitz der Version von David war, könnte davon ausgegangen werden, dass 

Marteau der Überzeugung 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 Töne, die auf der E-Saite gespielt 

werden, um einen Ton tiefer als im scordierten Original. Als Gründe hierfür 

können die Praktikabilität und die Gewohnheit angenommen werden. In beiden 

Versionen kann ohne Verzögerung weitergespielt werden, außerdem 

verstimmen sich die Saiten nicht so stark. Zuletzt ist es ï wie im Kapitel zur 

Scordatura beschrieben ï eine große Erleichterung für Musikerinnen und 

Musiker, sich weiterhin auf das gewohnte Zusammenspiel zwischen Greiffinger 

und Ohr verlassen zu können. 

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 Töne harfenartig zu zerlegen. David 

wählt hierfür einen vierstimmigen Akkord in weiter Lage, während Marteau nur 

die Töne vom Original übernimmt und Triolen-Arpeggios einfügt. Sehr interessant 

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

Ăgemªchlich, ruhigñ. Ohne eine genaue Tempoangabe würde ein Tempo von ca. 

70ï90 bpm diesem Charakter entsprechen. Marteau jedoch gibt 116 bpm vor, 

was zunächst sehr verwunderlich erscheint. Über die weichen, von einem 

Flageolett auf der G-Saite ausgehenden Triolen-Arpeggios kann jedoch viel von 

dem ruhigen Charakter des Lento zurückgewonnen werden. 

Im darauffolgenden virtuosen Zwischenspiel übernehmen sowohl David als auch 

Marteau in der Solostimme die Originalversion. Hier sticht besonders die andere 



Seite 86 

Taktwahl von David hervor. Biber schreibt diesen Abschnitt in seinem Kupferstich 

auf einem freien Orgelpunkt ohne Tempoangabe; in der DTÖ (Denkmäler der 

Tonkunst in Österreich)-Ausgabe aus dem Jahr 1959 wurde diese Passage ï wie 

auch bei Marteau ï 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 große Herausforderung im Zusammenspiel ergibt, was der 

Solostimme viel gestalterische Freiheit nimmt. Aufgrund der Erkenntnis aus den 

Originalaufnahmen Marteaus, dass Agogik für ihn keine große Rolle gespielt 

haben muss, ist diese Wahl der Klavierbegleitung sehr nachvollziehbar ï 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 schließlich ein Orgelpunkt, der der 

Solovioline kadenzartige Freiheiten gewährt. 

Bei David beginnt nach einem Doppelstrich ein Adagio, wieder im 4/4-Takt, und 

erweitert absteigende Zweiunddreißigstel Figuren im drittletzten Takt auf zwei 

Oktaven hin zu einer Vierundsechzigstelfigur im vorletzten Takt. 

Interessanterweise setzt sich Marteau über die originale Strichanweisung Bibers 

ï die Zweiunddreißigstel zu binden ï 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 Ästhetik verfolgte. Auch wenn 

es über 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 möglicherweise eine 

andere Perspektive. Marteau hat an dieser Stelle eindeutig seine Präferenz über 

die Absicht des Originals gestellt ï ohne dass dies im Rahmen einer 
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interpretatorischen Freiheit des Originals liegt, wie es bei vielen Veränderungen, 

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 zunächst mit 

den grundlegenden Eigenschaften auseinanderzusetzen, um das Wesen dieses 

musikalischen Tanzsatzes besser zu begreifen. 

Die Gavotte zählt zu den Tanzsätzen und wurde entweder instrumental ï meist 

von Streichinstrumenten ï oder auch vokal mit Sologesang dargeboten.205 

Bereits im Jahr 1739 beschrieb Johann Mattheson die Gavotte folgendermaßen:  

Ă...Ihr Affekt ist wircklich [sic] eine rechte jauchzende Freude. Ihre 

Zeitmaaße [sic] ist zwar gerader Art; aber kein Vierviertel-Tact [sic]; 

sondern ein solcher, der aus zween [sic] halben Schlägen bestehet [sic]; 

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

wünschen, dass dieser Unterschied ein wenig besser in Acht genommen 

w¿rde [sic].ñ206 

Zudem betont er:  

ĂDas h¿pffende [sic] Wesen ist ein rechtes Eigenthum [sic] dieser 

Gavotten; keineswegs das laufende [...].ñ207 

Auch Jean-Jacques Rousseau beschäftigte sich 1768 mit der Gavotte und 

bezeichnete sie als Ă[é] gracieux (graziºs, anmutig), gai, allegro (frºhlich/flott), 

tendre & lent (zart/weich/sanft) [...].ñ208 Diese Beschreibung lässt auf eine 

stilistische Vielfalt schließen, die je nach Bedarf zwischen Lebhaftigkeit und 

zarter Anmut wechseln kann. Später, im Jahr 1865, charakterisierte Heinrich 

Christoph Koch die Gavotte ebenfalls als einen lebhaften und beschwingten 

Tanzsatz.209 

 

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.: Bärenreiter, 1739, S. 225. 
207 Ebda. S. 225. 
208 Rousseau, Dictionnaire de musique, S. 230. 
209 Vgl. Koch, Musikalisches Lexicon, S. 354. 
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Quantz beschreibt in seinem Werk ĂVersuch einer Anweisung die Flöte 

traversière zu spielenñ den ĂPulsschlagñ eines gesunden Menschen als 

Orientierungspunkt für die Angabe von Tempi. 210 Er beschreibt jedoch auch, 

dass abhängig von der Tageszeit und vom Gemütszustand das Tempo des 

Pulses sich ändert. Er definiert daher einen Puls von 80 Schlägen 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 wählen.211 Für die Gavotte gibt er an, dass auf jeden Takt ein 

Pulsschlag kommt.212 

  

 

210 Vgl. Quantz, Johann Joachim: Versuch einer Anweisung die Flöte traversière zu spielen. 

Berlin: Johann Friedrich Voß, 1752, In: Internet-Archiv, 

https://archive.org/details/JohannJoachimQuantzVersuchEinerAnweisungDieFlteTraversiereZu 

(abgerufen am 18.05.2025). S. 261. 
211 Vgl. Ebda. S. 267. 
212 Vgl. Ebda. S. 271. 
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3.5 Analyse der Gavotte und aller nachfolgenden Abschnitte bis 

zum Ende des Werks 

Für die Gavotte wählen sowohl David als auch Marteau Allegro moderato als 

Tempoangabe. Bei Biber wird kein Tempo angegeben. Marteau wählt 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 über acht Viertel erstreckt. 

Marteau unterteilt diesen Takt in zwei Takte und macht daraus 4/4-Takte. Dies 

scheint ein Element der Musikästhetik zu sein, da ï über die breite Musikliteratur 

hinweg betrachtet ï 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 lässt die Gavotte wieder mit ihrem typischen halbtaktigen Auftakt 

beginnen. Durch diese Veränderung verschiebt sich die Betonung der Phrase um 

zwei Viertelnoten. Nun stellt sich die Frage, ob die Betonung bei Biber womöglich 

auch erst auf der dritten Viertel gelegen haben könnte. Biber schreibt auf die 

Schlagzeit 1 einen g-Moll-Akkord in der Solostimme ï durch die Scordatura sogar 

mit einer leeren D2-Saite ï, 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 D2, um die 

Betonung bewusst zu entfernen und dem Beginn der absteigenden Achtellinie 

Gewicht zu geben. Diese gewollte Taktverschiebung und Änderung der 

Betonung lässt sich auch anhand der Klavierstimme zeigen: Biber lässt den Bass 

eine punktierte halbe Note auf der ersten Schlagzeit spielen, sodass der Beginn 

der absteigenden Sechzehntel Kette (bei David Achtelkette) keine Betonung 

erhält. 

Außerdem fällt 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 Gefühl, dass dieser Satz eher langsamer, ruhiger und lyrischer gespielt 

werden könnte. Dies untermauert David auch mit der Bezeichnung con 

espressione, die den Schwerpunkt weg von der tänzerischen, rhythmischen 
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Grundcharakteristik hin zu einer gesanglich-emotionalen Stimmung verschiebt. 

Diese charakterliche Änderung passt sehr gut zu den bereits weiter oben 

beschriebenen Veränderungen. 

Interessant ist im ersten System, dass David in der Klavierbegleitung alle zwei 

Takte den Charakter verändert, indem er zunächst Achtelnoten spielt und 

daraufhin breite, gebundene halbe Noten. In der Violinstimme ändert sich der 

Charakter mit dem Wechsel ins piano jedoch erst nach vier Takten. Bei Marteau 

ist die Klavierbegleitung zwar jeden Takt anders rhythmisiert, jedoch lässt 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 ï wie 

auch an anderen Stellen ï agogische Freiheiten in der Solostimme 

eingeschränkt. 

Außerdem wird bei Marteau in diesem Satz ein ästhetisches Element des 

Violinspiels um 1900 deutlich. Bei David bereits in Ansätzen vorhanden, versucht 

Marteau, diesen Satz ohne Beteiligung der E-Saite zu spielen. Da Marteau ï 

anders als David ï diverse Akkorde nicht entfernt hat, wird die Gavotte 

stellenweise aufgrund der fehlenden E-Saite zu einer großen Herausforderung 

für die Solovioline. Dies betrifft insbesondere den fünften Takt der Gavotte. 

Im zwölften Takt führt David im Klavier sich abwechselnde Bass- und Akkordtöne 

ein, was dem Stück an dieser Stelle einen etwas witzigen Charakter verleiht. 

Verstärkt wird dieser durch den Wechsel von zwei gebundenen Achtelnoten und 

zwei Staccato-Achteln in der Solovioline. In Takt 16 fällt erneut auf, dass David 

eine bewusste Veränderung gegenüber Biber vorgenommen hat, indem er 

bereits dort verfrüht das piano einführt 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 Hälfte des Satzes findet sich bei Biber und Marteau eine Wiederholung, 

die bei David fehlt. Dies passt wiederum zu den Veränderungen 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 Hälfte 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. Zunächst erklingen im 

Klavier im forte die sich abwechselnden Basstöne und Akkorde, was der Stelle 

in Kombination mit den abwechselnd gebundenen und staccatierten Achtelnoten 

in der Violine einen volksmusikalischen, marschähnlichen Charakter verleiht. In 

der Wiederholung dieser Phrase verlangt er piano und schreibt dazu eine flächige 

Klavierbegleitung aus gebundenen Halben- und Viertelnoten, wodurch diese 

Stelle einen zaghaften Charakter erhält. Durch diese Kontraste lässt David eine 

Konversation entstehen, die auch ohne neue Variationen die Gavotte 

abwechslungsreich hält. 

Auch 13 Takte vor Schluss und in der dazugehörigen Echostelle führt er diese 

Konversationsidee weiter. Auch hier passt er die Klavierbegleitung elegant an die 

Dynamik an. Ergänzend sei erwähnt, dass David bei den piano-Echostellen nicht 

nur die Notenlängen und die Artikulation anders wählt, sondern auch gekonnt in 

höhere Lagen wechselt, um eine zärtlichere und intimere Stimmung zu erzeugen. 

Neun Takte vor Schluss lässt 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 zusätzliche Kontraste und einen 

virtuosen Eindruck. 

Fünf Takte vor Schluss übernimmt 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 marschähnliche Klavierbegleitung, 

die sich durch den Großteil des Stücks zieht, mit einer beweglicheren Begleitung 

ab. 
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Erwähnenswert ist bei Davids Klavierbegleitung auch, dass er den Achtelaufgang 

im Bass sieben Takte vor Schluss elegant einsetzt, um die Violinstimme dabei zu 

unterstützen, 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 übernehmen sowohl David als auch Marteau 

weitestgehend die Originalversion in Bezug auf die Töne. 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 Abänderung 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. Darüber hinaus verändert David auch die 

Notenwerte hin zu 16teln. Diese Veränderungen gehen über die 

interpretatorischen Freiheiten des Originals hinaus und implizieren einen 

getragenen, langsameren Vortrag im Vergleich zum Original. 

Zwei Takte vor Ziffer 17 fügt 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, während er an den Tönen keine 

Veränderung 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 ï wie etwa zwei 

Takte vor Ziffer 19 ï Reminiszenzen an vorangegangene Teile der Sonate, etwa 

das Motiv aus der Einleitung, eingefügt. An dieser Stelle kann über die Absicht 

von Biber diskutiert werden. Es könnte, wie anhand von Marteaus Beispiel, 

argumentiert werden, dass der Wechsel der Violinstimme in eine 

akkordgeprägte, begleitende Rolle ein Hervortreten der Generalbassgruppe 

verlangt. Andererseits könnte 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 fünften Takt des 

Adagios fügt 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 geführt und in Viertelnoten 

neugestaltet, in enger Beziehung zur Violine, und erzeugt dadurch ein gänzlich 

neues Klangbild, ohne dass eine Pause eingefügt werden muss. Die absteigende 

Basslinie fächert die Begleitung wieder in die gewohnte weite Lage mit 

Bassverdopplung auf. Ab hier fügt David eine neue Variation ein. Der agitierte 

Charakter wird durch staccatoartige Achtelakkorde im Klavier angeregt. Die 

wiederholt punktierten, Mendelssohn artigen Motive in der Violine ï im pianissimo 

beginnend und im crescendo gesteigert ï beruhigen sich, unterstützt 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 führt quasi in ein 

Rezitativ der Violine, das David mit der Bezeichnung Appassionata versieht und 

um zwei Takte verlängert, indem er zusätzliche, überleitende Kadenzen einfügt 

und die Violine im Dialog mit dem Klavier erklingen lässt. Erst im letzten Takt vor 

dem folgenden Allegro kehrt David wieder in das langsame Tempo des 

anfänglichen Adagios zurück. 

Im Allegro zeigt sich, dass Henri Marteau und August Göllner 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 fügt vor der aufsteigenden Triolenpassage eine crescendierte 

Sechzehntel-Überleitung in der Violine ein. Daneben gibt es Veränderungen in 

der Dynamik, in der Artikulation und ï wie gewohnt ï wird die Basslinie oktaviert. 

Im abschließenden Adagio fordern sowohl David als auch Marteau einen großen 

Klangrausch im fortissimo, der bis zum Ende des Werks weiter crescendiert 

werden soll und durch die Bezeichnung mit largamente bzw. Molto Largo an 

Größe gewinnt. Bei Marteau fällt in Ziffer 22 der eigenartige 9/4-Takt auf, der 

durch das Original begründet werden kann. Biber entschied sich dazu, nach dem 

d-Moll7-Akkord auf der dritten Viertel nach Ziffer 22 einen zusätzlichen G7-Akkord 

einzufügen, bevor es nach C-Dur weitergeht. Biber hat in diesem Abschnitt auf 
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die Taktstriche gänzlich verzichtet und erhielt dadurch die Freiheit, die 

chromatisch absteigende Linie kadenzenartig auszuweiten. Marteau hat dies mit 

einem einmaligen 9/4-Takt gelöst, während 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 fünfte Lage in der Violine im vorletzten Takt hervor. 

Außerdem ist die Begleitung der Wechselnote mit einer Terz vor dem 

Schlussakkord eine auffällige Veränderung, die dem Schluss zusätzlichen 

romantischen Charakter verleiht, aber auch die Freiheiten der Violine in der 

Gestaltung des Abschlusses einschränkt. Charakterlich sind beide Versionen 

unterschiedlich. 

Der Schluss eines Werks bleibt dem Publikum besonders in Erinnerung, und so 

spielt die Wahl des Affekts eine große Rolle. Biber beschloss das Werk mit einem 

C-Dur-Akkord, obwohl sich das gesamte Werk in Molltonarten bewegt. Diese 

Technik, die häufig als picardische Terz bezeichnet wird, beschreibt Hermann 

Helmholtz als eine überraschende Wendung eines Werks, die den betrübten 

Charakter des in Moll geschriebenen Stücks aufhellt und eine aufklärende, 

versöhnliche, friedvolle und hoffnungsvolle Stimmung erzeugt. Diese Technik 

passt also besonders gut in geistliche Werke, in denen es am Ende darum geht, 

Frieden für die Verstorbenen zu erbitten.213 Mit Bibers geistlichem Hintergrund 

und der Widmung dieses Werks an den Salzburger Erzbischof ist eine solche 

Absicht durchaus denkbar. 

 

213 Vgl. Helmholtz, H.: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage für 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 mächtige Klavierbegleitung verloren und verleitet das 

Publikum eher zu großem 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 Elementen, konnte die Frage ĂInwiefern 

haben Ferdinand David und Henri Marteau die Sonate Nr. 6 in c-Moll von H. I. F. 

Biber verªndert?ñ beantwortet und Einblicke in die  sthetik der Romantik bzw. 

der Interpretation von Barockmusik in der Romantik gegeben werden. 

Nachfolgend werden in vier kleinen Kapiteln die wichtigsten Inhalte 

zusammengefasst. 

Die Neuauslegungen der Biber-Sonate durch Ferdinand David und Henri 

Marteau sind ein Spiegel ihrer individuellen künstlerischen Persönlichkeiten und 

geben einen Einblick in die Auffassung von Barockmusik und in die allgemeine 

Musikästhetik zu deren Lebzeiten. Durch die neugeschaffene, in der 

Musikästhetik seiner Zeit und seiner persönlichen, kreativen Handschrift 

ausgesetzte Klavierbegleitung machte David das Werk seinen Zeitgenossinnen 

und Zeitgenossen zugänglich. Henri Marteau hingegen zeichnete sich durch eine 

stilbewusste und zurückhaltende Romantisierung aus, die die Authentizität des 

Originals in seinen Grundstrukturen bewahren möchte, und beauftragte seinen 

geschätzten Duopartner am Klavier, August Göllner, 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 Erzählkraft, die 

stellenweise weit über die ursprüngliche Form hinausgeht. Dabei bediente sich 

David kreativer Freiheit und schuf neue Variationen, die sowohl die Struktur als 

auch den Charakter der Komposition veränderten und erweiterten. David 

zeichnete sich besonders durch die Fähigkeit aus, Wiederholungen in der Musik 

zu vermeiden, die er als redundant empfand. Stattdessen integrierte er völlig 

neue Passagen, die nicht nur sein technisches Können, sondern auch seine 

erzählerischen und musikalischen Fertigkeiten eindrucksvoll zum Ausdruck 

brachten. In der Passacaglia ersetzte David viele der ursprünglichen Abschnitte 

durch rasante Akkordzerlegungen und energische Läufe in hohen Lagen, die den 

energetischen Charakter des Werks erheblich bereicherten. Diese neuen 

Variationen, gepaart mit neuen Bogentechniken und diversen 

Artikulationsanweisungen, höherem Lagenspiel sowie dynamischen 

Anmerkungen, wurden letztendlich auch durch die Weiterentwicklung der Violine 

und des Bogens ermöglicht. Zum Beispiel erlaubt der schwerere Bogen mit einer 

größeren Haaranzahl das gesprungene Arpeggio oder das Spielen vieler Töne 

auf einen Bogenstrich. Ein besonderes Augenmerk legte David auf den Aufbau 

dynamischer Spannung und die Gestaltung lebhafter Kontraste. Die von ihm neu 

eingeführten Variationen ermöglichen einen fließenden Übergang 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 erzählerischen Charakter der Musik 

zu vertiefen. 

Ein weiteres zentrales Merkmal von Davids Neuauslegung ist die Aussetzung 

des Generalbasses in eine festgelegte Klavierbegleitung. Diese Veränderungen 

wurden durch den Wandel vom Cembalo hin zum Hammerklavier möglich. Durch 

den satteren, lauteren Klang des Hammerklaviers, die Möglichkeit zur 

differenzierten Dynamik, den größeren Tonumfang und viele weitere 

Eigenschaften konnte das Klavier nicht nur als harmonische Unterstützung, 
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sondern als aktiver Partner der Solovioline eingesetzt werden. Durch die 

Einfügung großer tonaler Sprünge, orchestraler Akkorde und chromatischer 

Verbindungen erweiterte David die Rolle der Klavierbegleitung erheblich. Diese 

Neuerungen verliehen der Begleitung eine eigenständige narrative Funktion, die 

eine dynamische, lebendige und wenig vorhersehbare Interaktion mit der 

Solovioline ermöglichte. In Momenten musikalischer Spannung setzte er auf 

Tonumfangerweiterungen und rhythmische Verdichtungen, während in lyrischen 

und intimen Passagen eine zarte und zurückhaltende Begleitung dominierte. 

Diese Balance zwischen Komplexität und Sensibilität machte die 

Klavierbegleitung zu einem Merkmal seiner persönlichen Interpretation von 

Barockmusik im 19. Jahrhundert. 

Zusammenfassend zeichnet sich Davids neugeschaffene Auslegung durch eine 

künstlerische Freiheit aus, die sowohl die strukturelle als auch die klangliche 

barocke Form des Werks erweitert und dadurch die Form einer romantischen 

Violinsonate entstehen lässt. David zeigte, wie Neuauslegungen nicht nur der 

Bewahrung historischer Kompositionen dienen können, sondern auch eine 

Plattform für musikästhetische Weiterentwicklung und künstlerische 

Selbstverwirklichung schaffen. David war im Kreise seiner Zeitgenossen wie 

Mendelssohn, Joachim oder Schumann, einer der Vorreiter der Romantik, die 

barocke Literatur für Violine und Basso continuo zu Lehrzwecken in seiner 

ĂHohen Schule des Violinspielsñ für seine Studierenden zugänglich und erlebbar 

machten. 

 

  



Seite 100 

4.2 Die Neuauslegung durch Henri Marteau 

Henri Marteaus Neuauslegung zeichnet sich durch eine klare, klangliche 

Fokussierung auf die Solovioline, eher zurückhaltende Eingriffe und die 

kontinuierliche, meist schlichte, harmonisch unterstützende Klavierbegleitung 

aus. Sie ist geprägt von einer gleichmäßigen rhythmischen Bewegung, oft in 

Form von Achtelketten oder Viertelnoten. Diese Begleitung bietet eine stabile 

Basis und lässt die Solovioline klanglich dominieren. Allerdings führt die 

Konstanz der Begleitung häufig dazu, dass die Violine in ihrer agogischen 

Freiheit eingeschränkt wird. An Stellen, die solistische Freiheit verlangen ï wie 

in den kadenzartigen Passagen ï 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 zurückhaltende Begleitung. 

Dies überträgt der Solovioline die alleinige Verantwortung für 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 erhöht dies die technische Komplexität und 

verleiht der Musik eine gezielte stilistische Prägung. Diese Entscheidung zeigt 

Marteaus Bewusstsein für klangliche Homogenität und Ästhetik. Besonders in 

lyrischen Passagen und piano-Phrasen betont diese Herangehensweise eine 

intime Klangwelt. 

Weiters drängt sich der Eindruck auf, dass der einen Takt vor Ziffer 22 eingefügte 

Taktwechsel vom 6/4- zum 9/4-Takt nicht im Sinne der barocken Takt-Hierarchie 

vorgenommen wurde, sondern aus rein organisatorischer Notwendigkeit. 

Ein weiteres auffälliges Merkmal von Marteaus Neuauslegung sind die präzisen, 

mit Schlägen pro Minute angegebenen und teilweise ungewöhnlichen 

Tempoangaben, die er jedem Satz hinzufügte. 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 ï 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 bestätigen diese rhythmisch perfektionistische Spielweise, 

beispielsweise bei Bachs Werken für Solovioline.214 

In Anbetracht der Tatsache, dass Marteau im Besitz der Neuauslegung von 

Ferdinand David war, wird deutlich, dass er sich im Rahmen der romantischen 

Musikästhetik den Grundstrukturen des Originals wieder annähern wollte. Viele 

Eingriffe von David ï wie etwa die neugeschaffenen Variationen ï hat er revidiert. 

Seine Neuauslegung lebt vielmehr von einer subtilen Romantisierung des 

Originals. 

 

  

 

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

Musikästhetik 

Marteaus Neuauslegung schient in engem Zusammenhang mit dem Kapitel von 

Joseph Joachims Violinschule über die Kunst des musikalischen Vortrags zu 

stehen. Wie z.B. die klaren Strukturen, welche Joachim der Barockmusik 

zuteilt215, aber auch die Aussage, dass es nicht genügt, nur die richtigen Noten 

zu spielen, sondern wie Spohr bereits sagte aus einem Ărichtigenñ Vortrag mittels 

Artikulationen, Fingersätzen etc. einen Ăschºnenñ Vortrag zu machen.216 

David auf der anderen Seite war einer der Pioniere im Bereich der 

Wiederentdeckung von Barockmusik für Violine. Auch wenn zwischen Marteaus 

und Davids Neuauslegung weniger als 50 Jahre liegen, scheint sich das 

Verständnis 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 geprägt sei, während die 

romantische Musik eher von der tonalen Nuancierung und der Vermittlung von 

Emotionen lebt217, scheint bei David noch nicht etabliert gewesen zu sein. David 

nimmt sich viele Freiheiten und legt das Stück in einer sehr emotionsgeladenen, 

romantischen Weise aus. Möglich ist aber auch, dass David den barocken Stil 

bewusst hin zu einem romantischen Stil verändert hat. 

Der Disput zwischen der objektiven, emotionsfreien Wiedergabe von Werken und 

der subjektiven, emotionalen Interpretation als wichtiges Element bei der 

Aufführung von Werken, welcher im Kapitel über die Musikästhetik ausgeführt 

ist, findet sich auch in differenzierter Form im Vergleich der Neuauslegungen 

durch David und Marteau wieder. 

Die ästhetische Rückbesinnung bei Marteau hin zur klaren Struktur und 

Artikulation in der Barockmusik lässt 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.218 Entgegen der Auffassung 

von Marteau, entstand in den letzten Jahrzehnten, durch bekannte 

Persönlichkeiten wie Nikolaus Harnoncourt, die Strömung der historischen 

Aufführungspraxis, welche die Musik als Klangrede versteht und diese dadurch 

starke Affekte vermitteln kann. Durch die Auseinandersetzung mit historischen 

Quellen, welche z.B. Informationen über 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 könnte die 

Neuauslegung von David, im Gegensatz zu Marteau, in manchen Teilelementen 

der heutigen Auffassung von Barockmusik mehr entsprechen. 

  

 

218 Vgl. Masters of the Bow, Henri Marteau ï Complete Recordings, o.S. 
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4.4 Musik im Wandel der Zeit: Ein Zukunftsausblick 

ĂSonata Mutatañ und diese wissenschaftliche Arbeit eröffnen die Möglichkeit, 

abseits der historischen Aufführungspraxis mit dem adäquaten Instrumentarium, 

barocke Werke auch mit modernem Instrumentarium aufzuführen. 

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

im Lauf der Jahrhunderte einen ästhetischen Wandel durchlaufen hat, wie in dem 

Lehrwerk ĂDie Hohe Schule des Violinspielsñ von Ferdinand David zu erkennen 

ist. Weitere Erkenntnisse über den Wandel barocker Werke im Verlauf der Zeit 

könnten gewonnen werden, wenn dabei der Fokus auch auf Werke außerhalb 

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

des ästhetischen Wandels auch im Hinblick auf instrumentenspezifischere 

Eigenheiten entstehen kann, wie zum Beispiel durch die Transkriptionen der 

Orgelwerken von J.S. Bach durch Franz Liszt.219 

Der Wandel eines historischen Werks ist noch lange nicht abgeschlossen, denn 

jede nachschaffende Ausführung bringt neue, individuelle Aspekte zum 

Vorschein. Auch im Sinne der Forschung könnten zukünftig Erkenntnisse, sowohl 

mittels neuentdeckter Quellen als auch durch künstliche 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 DOKUMENTARFILMS ĂSONATA 

MUTATAñ 

In diesem Kapitel sollen Themen und Fragestellungen erörtert werden, die sich 

im Zuge des Masterprojekts ergeben haben und eine Aufarbeitung und 

Diskussion erfordern. Zunächst werden wichtige Grundelemente für die Leitung 

eines Dokumentarfilms aufgezeigt, welche als Orientierung für andere Personen 

mit ähnlichen Vorhaben dienen können. Danach wird eine zentrale Frage zur 

Auswahl von Instrumente in der historischen Aufführungspraxis diskutiert: Wie 

können Originalität und Qualität vereint werden und wonach sollte sich eine 

Musikerin bzw. ein Musiker richten? Ein weiterer relevanter Aspekt für 

Musikerinnen und Musiker ist der Unterschied zwischen einer Live-Aufführung 

und einer Video- und Tonaufnahme und welche Faktoren bei den verschiedenen 

Varianten zu berücksichtigen sind. Abschließend 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 Dokumentationsfilms einschließlich professioneller 

Tonaufnahmen in den Rollen als Regisseur, künstlerischer Hauptdarsteller und 

Kommentator ohne jegliche Vorerfahrung in Film- oder Tontechnik stellt eine 

große 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 Durchführung 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 benötigt und wie sind diese zugänglich? Wie flexibel kann die Umsetzung 

gestaltet werden? Wie wird mit Budgetfragen umgegangen? Wie lässt sich ein 

gemeinsamer Termin für mehrere Personen koordinieren? Bestehen genügend 

Alternativen bei unerwarteten Problemen? Und wie können die Interessen aller 

Beteiligten angemessen berücksichtigt werden? Mit diesen und weiteren Fragen 

sieht sich die Projektleitung konfrontiert. 

Eine sorgfältige Dokumentation des Projektfortschritts ist für die Planung 

unerlässlich. Da die Projektleitung in Kontakt mit zahlreichen Beteiligten steht, 

können Antworten häufig nicht sofort erfolgen. Entscheidungen verzögern sich 

mitunter um mehrere Wochen. Daher ist es entscheidend, sämtliche 

Arbeitsschritte zu dokumentieren und mithilfe eines Farbsystems entsprechend 

ihres Status zu kennzeichnen ï beispielsweise grün für abgeschlossene und rot 

für offene Punkte. Zudem empfiehlt sich eine Gliederung der Dokumentation 

nach Meilensteinen. Eine strukturierte Herangehensweise trägt wesentlich dazu 

bei, organisatorische Fehler zu vermeiden. 
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Die Einschätzung 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 

Berücksichtigung von Organisation, Proben, Tonbearbeitung, Videobearbeitung 

und weiteren Aufgaben wurde der Aufwand pro Meilenstein auf etwa 150 

Stunden geschätzt. Für eine fundierte Einschätzung empfiehlt sich die 

Rücksprache mit Fachpersonen wie Tonmeisterinnen und Tonmeistern, 

Videotechnikerinnen und Videotechnikern sowie Projektbetreuerinnen und 

Projektbetreuern. Einschließlich der Erstellung der Projektdokumentation, des 

zugehörigen Booklets sowie der Organisation der Präsentation 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 über 200 

Stunden aufgewendet, jedoch konnte durch optimierte Abläufe bei den 

Folgemeilensteinen effizienter gearbeitet werden. Eine belastbare 

Aufwandsschätzung ist für die Projektleitung unerlässlich, um sowohl das Projekt 

realistisch planen als auch die Verantwortung gegenüber allen Mitwirkenden 

erfüllen zu können. 

Der Personal- und Ressourcenbedarf sollte spätestens 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 geklärt sein. Projektbeteiligte, die 

nur abschnittsweise eingebunden sind, sollten rechtzeitig organisiert werden. 

Eine konkrete Besetzung für Meilensteine, die weiter in der Zukunft liegen, ist 

zwar wünschenswert, aber nicht zwingend erforderlich. Zwar ist es auch möglich, 

sämtliche 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 dürfen. Vielmehr können neue 

Impulse und Ideen während des Projektverlaufs eine flexible Anpassung sinnvoll 

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

erfolgreichen Projektverlauf. 

Der Einsatz externer Ressourcen bringt zwangsläufig die Frage nach der 

Finanzierung mit sich. In diesem Fall handelt es sich um ein Zero-Budget-Projekt. 

Einzelne Sachleistungen konnten über die Hochschule finanziert werden. Eine 

Bezahlung eines professionellen Filmteams oder eines Tonmeisters, deren 

Honorare sich bei einem Projekt dieser Größenordnung auf bis zu 50.000 Euro 

belaufen könnten, war nicht möglich. Stattdessen wurde empfohlen, alternative 

Finanzierungsmodelle wie Sponsoring oder Crowdfunding zu nutzen. Da auch 

diese Quellen ein solches Budget nicht abdecken können, musste geprüft 

werden, ob das Projekt mit ausschließlich unbezahlter Unterstützung umsetzbar 

ist. Die Suche nach geeigneten ehrenamtlichen Fachkräften ist dabei sehr 

zeitintensiv. In einem konkreten Fall konnte ein Kooperationsabkommen 

getroffen werden, das eine vertraglich festgelegte Teilung der Urheberrechte 

sowie eine künstlerische Gegenleistung ï etwa ein unentgeltliches Konzert ï 

vorsah. Fachpersonen wurden zusätzlich durch organisatorische Hilfestellungen 

wie Transport und technische Zugänge unterstützt. Für alle Beteiligten wurden 

bei den Aufnahmeterminen Getränke und Verpflegung bereitgestellt. Die 

wichtigste Leistung seitens der Projektleitung bestand in einer sorgfältigen und 

strukturierten Organisation, die ein angenehmes Arbeitsumfeld schaffen sollte. 

Besonders bei Projekten ohne Bezahlung ist eine gute Organisation 

entscheidend. Während in bezahlten Projekten organisatorische Pannen 

mitunter toleriert werden, ist das bei ehrenamtlicher Mitarbeit deutlich 

schwieriger. Die Qualität des Arbeitsklimas kann hier über den Erfolg des 

gesamten Projekts entscheiden. 

Die Terminplanung mit einer Vielzahl an Beteiligten stellt eine weitere 

Herausforderung dar. Umfragetools wie Doodle erleichtern die Koordination, 

stoßen jedoch an Grenzen, wenn Beteiligte keinen Internetzugang haben oder 

Institutionen ausschließlich per E-Mail erreichbar sind. In solchen Fällen 

empfiehlt sich die Erstellung einer Priorisierungsliste, welche festlegt, nach wem 

sich die übrigen Gruppen richten müssen ï beispielsweise Veranstaltungsorte, 

Filmteams oder Künstlerinnen und Künstler. Die Projektleitung sollte vorab die 
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Verfügbarkeiten der priorisierten Beteiligten klären, Zeitvorschläge sammeln und 

anschließend mit den übrigen Teilnehmerinnen abgleichen. Die Terminfindung 

sollte mithilfe tabellarischer Tools wie Excel dokumentiert werden. 

In einem multidisziplinären Team besteht eine weitere zentrale Aufgabe darin, 

die Interessen verschiedener Gruppen zu vereinen. Zu diesen Gruppen zählen 

Musikerinnen und Musiker, Filmproduzentinnen und Filmproduzenten sowie 

Zuhörerinnen und Zuschauerinnen. Musikerinnen und Musiker konzentrieren 

sich vorrangig auf die Klangqualität, während Filmproduzentinnen und 

Filmproduzenten visuelle Aspekte priorisieren. Dies kann etwa bei der 

Positionierung der Musikerinnen und Musiker oder bei der Frage, in welchem 

Maß nachbearbeitet werden soll, zu Konflikten führen. Unterschiedliche 

Vorstellungen bestehen zudem hinsichtlich des Verhältnisses von Musik und 

Sprache im fertigen Film. Es bedarf hier klarer Kommunikation, gegenseitiger 

Überzeugungskraft und Kompromissfähigkeit. 

Auch das Zielpublikum stellt eine bedeutende Bezugsgröße dar. Der Anspruch 

besteht darin, einen Film zu gestalten, der sowohl für Laien verständlich als auch 

für Fachpublikum interessant bleibt. Dabei ist auf eine präzise Formulierung von 

Interviewfragen zu achten. Fachbegriffe wie ĂFingersatzñ oder ĂLagenwechselñ 

sollten erläutert werden, da sie nicht zum allgemeinen Wortschatz zählen. 

Ein gemeinsamer Nenner zwischen allen Beteiligten sowie dem Publikum ist 

entscheidend für den Erfolg des Projekts. Die Verantwortung für 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: Originalität oder Qualität? 

Im Zentrum dieses Kapitels steht die Frage nach der Gewichtung von 

Originaltreue gegenüber klanglicher Qualität bei der Wahl des Instruments. Ist 

ein Instrument, das aus derselben Epoche wie das Werk stammt, einer klanglich 

überzeugenderen Alternative aus einer anderen Zeit vorzuziehen? Und wie lässt 

sich beides in einem realistischen Projektkontext miteinander vereinbaren? 

Die Suche nach passenden Instrumenten begleitete alle Phasen des Projekts 

und stellte die Projektverantwortlichen vor große Herausforderungen: einerseits 

künstlerische Befriedigung zu erreichen und andererseits das dafür notwendige 

Budget zu beschaffen sowie die Bedenken der Geigenbauerinnen und 

Geigenbauer bezüglich der Sicherheit der wertvollen Instrumente auszuräumen. 

Ob dabei tatsächlich die Sorge um das Instrument oder vielmehr die 

Aussichtslosigkeit eines späteren Verkaufs ausschlaggebend war, blieb offen. 

Fakt ist, dass selbst ein geliehenes, teures Originalinstrument keineswegs eine 

Garantie für künstlerische und klangliche Präferenzen darstellt. Die Suche 

gestaltete sich sehr aufwendig, aber auch sehr spannend. 

Im Verlauf kamen verschiedene Violinen zum Einsatz, darunter ein Exemplar aus 

dem Jahr 1681 ï jenem Jahr, in dem die sogenannte ĂBibersonateñ entstand. Die 

Übereinstimmung mit dem Entstehungsjahr versprach eine ideale Originalität. 

Die Erfahrung, ein solch historisches Instrument in den Händen zu halten, war 

beeindruckend, und auch die visuelle Wirkung überzeugte. Klanglich jedoch 

erfüllte die Violine die Erwartungen nur bedingt. Eine objektive Beurteilung des 

Klangs erwies sich unter diesen Umständen als äußerst anspruchsvoll. Zeitdruck, 

persönliche Begeisterung und der ständige Gedanke an den parallel 

entstehenden Dokumentarfilm mit seinem visuellen Fokus erschwerten eine 

neutrale Einschätzung. 

In einem Projekt, das sowohl filmisch als auch musikalisch umgesetzt werden 

soll, müssen bei beschränkten Ressourcen zwangsläufig Kompromisse 

eingegangen werden. Wenig später wurde über M. Bölli eine französische 

Barockgeige aus dem Jahr 1740 gefunden, die sowohl klanglich als auch optisch 
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überzeugte. Lediglich die leicht spätere Entstehungszeit entsprach nicht ganz 

dem ursprünglichen Ziel. Eine längere Suche nach einem historisch noch 

passenderen Instrument hätte jedoch den Zeitrahmen für das Einspielen deutlich 

verkürzt und damit die künstlerische Vorbereitung beeinträchtigt. Es wurde daher 

entschieden, dass die künstlerische Ausdruckskraft über dem Ideal der 

historischen Genauigkeit stehen sollte. Denn was n¿tzt ein Ăperfektesñ 

Instrument, wenn es von den Interpretinnen und Interpreten klanglich nicht 

vollumfänglich genutzt werden kann? Die Entscheidung für die Geige von 1740 

ermöglichte eine intensive Vorbereitung, was sich positiv auf das musikalische 

Ergebnis auswirkte. 

Ein besonders prägnantes Beispiel für den Konflikt zwischen Originaltreue und 

Qualität ergab sich in der Vorbereitung der zweiten Aufnahme. Über dieselbe 

Werkstatt, von der bereits das erste Instrument geliehen worden war, wurde eine 

eigens angefertigte Kopie der Ăex-Paganiniñ-Guarneri entdeckt, die der Geige von 

Ferdinand David sehr ähnlich war. Für den Bau dieser Kopie reiste M. Bölli in die 

USA, dokumentierte das Original fotografisch und erwarb einen Katalog mit einer 

Abbildung der Violine in Originalgröße. Auf dieser Grundlage fertigte er eine 

Kopie an, deren Bauweise ï etwa durch dickere Holzstärken und abweichende 

Proportionen ï der Vorlage möglichst nahekommen sollte. Aus filmischer Sicht 

bot dieses Instrument eine ideale Geschichte: eine aufwendig rekonstruierte 

Kopie einer berühmten Violine ï ein dramaturgisches Highlight für die 

Dokumentation. 

Bereits bei der Rückgabe der ersten Geige wurde ein Interview zu diesem neuen 

Instrument aufgenommen, in der Annahme, dass es in der zweiten Aufnahme 

Verwendung finden würde. Doch bei der praktischen Erprobung stellte sich 

schnell heraus, dass das Instrument den klanglichen Ansprüchen nicht gerecht 

wurde. Zunächst wurde versucht, diese Erkenntnis zu verdrängen ï in der 

Hoffnung, dass sich das Instrument noch einspielen würde oder dass sich eine 

Anpassung an den Klang ergeben könnte. Doch die klanglichen Defizite blieben 

bestehen. Gleichzeitig belastete der Gedanke, die filmisch so wirkungsvolle 

Geschichte nicht mehr verwenden zu können. In einem klärenden Gespräch 

verwies die Geigenprofessorin Veronica Kröner darauf, dass musikalische 
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Qualität stets vor dramaturgischer Erzählung stehen müsse. Nach eingehender 

Reflexion wurde dieser Einschätzung zugestimmt. Ein Film verliert weit weniger 

durch den Verzicht auf eine Geschichte als eine Aufnahme durch ein qualitativ 

unzureichendes Instrument. Die Geige wurde daraufhin zurückgegeben, und die 

Suche begann erneut. 

Nach einiger Zeit wurde eine spätklassische Violine der Geigenbauerin Henriette 

Lersch aus Füssen gefunden. Dieses Instrument überzeugte unmittelbar durch 

seinen Klang. Nach kleineren klanglichen Anpassungen entwickelte sich ein 

runder, tragender Ton, der besonders in Kombination mit dem verwendeten 

Hammerflügel gut funktionierte. Auch optisch war das Instrument ansprechend. 

Eine besondere Geschichte konnte es jedoch nicht bieten ï zumindest nicht im 

Vergleich zur zuvor angedachten Guarneri-Kopie. Dennoch stellte sich diese 

Wahl im Nachhinein als äußerst sinnvoll heraus. Wie bereits in einem früheren 

Kapitel erwähnt, ist Flexibilität eine zentrale Voraussetzung für das Gelingen 

eines solchen Projekts. 

Letztlich ließen sich sowohl die Barockgeige als auch die spätklassische Violine 

klanglich überzeugend mit dem jeweiligen Repertoire verbinden ï auch wenn sie 

nicht exakt aus der Entstehungszeit der Werke stammten. Im Zusammenspiel mit 

dem Hammerflügel war die klangliche Balance gewährleistet und der 

musikalische Ausdruck deutlich stärker als mit einem weniger überzeugenden, 

wenn auch Ăoriginalgetreuerenñ Instrument. 

Es zeigt sich also, dass sich Originalität und Qualität nicht zwangsläufig 

ausschließen ï in der Praxis jedoch häufig ein bewusster Prioritätenentscheid 

nötig ist. Kommt es zu einer solchen Entscheidungssituation, darf nicht 

vergessen werden, worauf das künstlerische Fundament beruht: auf dem Klang. 

Das Instrument hat die Aufgabe, die menschliche Stimme zu vermitteln und der 

Seele zum Ausdruck zu verhelfen. Nicht die möglichst genaue Nachbildung 

historischer Gegebenheiten, sondern die Qualität der musikalischen Aussage 

sollte im Mittelpunkt stehen. Es ist sinnvoller, ein Publikum mit einer musikalisch 

überzeugenden Interpretation zu berühren, als es mit einem historisch baulich 

idealen, aber klanglich schwachen Instrument zu konfrontieren. 
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5.3 Unterschiede in der Vorbereitung und Durchführung 

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 persönliche Erfahrungen zu diesem Thema geschildert. 

Beide Szenarien erfordern ein hohes Maß an Vorbereitung. Ziel ist es in beiden 

Fällen, das Werk technisch sauber und musikalisch überzeugend darzubieten. 

Bei Aufnahmen ist jedoch zu berücksichtigen, dass der visuelle Aspekt für das 

Publikum wegfällt, wodurch die auditive Wahrnehmung in den Vordergrund rückt. 

Mikrofone, die meist in unmittelbarer Nähe des Instruments positioniert werden, 

machen selbst kleinste Fehler und Nebengeräusche hörbar. Dies stellte während 

der Aufnahme oft eine Herausforderung dar, da sich auch die Kamerafrauen und 

Kameramänner nicht bewegen durften und gute Takes durch kleinste Geräusche 

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 präzise Vorbereitung. Bei einer Live-Performance 

hingegen muss verstärkt auf die Akustik und Balance im Raum geachtet werden, 

da diese Faktoren vor Ort, live, nicht technisch korrigiert werden können. 

Dennoch wirken sich diese raumakustischen Gegebenheiten auch auf das Spiel 

während einer Aufnahme aus, denn die Akustik beeinflusst die Kommunikation 

und die Klanggestaltung der Ausführenden. 

Ein wesentlicher Unterschied besteht bei Aufnahmen im Fehlen der Atmosphäre 

und der Interaktion mit dem Publikum. Live-Konzerte leben von der unmittelbaren 

Reaktion der Zuhörerinnen und Zuhörer, 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 auslösen kann, da jede Note zählt und es keine 
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Möglichkeit zur Wiederholung gibt. Bei Ton- und Videoaufnahmen entfällt 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 zusammenzufügen, was die Gesamtdynamik des Stücks beeinträchtigen 

konnte. 

Die zeitlichen Anforderungen sind bei Aufnahmen deutlich höher als bei Live-

Konzerten. Während ein Konzert auf eine einzige Aufführung beschränkt ist, zieht 

sich die Aufnahme häufig über mehrere Stunden hin. Es ist erforderlich, sich bei 

jedem Take neu zu fokussieren, um eine gleichbleibend hohe Qualität zu 

gewährleisten. Besonders bei historischen Instrumenten zeigt sich eine 

zusätzliche Herausforderung: Nach jedem Take müssen diese neu gestimmt 

werden, und es muss sichergestellt werden, dass genügend Ersatzdarmsaiten 

bereitliegen. So war beispielsweise bei einer zweiten Aufnahme mit 

Hammerflügel eine Klavierstimmerin während der gesamten Dauer anwesend. 

Auch bei der Violine nahm das Nachstimmen nach jedem Abschnitt Zeit in 

Anspruch. Zusätzlich ist der technische Aufbau aufwendiger, da Mikrofonierung, 

Klangregie und Kamerapositionen exakt abgestimmt werden müssen. Dies führte 

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 unterstützen, sondern auch 

im Bild überzeugend wirken. Starke Grimassen können störend wirken, während 

zu große Bewegungen dazu führen, dass die Interpretin oder der Interpret 

kurzzeitig aus dem Kamera- oder Mikrofonfokus gerät. Gleichzeitig zeigt sich, wie 
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wichtig es ist, Emotionen über 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 prägt 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 

präsent zu sein und flexibel auf die Gegebenheiten zu reagieren. Ton- und 

Videoaufnahmen hingegen erfordern ein anderes Maß an Konzentration und 

Perfektion. Durch wiederholte Takes werden nicht nur Ausdauer und Geduld 

gestärkt, sondern auch ein tieferes Verständnis für klangliche Feinheiten und 

strukturelle Aspekte eines Stücks entwickelt. Besonders die Möglichkeit, mehrere 

Takes mit verschiedenen Interpretationen durchzuführen, eröffnet in der 

Nachbearbeitung viele Optionen. Dieser Luxus ï aber auch die Qual der Wahl 

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

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass Aufnahmen neben dem Stress, eine 

hochwertige musikalische Darbietung zu liefern, zusätzliche Herausforderungen 

mit sich bringen. Eine klare Aufgabenverteilung, etwa durch eine 

Aufnahmeleitung, hilft dabei, Stress zu reduzieren und den Fokus auf den 

künstlerischen Teil zu richten. Besonders bei Video- und Tonaufnahmen, bei 

denen unterschiedliche Interessen ï von technischer Präzision bis zur visuellen 

Ästhetik ï aufeinandertreffen, ist eine gute Vorbereitung entscheidend, um am 

Aufnahmetag die bestmögliche Leistung zu erzielen. 

  



Seite 116 

5.4 Ein Werk in verschiedenen Stilen: Herausforderungen und 

Vorteile 

Ein Barockwerk zu interpretieren und anschließend eine romantische 

Neuauslegung desselben Werks mit anderen Instrumenten darzubieten, stellt 

eine große 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 über die historischen Instrumente 

erläutert werden, führen zu einer ungewohnten Situation für die Musikerinnen 

und Musiker. Der fehlende Kinnhalter oder auch der andere Halswinkel sollen an 

dieser Stelle besonders hervorgehoben werden. Es sei jedoch angemerkt, dass 

unabhängig von der Epoche jede Violine individuelle Spieleigenschaften 

aufweist. 

Die Darmsaiten sind weitaus weniger standardisiert als moderne Saiten und 

außerdem weniger langlebig. Während der Probenphase mussten die Saiten 

mehrfach gewechselt werden, was dazu führte, dass aufgrund der Heterogenität 

der Darmsaiten die Intonation eine große Herausforderung darstellte ï 

insbesondere bei Doppelgriffen. Zudem standen nicht immer Saiten desselben 

Herstellers zur Verfügung. Hinzu kam, dass wechselnde Räumlichkeiten mit 

unterschiedlichen Bedingungen hinsichtlich Luftfeuchtigkeit und Temperatur 

häufig Anpassungen der Saitenspannung erforderlich machten. Während der 

Aufnahme führten zudem schweißbedingte Feuchtigkeitsaufnahme durch die 

Darmsaiten zu schneller Verstimmung. 

Der sehr leichte Barockbogen aus Fichtenholz im Vergleich zu einem modernen 

Bogen erforderte nicht nur eine andere Bogenführung, 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 



Seite 117 

Unterschiede resultieren einerseits aus den verschiedenen Instrumenten und 

Besetzungen, andererseits aus den variierenden Ausgestaltungen des 

Generalbasses sowie der veränderten Violinstimme. 

Der Stilwechsel der Barocksonate, unter Berücksichtigung der Veränderungen 

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 präziser 

untersuchen, als dies bei der Erarbeitung von Werken verschiedener Epochen 

der Fall wäre. Das Durchschreiten der Jahrhunderte mit einem einzigen Werk 

eröffnet die Möglichkeit, 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 zusätzliche 

Herausforderung, die individuellen geigerischen Bezeichnungen sowohl von 

Ferdinand David als auch von Henri Marteau aufzugreifen und zu integrieren, 

erforderten eine hohe Anpassungsfähigkeit. Dies betrifft auch die Instrumente, 

Saiten, Bögen, Stimmungen, Besetzungen sowie die veränderten Violin- und 

Generalbass-Stimmen. Die bewusste Auseinandersetzung mit diesen 

Veränderungen und der Versuch, sich in die musikalischen Ideen der beiden 

Neuauslegungen einzufinden, erwiesen sich als eine spannende und 

aufschlussreiche musikästhetische Reise durch die Jahrhunderte.  
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9 ANHANG 

9.1 ĂSonata Mutatañ: Motivation und Entstehung  

Die Motivation für das Projekt entstand durch die langjährige Zusammenarbeit 

mit Prof. Veronica Kröner, 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 

Hintergründen entwickelte ich eine Vorliebe für die Barockmusik. Daneben 

interessierte ich mich für die epochenübergreifende Wirkung von alten 

Musikstücken, wie beispielsweise das Wiederverwenden von musikalischen 

Motiven alter St¿cke in neueren Werken, wie z. B. in der Ysa÷e-Sonate Nr. 2, 

oder die Veränderung gesamter Barockwerke in anderen Epochen, wie zum 

Beispiel Mozarts Neuauslegung von ĂHªndels Alexanderfestñ220 oder ĂHªndels 

Messiasñ221. 

In gemeinsamer Recherche stießen 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-französische Violinist Henri Marteau Anfang 

des 20. Jahrhunderts eine Neuauslegung der Sonate von Biber entwickelte. Dies 

war schlussendlich der Auslöser dafür, dass ich beschloss, einen Überblick über 

die Entwicklung der Sonate Nr. 6 von H. I. F. Biber im Verlauf der Jahrhunderte 

in Form eines Dokumentationsfilms ĂSonata Mutatañ zu geben. 

 

220 Vgl. Händel, Georg Friedrich/Wolfgang Amadeus Mozart: Das Alexander-Fest KV 591. Kassel: 

Bärenreiter, 2013. 
221 Vgl. Händel, Georg Friedrich / Wolfgang Amadeus Mozart: Der Messias KV 572. Kassel: 

Bärenreiter, 2002. 



Seite 130 

Als Basis sollte mir die vorangegangene Bachelorarbeit dienen, welche mir die 

nötige Inspiration für die Möglichkeiten 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 Klängen, andere Besetzungen, verschiedene Räume und 

vieles mehr entdeckt werden können. 

Professionelle Video- und Tonaufnahmen stellen die Grundpfeiler ï neben 

Interviews mit Expertinnen und Experten sowie Musikerinnen und Musikern ï 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 für 

mein zuk¿nftiges Leben dar. Auf weitere Teilaspekte, wie z. B. die Erfahrungen 

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. 

 

  



Seite 131 

9.2 ĂSonata Mutatañ: Projekthandbuch als FlieÇtext 

Der Startzeitpunkt des Projektes muss vielseitig betrachtet werden. Die 

Grundideen zum Inhalt stammen aus dem September 2023. Damals fanden 

ersten Gespräche zu meiner Bachelorarbeit mit meiner damaligen 

Bachelorarbeitsbetreuerin und jetzigen Masterbetreuerin statt. Thema der 

Bachelorarbeit war die Gegenüberstellung 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 

für 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 zusätzlich eine Ersteinspielung von 

Ferdinands Davids Neuauslegung zu realisieren im Sinne von professionellen 

Audio-Produktionen. Diese sollten außerdem mit einem Videomitschnitt 

mitgefilmt werden. Daraufhin ergaben sich die ersten finanziellen Überlegungen 

zu dem Projekt. Seitens der Hochschule war kein Budget für die 

Masterstudierende vorgesehen, diese sollten sich über 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 ließen 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 hätte mir das Projekt für 3000 Euro angeboten. Die Neigung war groß 

dieses Angebot anzunehmen, nachdem dieses weit unter allen anderen 

Angeboten lag. An diesem Tag wurde jedoch auch meine Anfrage an den Leiter 

des ĂHaus der Begegnungñ Engelbert Marakovits beantwortet, welcher selber 

hobbymäßig in der Filmbranche arbeitet. Er verwies mich auf den Leiter des 

Eisenstädter Filmvereins, Helmut Schwarz. Dieser betreibt neben seiner Tätigkeit 
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als Obmann des Filmvereins seine eigene Firma für Film- und 

Videodokumentationen ĂV.I.C. Productionsñ. Es sollte daraufhin im Fr¿hherbst zu 

einem Treffen zwischen Helmut Schwarz und mir im St. Martinôs Arms Pub 

kommen, wo ich meine Ideen für das Projekt präsentierte. Auch bei diesem 

Treffen kam irgendwann die finanzielle Frage auf, jedoch erst sehr spät, 

nachdem schon genauere Pläne konkretisiert wurden. Meine Mitteilung, dass 

kein Budget verfügbar sei, kam für Herrn Schwarz zwar etwas überraschend, zu 

meiner ¦berraschung war dieser jedoch bereit das Projekt als ĂZero-Budgetñ 

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. Hierfür fand ich 

bald einen Studienkolleg*innen Daniel Unger, welcher bereit war mit mir das 

Konzert inkl. 3 vorangehenden Proben zu spielen. Die oben bereits erwähnten, 

genaueren Pläne beim ersten Treffen von Herrn Schwarz und mir bewirken eine 

deutliche Abänderung des ursprünglichen 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 künstlerischer Hauptdarsteller mit der Violine zu sein, hätte ich 

mir nie erträumen lassen. Die Kombination aus dieser einmaligen Möglichkeit mit 

Helmut Schwarz einen Film zu drehen und meinem Ehrgeiz diese große 

Herausforderung als Regisseur, Organisator und Künstler anzunehmen und mich 

so weiterzubilden, bestärkten mich über das gesamte Projekt hinweg.  

Das Filmteam war nun organisiert. Als nächstes musste ich auf die Suche nach 

einer Person für die Tontechnik gehen. Auch hier war ich zunächst mit hohen 

Summen konfrontiert, jedoch stieß ich bald auf einen ehemaligen Schulkollegen 

Felix Hawranek, welcher aktuell im Master Tonmeister in Graz studiert. Dieser 

war von der Idee des Projekts begeistert und sah das Projekt für sich als 

Möglichkeit unterschiedliche Instrumente, Besetzungen und Musikstile in einem 

professionellen Setting aufzunehmen. Ich war von Anfang an von der großen 

Motivation und Begeisterung von Herrn Hawranek für das Projekt überzeugt. 
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Finanziell kamen wir überaschenderweise sehr schnell auf einen grünen Zweig 

mit dem Versprechen, dass etwaige anfallende Fahrkostet erstattet werden 

seitens der Hochschule.  

Die anfängliche 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 nächstes mussten die passenden Musikerinnen und Musiker für die erste 

Aufnahmen, für die Originalversion von Biber, gefunden werden. Dabei fielen die 

Überlegungen auf Emanuel Schmerzer-Zieringer und Paula. Beide konnte ich 

Februar 2024 schließlich von dem Projekt überzeugen. Paula wurde eine 

Kammermusiknote in Aussicht gestellt, dieses Prozedere wurde von Günther 

Kleidosty abgesegnet.  

Bevor die Proben stattfinden konnten, musste ich die 3 erforderlichen 

historischen Instrumente organisieren. Ein Cembalo, ein Barockcello und eine 

Barockgeige. Zunächst telefonierte ich Ende Februar mit Wilfried Ramseier-

Gorbach, welcher mir empfahl mit Rudolf Hopfner, den ehemaligen Leiter des 

ĂMuseum f¿r alte Musikinstrumente Wienñ, zu telefonieren. Dieser erzªhlte mir 

viel über die Instrumente jedoch stellte er mir nicht in Aussicht ein passendes 

Instrument ausleihen zu können. Herr Hopfner empfahl mir wiederum mit 

Matthias Bölli und Franz Münzberg zu telefonieren. Mit diesen beiden sollte 

daraufhin eine enge Zusammenarbeit entstehen. Es kam daraufhin zu mehreren 

Treffen wobei ich schlussendlich eine wunderbare französische Barockgeige und 

ein böhmisches Barockcello inklusive 2 Barockbögen ausborgen durfte. Bevor 

dies möglich war, mussten die Versicherungsfrage und die Mietpreisfrage 

beantwortet werden. In Rücksprache mit der Joseph-Haydn-Privathochschule 

konnte hier eine Vereinbarung getroffen werden.  

Daraufhin versuchte ich Proben zu organisieren und einen Aufnahmezeitpunkt 

zu finden. Zunächst wurden mit Paula 3 Proben vereinbart, welche jeweils 3 

Stunden dauerten. Anschließend wurde gemeinsam mit Paula und Herr 

Schmelerz-Ziringer 3-mal geprobt. Der Aufnahmetermin (10.05.2024) stellte 
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mich neben den üblichen Herausforderungen der Terminfindung logistisch vor 

Herausforderungen, da das Cembalo für die Aufnahme in den Kammermusiksaal 

transportiert werden musste. Dies musste mit dem Sekretariat und dem 

Hausmeister abgestimmt werden, außerdem mussten weitere Personen 

gefunden werden für den Transport. Nach zahlreichen Mails waren auch diese 

Herausforderungen gemeistert und der Transport für 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 für Herrn Schmelzer-Zieringer, Paula, Veronica 

Kröner und mich Interviewfragen, welche dem Film neben den Musikaufnahmen 

als wichtige Elemente für die Story dienen sollten.  

Mit meinem Tonmeister, Herrn Hawranek, musste ich die Verfügbarkeit des 

entsprechenden Tonaufnahmesetups erörtern. 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 über die rechtzeitige 

Fertigstellung der Tontechnik gegeben werden konnte, musste eine Alternative, 

mobile Tontechnikeinheit organisiert werden. Diese wäre unter Zusicherung von 

Prof. Kleidosty zum Einsatz gekommen, wenn 1 Woche vor dem Aufnahmetermin 

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

Mit Günther Kleidosty fanden auch regelmäßige Meetings über 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 über die Produktion des Dokumentationsfilms unterschrieben. Bei den 

den ersten Proben in den Tagen darauf wurden die Verträge mit den betroffenen 

Musiker*innen zur Mitwirkung bei der Aufnahme und zur Durchführung von 

Interviews unterschrieben.  

Künstlerisch 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 für 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. Einführung in das vorhandene Tontechnikequipment und die PCs. Da nicht 

alle notwendigen Mikrofone für die Aufnahme verfügbar waren, organisierte Herr 

Hawranek die fehlenden Mikrofone von seiner Universität in Graz. Die mobile 

Tontechnikeinheit wurde nicht benötigt. 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 erwähnt 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 während 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 durchgeführt. Dann folgte die 

Aufnahme, welche bis 17:00 dauerte. Den beteiligten wurde während des Tages 

Verpflegung angeboten.  

Nach erfolgreicher Vollendung der ersten Aufnahme gab ich noch am selben Tag 

das Cello an Herrn Bölli zurück, während die Violine noch 2 Monate von Prof. 

Kröner ausgeborgt wurde. Mit Herrn Bölli wurde in Absprache mit Herrn Schwarz 
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auch ein Interviewtermin in seinem Geigenbauatelier organisiert, welches am 19. 

Juni 2024 stattfinden sollte. Daneben wurden auch Videoszenen im Atelier 

eingefangen.  

Das gesamte Projekt über versuchte ich umweltschonend zu agieren und so 

bildete ich mit Paula, Felix Hawranek und der Filmkollegin von Herrn Schwarz 

Fahrgemeinschaften und nahm diese regelmäßig in meinem Auto mit.  

Nun ging es an die Nachbearbeitung der Tonspuren. Dafür organisierte ich über 

das Sekretariat, dass es Herrn Hawranek und mir möglich wurde, dass wir die 

Tonspuren im Tontechnikraum der Hochschule bearbeiten konnten. Daneben 

erhielt ich auch einen Schlüsselchip, sodass es auch in den Sommerferien 

möglich war zu arbeiten. Es folgten bis Ende Juli 2024 insgesamt 7 intensive 

Arbeitstage, bis wir die Aufnahme geschnitten und vollständig bearbeitet hatten. 

Am Anfang kam es zunächst zu Problemen mit den PCs der Hochschule, da das 

Passwort mysteriöserweise verändert wurde und keiner dieses Problem zu lösen 

vermochte. Daher musste wir zunächst auf dem MacBook von Herrn Hawranek 

arbeiten, was die Arbeitszeit nochmals verlängerte. Nach der Fertigstellung des 

Schnitts vereinbarten wir die Übergabe der Tonspur an Herrn Schwarz und alle 

daf¿r erforderlichen Dinge wie z.B. das MaÇ der ĂTimlineñ etc. Dieser konnte 

daraufhin mit dem Schneiden der Videospuren beginnen. Hierbei kam es 

dennoch zu Unstimmigkeiten zwischen den Beschriftungen der ĂTakesñ, was die 

Arbeit verzögerte. 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.  

Währenddessen hatte ich regelmäßigen Kontakt mit Herrn Schwarz bezüglich 

der Interviews. Er erstellte mir eine AI-generierte Texttranskription der insgesamt 

2 Stunden dauernden Interviews. Mithilfe dieser sollte ich mir überlegen welche 

Interviewinhalte für eine Story interessant sein könnten. 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-minütiger Rohschnitt 
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erstellt. Danach machte ich mich an die Arbeit entsprechend der Story, passende 

Sätze aus den Interviewtranskriptionen zusammenzusetzen und zu strukturieren. 

Dafür brauchte ich 3 Tage mit jeweils 6 Stunden Arbeit.  

Die Workloadbilanz Ende September belief sich mit den künstlerischen 

Aufwendungen, den Tonaufnahmebearbeitungen, den Bearbeitung der 

Interviews und den vielen organisatorischen Dingen auf mehr als 250 Stunden.  

Im September lief die Organisation für die zweite Tonaufnahme an. Dafür nahm 

ich zunächst mit Herrn Dr. Florian Bayer auf, dem Leiter der Sammlungen des 

Schloss Esterhazy. In dessen Rücksprache fügte ich Herrn Windisch, den 

Geschäftsführer des Schlosses, zum Emailverteiler bei. Mit Hilfe von Herrn 

(Leiter von LV) versuchten wir die beiden Herren davon zu überzeugen, den 

Hammerflügel, auf dem die Aufnahme stattfinden sollte, in den Empiresaal des 

Schlosses zu transportieren. Nach einigen Diskussionen konnten wir uns leider 

aufgrund der Beschädigungsgefahr durch den Transport nicht durchsetzen. 

Somit sollte die Aufnahme in der Haydn Explosiv Ausstellung im Erdgeschoss 

des Schloss Esterhazy, wo sich der Flügel befindet, stattfinden. Die 

Terminfindung gestaltete sich etwas kompliziert, da wir für die Aufnahme keine 

Geräuschbildung im Museum haben duften. Dadurch musste verhandelt werden, 

dass die Aufnahme nach den Öffnungszeiten des Museums durchgeführt werden 

können. Dabei wurde ich tatkräftig von Prof. Kröner unterstützt. Schlussendlich 

wurde der Aufnahmezeitpunkt am 30.11.2024 von 17-20 Uhr nach 

Museumsschluss gewährt. Anschließend mussten die vertraglichen Dinge 

besprochen werden. Hierbei bot ich an diese Dinge mit mir als Projektleiter zu 

besprechen, die Hochschule wollte mich jedoch hierbei unterstützen 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 für 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 aufführte, im Schloss 

Esterhazy.  

Bis zu den Proben, welche am 28.10. starteten, musste ich auch eine passende 

Violine finden. Hierbei wusste ich, dass Herr Bölli ausgerechnet eine Kopie der 

Guaneri von Paganini, welche der Guaneri von Ferdinand David sehr ähnlich ist, 

besaß. Also borgte ich mir die Violine aus und vereinbarte den Mietpreis. Beim 

Üben und Probieren in diversen Räumen zeigte sich jedoch, dass der Klang nicht 

für die Aufnahme geeignet war und so brachte ich die Violine nach nur einer 

Woche in die Werkstatt zurück. 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 hierfür startete für mich bei Herrn Ramseier-Gorbach bei dem ich diverse 

Violinen probierte. Leider waren hier wie erwartet nur Barockviolinen und 

moderne Violinen verfügbar. 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 besäße, blieb erfolglos. Meine 

nächste Station führte mich zu Marcel Richters, welcher jedoch auch kaum 

passenden Instrumente für 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 Öfteren die Frage stellte wie sich Preis und 

Klang in die höchsten Höhen 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 großen künstlerischen Mehrwert für 

mich als Künstler. In den Tagen darauf nahm ich mit Geigenbaumeisterin 

Henriette Lersch auf, welche mir zwei schöne Geigen präsentierte. Beide konnte 

ich mitnehmen, in verschiedenen Räumlichkeiten probieren und auch mit der 

Violine von M. Richters vergleichen. Ich entschied mich für die eine Violine von 

Henriette Lersch, welche ich dankenswerterweise bis 4. November unentgeltlich 

ausborgen durfte. Auch die Versicherung übernahm die Geigenbauwerkstatt. 

Einen passenden klassischen Geigenbogen konnte ich von Veronica Kröner 

ausborgen, welche die klassischen Bögen der JHP verwaltet.  
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Seitens Videotechnik wurde die Assistenz für die Aufnahme am 30.10. von Herrn 

Schwarz organisiert. Hier war für mich nichts weiter zu organisieren. Bezüglich 

der Tontechnik nahm ich Kontakt mir Herrn Bauer und G. Kleidosty auf, welche 

mir den Kontakt von Wolfgang Wograndl weitergaben. Dieser ist für die 

Verwaltung des Tonaufnahmeequipment zuständig. 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 könnte. Danach stellte ich den Kontakt zwischen Herrn 

Hawranek und Herrn Wograndl her, welche sich darüber austauschten, welche 

Materialien seitens der Hochschule gestellt werden müssten und ob dies mit dem 

Tonaufnahmepraktikum vereinbar sei. Hier konnten wir eine Lösung 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 Hammerflügels und der klassischen Violine 

gedreht. Außerdem 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 

durchzuführen aufgrund der hervorragenden Lautsprecher und der großen 

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. Zählt man die Organisation für die 2. 

Aufnahme dazu, die Instrumentensuche, die Probenzeit, die Beschäftigung und 

der Vergleich mit dem originalen Stück, 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 führten Helmut Schwarz und ich noch ein Interview mit der 

Geigenbauerin Henriette Lersch in Wien durch. 

Darauf trafen sich Helmut Schwarz und ich, um die nächsten Schritte zu 

besprechen. Hierbei legten wir ein grobes Konzept der Filmstory an und 

überlegten uns eine Timeline, welche beschreibt was die nächsten Monate wann 

passieren soll und vor allem auch, wann der Film präsentiert werden soll und in 

welchem Rahmen. Wir planten eine Filmbesprechung im März mit 20 Film 

ExpertInnen in Wien im Sinne eines Filmlektorats, um etwaige Dinge verbessern 

zu können. Außerdem vereinbarten wir, dass ich über die Weihnachtsferien den 

Text für den Film verfasse, um diesen dann im Jänner 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. Jänner trafen wir uns, um noch einige Änderungen und Verbesserungen 

durchzuführen. 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 Kröner durchgeführt. 

Eine zwischenzeitliche Workloadbilanz unter Berücksichtigung des Interviews mit 

Henriette Lersch, die Besprechungen mit Helmut Schwarz, der Entwurf einer 

Storyline inkl. Anfertigung eines Fließtextes 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.  

Selbstverständlich erfolgten auf dem Weg zur Aufnahme wieder einige Proben. 

Dabei wurden zwischen den Proben auch Analysen durchgeführt, um die 

Veränderungen der neuen Version besser zu erfassen auch in Hinblick auf die 

vergleichende Analyse für diese Masterarbeit. Die Aufnahme sollte daraufhin am 

27. Jänner im Konzertsaal der JHP stattfinden. Da der Konzertsaal über eine 

fantastische Raumakustik verfügt beschlossen mein Tonmeister und ich uns 

dazu möglichst viel Akustik einzufangen, um die Nachbearbeitung zu verkürzen. 
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Diese bedeutete jedoch einen organisatorischen Mehrwert, da zusätzliche 

Mikrofone organisiert und aufgebaut werden mussten. Wir muss sogar mit der 

großen 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 für dieses Projekt 

abgeschlossen. 

Jetzt sollte die eigentliche Filmarbeit anfangen. Zunächst starteten wir mit dem 

Schnitt der Videoaufnahmen zu den zusammengeschnittenen Tonaufnahmen. 

Dabei gab es vor allem bei der ersten Aufnahme große Schwierigkeiten die 

ĂTakesñ zuzuordnen. Mit viel Arbeit wurde diese Aufgabe schlussendlich 

bewältigt. Sobald das abgeschlossen war, konnten wir mit dem über 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. Außerdem wurde ein Konzept überlegt, inwiefern 

die Präsentation des Films stattfinden soll. Meine Vorstellung war es den Film zu 

zeigen und danach eine Podiumsdiskussion stattfinden zu lassen inklusive eines 

Imbisses für die Gäste. 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 für die Moderation gewinnen zu 

können. Für das Imbiss nahm ich nach Empfehlung durch die Sekretärin der JHP, 

Kontakt mit dem Leiter des Haydn Bistro auf (Herr Perniakov). Außerdem begann 

ich Ende Februar mit der Planung bezüglich Werbung. Als ersten Schritt begann 

ich ein Plakat für die Website der JHP zu entwerfen. In weiterer Folge startete 

ich auch den Plan, kleine Programmhefte zu entwerfen.  

Am 12. März fand in Wien eine Feedbackrunde im Film Amateur Club Wien statt, 

wo eine Rohfassung des Films präsentiert 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 für einen Film 

geeigneteren Akustik, den Kammermusiksaal zu wählen. Außerdem war dort der 

Projektor deutlich besser. Zwei Wochen vor der Premiere kam es allerdings zu 

einem Missverständnis, wodurch der Kammermusiksaal an die Landesholding 

für den Abend freigeben wurde. Nach einigen Diskussionen fanden wir eine 

Lösung mit der Hochschulleitung, indem uns versichert wurde, dass ein Projektor 

und eine passende Leinwand für den Konzertsaal am Tag der Premiere zur 

Verfügung gestellt werden. Daneben war ich sehr mit diversen 

Werbemöglichkeiten beschäftigt. 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 Köhnken die Inhalte für die Podiumsdiskussion, nachdem 

ich ein Dokument mit möglichen 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 krönenden Abschluss. 
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9.3 ĂSonata Mutatañ: Plakat, Story und Booklet 
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9.4 H.I.F Biber. Sonatae, Violino solo, Celsissimo, ac Revmo 

S.R.I. Commit. [é], 1681 
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