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«Und sein Schweifd
war wie Blut»

Verhaltnis zwischen Musik und Bibeltext in Bibers sechster Rosenkranzsonate

Vasiliki Papadopoulou
@

Heinrich Ignaz Franz Bibers sechste Rosenkranzsonate ist geprigt vom Affekt des Schmerzes, des Leidens und
der Furcht im Zusammenhang mit der Situation von Christus am Olberg. Im vorliegenden Beitrag wird erstmals
herausgearbeitet, dass die Komposition sich mit der Textiiberlieferung im Lukas-Evangelium auseinandersetzt.
Bemerkenswert ist ferner, dass Biber zur semantischen Umsetzung der einheitlichen Affektlage eine grosse
Vielfalt verschiedener musikalischer Mittel einsetzt. Das Stiick kann daher fast als ein verdichtetes Kompendium
der musikalischen Realisierungsmaglichkeiten von schmerzlichen Affekten gelten, die im vorliegenden Beitrag

identifiziert und analysiert werden.

Heinrich Ignaz Franz Biber (getauft 1644-1704) hat den Zyklus
der 15 Sonaten fiir Violine und Basso Continuo und einer unbeglei-
teten Passacaglia fur Violine, der sogenannten «Rosenkranz-
sonaten» oder «Mysteriensonaten»®, «zur Ehre der heiligen
finfzehn Geheimnisse geweiht», wie er in der Vorrede des
Werkes schrieb.? Im Paragraph zuvor hat er die «Mutter Maria»
genannt und somit das Programm des Werkzyklus angesprochen.
Die programmatische Gestaltung der Werke wird zusatzlich
durch die Kupferstiche der einzigen tberlieferten Handschrift
- sie stammt von einem geschulten Kalligraphen - verdeut-
licht: Diese Stiche zu Beginn jeder Sonate sind ein aussage-
kraftiges Bildprogramm, das denn auch «keiner zusatzlichen
Uberschriften bedarf».? Der Kupferstich war eine weitverbrei-
tete Technik in den bildenden Kinsten und wurde haufig sym-
bolisch verwendet, z.B. in Albrecht Durers berthmtem und
durchaus kamplexem Werk Melencaolia | (1514), oder in den
spateren ausserst expressiven Radierungen Rembrandts,

in denen mannigfaltige Themen - Religidses, Landschaften,
aber auch die bertihmten Selbstportrats - durch den gezielten
Kontrast von Licht und Schatten dargestellt werden. Schon oft
wurde deshalb Bibers Sonatenzyklus anhand der Kupferstiche
und der Vorrede programmatisch interpretiert. Dartiber hinaus-
gehend maéchte ich zeigen, dass mindestens bei der sechsten
Sonate auch konkrete Texte zugrunde liegen. Musikalische Beob-
achtungen flhren mich zur Vermutung, dass sich Biber in erster
Linie auf das Lukas-Evangelium (22, 39-46) stitzt.

Die Rosenkranzsonaten durften - wie von Manfred Hermann
Schmid dargelegt wird* - im Jahr 1678 entstanden sein, dem
Jahr, in dem Biber Vizekapellmeister in Salzburg wurde, weil
der Druck, dem diese Kupferstiche entnommen sind - ein Blatt

der Rosenkranzbruderschaft -, ebenfalls die Jahreszahl 1678
trégt. Demnach dirfte auch der Notenband etwa auf diese Zeit
zu datieren sein. Widmungstrager ist Maximilian Gandolph Graf
von Khuenburg, der Salzburger Firsterzbischof, der seine grosse
Marienverehrung auch als Mitglied der Salzburger Rosenkranz-
bruderschaft und mit dem Bau der Wallfahrtskirche Maria
Plain® zum Ausdruck brachte. «Bibers Musik offeriert also, die
private Meditation oder <Betrachtung> des Erzbischofs Gber
jeweils eines der Geheimnisse zu begleiten.»®

Das Rosenkranzgebet mit seinen drei Teilen, dem Freuden-
reichen (Weihnachten), dem Schmerzhaften (Fasten- und Passions-
zeit) und dem Glorreichen (Ostern und Pfingsten) Rosenkranz,
wird normalerweise als rein marianisches Gebet verstanden.
Jedem Teil werden fiinf von Bibers Sonaten zugeordnet. Ahnli-
che Versenkungen in einzelne Ereignisse aus dem Leben
Christi oder Marias” stehen auch im Mittelpunkt der Andachts-
Uibungen der Jesuiten, wie sie in den Exercitia spiritualia (Exer-
zitien) von Ignatius von Loyola in der ersten Halfte des 16.
Jahrhunderts idealtypisch dargestellt sind. Zwar ist Uber
Bibers Erziehung und Ausbildung nichts bekannt, aber man
vermutet, dass er von jesuitischem Gedankengut gepragt
wurde.

«DA ERSCHIEN IHM EIN ENGEL>»
VERBINDUNG ZUM EVANGELIUM-TEXT

Die sechste Sonate® ist die erste des Schmerzhaften Rosen-
kranzes. Der Kupferstich zu Beginn dieser Sonate (s. Abbil-
dung) zeigt Jesus am Olberg, kniend, sein Blick richtet sich auf



Erste Seite aus der sechsten «Rosenkranzsonate», Handschrift. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Mus.ms. 4123. Foto: Bayerische Staatsbibliothek
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einen Engel mit Kelch im Himmel, zu seinen Fiissen liegt ein
schlafender Jinger; der Hintergrund des Himmels ist von dunk-
len Wolken tberschattet, und am Eingang des Gartens stehen
noch drei weitere Jinger. Dies entspricht einerseits dem Vers
aus dem Rosenkranzgebet «Jesus, der fir uns Blut geschwitzt
hat», der seinerseits auf den Passionsbericht des Lukas-Evan-
geliums (Lk 22, 39-46) verweist. Johannes (Joh 18, 1) berich-
tet nichts von den Vorgdngen im Garten Gethsemane, sondern
erwahnt nur, dass «da ein Garten [war], in den Jesus und seine
Junger [gingenl», und fahrt fort mit der Gefangennahme von
Jesus. Die Synoptiker (Lukas, Markus, Matthaus) behandeln alle
ausfiihrlich das Gebet von Jesus am Olberg vor seiner Gefangen-
nahme, aber nur Lukas verwendet das Bild mit dem Blut und
erwahnt das Eingreifen der Engel. Im weiteren wird sich zeigen,
dass Biber in der Konzeption der sechsten Rosenkranzsonate
vor allem dem Lukas-Evangelium gefolgt ist und nur am Rande
Gedanken aus den Gethsemane-Berichten der synoptischen
Evangelien nach Markus und Matthaus einbezogen hat.
Die entsprechenden Verse aus dem Lukas-Evangelium? lau-
ten:
«Lk 22, 39 Dann verlieB Jesus die Stadt und ging, wie er es
gewohnt war, zum Olberg; seine Jiinger folgten ihm.
Lk 22, 40 Als er dort war, sagte er zu ihnen: Betet darum,
dass ihr nicht in Versuchung geratet!
Lk 22, 41 Dann entfernte er sich von ihnen ungefahr einen
Steinwurf weit, kniete nieder und betete:
Lk 22, 42 Vater, wenn du willst, nimm diesen Kelch von mir!

Aber nicht mein, sondern dein Wille soll geschehen.

Lk 22, 43 Da erschien ihm ein Engel vom Himmel und gab
ihm (neue) Kraft.

Lk 22, 44 Und er betete in seiner Angst noch instandiger und
sein SchweiB3 war wie Blut, das auf die Erde tropfte.

Lk 22, 45 Nach dem Gebet stand er auf, ging zu den Jingern
zurtick und fand sie schlafend; denn sie waren vor Kum-
mer erschopft.

Lk 22, 46 Da sagte er zu ihnen: Wie konnt ihr schlafen?
Steht auf und betet, damit ihr nicht in Versuchung gera-
tet.»

Dieter Haberl weist nachdricklich darauf hin, dass der
Schmerzhafte Rosenkranz ganz auf Christus ausgerichtet ist
und dass sich sogar die Gematrie des Namens (C=3 - H=8 -
R=17 - I=9 - S=18 - T=19 - U=20 - S=18; Summe 112) bei Biber
in der Anzahl der Takte dieser Sonate niederschlagt:

«Betrachten wir inhaltlich die Ereignisse, die den Geheim-
nissen des Schmerzhaften Rosenkranzes zugrunde liegen,
so stellen wir fest, dass es sich ausschlieBlich um die
Passion Jesu Christi handelt. Die mariologische Thematik
beschrankt sich auf den Freudenreichen und den Glor-
reichen Rosenkranz. Auch die Einschibe <den du, o Jung-
frau> oder «der dich, o Jungfrau> fehlen im Schmerzhaften
Rosenkranzgebet ganzlich. Der Schmerzhafte Rosenkranz
kann somit als christozentrisch ausgerichtet werden und
die Zuordnung des gematrischen Christuswertes 112 ist
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somit besonders beim Schmerzhaften Rosenkranz sinnvoll.
In diesem Zusammenhang sei auch daran erinnert, dass
die den Schmerzhaften Rosenkranz eroffnende VI. Rosen-
kranzsonate sowohl 112 notierte sowie auch 112 erklin-
gende Takte zahlt.»"°

Im weiteren werde ich aufzeigen, wie der Topos dieser Sonate,
die Angst und die Trauer Christi am Olberg, in der musikali-
schen Sprache umgesetzt ist.

MUSIKALISCHE UBERSETZUNG VON THEMA UND ORT

Die Sonate ist nicht in Einzelsatze untergliedert, sondern bildet
einen zusammengehdrigen Verlauf in aufeinanderfolgenden
Abschnitten: Der Anfang wird mit «Lamento» bezeichnet; fur
wie lange diese Uberschrift gilt, ist nicht genau erkennbar. ZwoLf
Takte nach dem Anfang kommt ein 10-taktiges Adagio, wel-
chem ein Presto folgt. Im Takt 46 erscheint ein Abschnitt mit
Sarabandencharakter im 3/2-Rhythmus, der in ein Gigue-arti-
ges'! Adagio in 12/8 (T. 92) miindet, bevor das Werk mit einem
ungewdthnlichen 8/12 endet.

Das gewahlte dorische Tangeschlecht besitzt gemass der
damaligen Literatur «die gréte Spannweite des Ausdrucks,
der sich von <majestatisch> (Glarean) Gber <gravitatisch»
(Quirsfeld) bis hin zu <mittelmaBig lustig und traurig, daher
zur Andacht bequemlichs (Bernhard) erstreckt».' Bei Conrad
Matthaei (1652) bedeutet dieser Modus «ernsthafft, wichtig,
ehrwuerdig und andaechtig» und bei Wolfgang Caspar Printz:
«andaechtig und temperirt». Dass gleich bei drei verschiede-
nen Autoren das Wort «Andacht» vorkommt, verweist auf einen
religiosen Aspekt dieses Modus, der sich fur die Darstellung
des Gebets Christi und der Jinger deshalb besonders eignet.
Vor dem Hintergrund der erwahnten «Christozentrik» l&sst
sich Uberdies der dorische Modus als «gottlich> bzw. <kéniglich>
(weil auf der Position <re> stehend)»*® erklaren. Die Uberschrift
«Lamento» hat eher einen den Affekt des Werkes beschreiben-
den Charakter, im Gegensatz zu den Uberschriften der anderen
Sonaten, Allemanda, Courante, Variatio u. a. die neben Forma-
lem auch Bewegungsmassiges bezeichnen. Das «Lamento»
stimmt ebenfalls mit der Wahl der Tonart c-dorisch Uberein, die
«wegen der zwei b-Vorzeichen auch negativ»'* konnatiert ist.

Ausserdem verdeutlicht Biber - im Sinne einer antithesis
- die Unterschiede zwischen den vorangehenden Freudenrei-
chen Rosenkranzsonaten und der VI. Sonate mit folgenden
Mitteln: Die V. Sonate steht im positiveren A-Dur. «Im General-
bass bedeutet das optisch einen Wechsel von drei § zu zwei b1,
was auf das «schmerzensreiche Erniedrigungszeichen b» und
die «Trauertradition von Tief-Alterierungen des 16. Jahrhun-
derts»*® hinweist. In der Gegentberstellung von A-Dur und
c-dorisch (c-Moll-Akkord) bestatigt sich die bereits seit
Zarlinos Le Istitutioni Harmoniche (1558) geltende Theorie,
nach der die kleine Terz als traurig (mestal und die grosse
als heiter (allegra) bezeichnet wird. Des Weiteren bilden die
ansteigenden Melodien (anabasis) in den Anfangen jedes Satzes
in der V. Sonate einen Gegensatz zu den fallenden Melodien

(katabasis) in der VI. Sonate.'” Bekanntlich steht die anabasis
fir etwas «Herausragendes, etwas im Aufsteigen Begriffenes
oder etwas Erhabenes»'® und die katabasis fur etwas
«<Schlechtes>, Unerfreuliches»®.

Ein weiteres wesentliches Merkmal von Bibers «Rosen-
kranzsonaten» ist die Skordatur. Bei jeder Sonate verlangt
Biber eine andere Stimmung der Violine, nur die erste Sonate
steht in normaler, alle anderen Sonaten missen in modifizier-
ten Stimmungen (insgesamt 15, entsprechend den Mysterien
des Rosenkranzes) gespielt werden. Mit der Skordatur kénnen
erstens die Resonanz des Instruments fur die jeweilige Tonart
verbessert und somit spezielle Klangfarben erzielt, zweitens
der Umfang (nach unten) vergrossert, drittens technische
Erleichterungen oder ansonsten unspielbare Doppelgriffe bzw.
Dreiklange ermdglicht und viertens durch die Verfremdungen
auch andere Instrumente nachgeahmt werden.? Die Stimmung
der VI. Sonate bildet eine Ausnahme von der sonst «konse-
guenten Verwendung der Tone des Dur/Moll-Akkordes»©* der
jeweiligen Tonart: Die Saiten missen auf as-es'-g*-d? (Noten-
beispiel 1) gestimmt werden, was jedoch keineswegs die
Resonanz einer bestimmten Tonart fordert, auch wenn die
Skordatur «auf zwei reinen Quinten und einer groBen Terz»
aufgebaut ist.?® Die anderen Intervalle zwischen den Saiten
sind namlich alle dissonant: zwei grosse Septimen (as-g*
und es'-d? und als Rahmenintervall sogar eine Ubermassige
Undezime (Tritonus plus eine Oktave, as-d?), ein Intervall, wel-
ches im Verlauf des Stiickes als Doppelgriff (z. B. as*-d®) oder
als Intervall hdufig benutzt wird. Schon diese Dissonanzen in
der Saitenstimmung weisen auf das Programm der Sonate hin:
Leid und Trauer von Jesus am Olberg.
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Notenbeispiel 1: Skordatur der VI. «Rosenkranzsonate»

WORT-TON-VERHALTNIS
«LAMENTO»

Die Sonate (der erste Teil in alla-breve, ¢) fangt im ersten
Takt mit einem gehaltenen c-«Moll»-Dreiklang an, mit dem

c im Bass und den zwei mittleren Violinsaiten, es'-g* (Noten-
beispiel 2.

Dieser Dreiklang wird in den nachsten zwei Takten in einem
«auftaktigen Achtelmativ»® nach unten gebrochen, das zweite
Mal eine Oktave tiefer mit einer hinzugefligten zweiten Stimme
in der Violine. Die zweite Stimme in der Geige (Takte 5-6) im
Zusammenhang mit dem Motiv in der Oberstimme (d? f* es® d?),
was eine Imitation des Bass-Motivs (c es d c) aus dem &. Takt
ist, deutet das Nachfolgen der Jiinger an («seine Junger folg-
ten ihm», Lk 22, 39). Erst im 5. Takt kommt eine neue Harmo-
nie, die V. Stufe.

Ab diesem Takt und wahrend der ganzen Sonate tauchen
haufig verschiedene musikalische Mittel und Symbole auf,



welche die vorherrschenden negativen Affekte sowohl des
Schmerzes und Leides als auch der Furcht darstellen. Diese
enthalten verminderte Intervalle, z. B. die verminderte Quarte
es-H als Rahmenintervall im Bass (Takt 4-5, Notenbeispiel 3),
dann die verminderten Quinten, guintae deficientes, im Zusam-
menklang h-f¢ zwischen Bass und Violine, zwischen den zwei
Stimmen in der Violine im Takt 11, es®-a', sowie spater in den
Takten 16, 17 (Notenbeispiel 5, e-b?, fis-c?, h-f1). Es sind «die
Topoi des <Affectus doloris>, die fallenden «defizienten> Inter-
valle»®, die im Takt 6 auch als saltus duriusculus in der Violine
f°-h! auftreten. Hier erscheint zum ersten Mal ein Tritonus,
sowohl als Doppelgriff h*-f* in der Geige als auch im Bass (Sext-
akkord uber d; Notenbeispiel 2).

Im Takt 7 (Notenbeispiel 3) taucht wieder das Anfangsmotiv
auf, das jetzt nach einem Oktavsprung aufwarts zum as? (mit
dem der Tritonus zum es vorlaufig vermieden wird, da a-as
die «una nota super la» in c-dorisch ist) weitergefihrt wird.
Das as® beniitzt er aber doch zur verminderten Quint- und
Tritonusbildung mit dem d?, welches auch das Rahmeninter-
vall der Skordatur ist und deswegen eine gute Resonanz auf-
weist. Der verminderte Sextakkord f-as-d, der wieder den Trito-
nus enthalt, l6st sich in einen Es-«Dur»-Akkord auf und bildet
somit eine erlaubte Kadenz im c-dorisch (neben den Stufen c
und g). Diese Tonart herrscht in den nachsten Takten, wortber
Johann Mattheson schreibt: Es «hat viel pathetisches an sich;
will mit nichts als ernsthafften und dabey plaintiven Sachen
gerne zu thun habens.?® Wiederum ein Mittel, den trauervollen
Zustand Christi auszudriicken.

Des Weiteren erscheinen in diesem Abschnitt mehrere kurze
Pausen; die Figur der suspiratio, die den «Affekt eines stohnen-

den und seufzenden Geistes»? ausdriickt, welcher auf Christi
Betrlbnis tber den «Kelch» hinweist. Die herrschende abstei-
gende Linie kann auch ein tonmalerisches Element sein, und
zwar zur Textstelle aus dem Evangelium «kniete nieder»
(Notenbeispiel 3).

Mit einem B-Dur-Akkord beginnt bei Takt 12 ein Adagio (Noten-
beispiel 4, eine Satzbezeichnung, welche Johann Gottfried Wal-
ther als «gemachlich, langsam» bezeichnet, wobei schon im
folgenden Takt G-Dur - geradezu drastisch betont mit dem
chromatischen Schritt b*-h! - gesetzt wird, das in einer relatio
non harmonica zu dem vorstehenden B-Dur steht. Die relatio
non harmaonica, die wiederholt in den Takten 14-17 (Notenbei-
spiel 5] erscheint (B-Dur-Akkord zum G-Dur mit einem Quer-
stand h-b, c-Moll zum verminderten Dreiklang auf e, und das
f-Moll zum fis-Sextakkord), wurde «bei ambivalenten (positiv
und negativ zu sehenden) Ereignissen bzw. Affekten benutzt:
z.B. bei Darstellungen des Todes Christi (der aber Erlésung
brachte)», welches hier der Fall ist. Wieder mit einer kleinen
Sekunde, die wegen ihres imperfekten und dissonanten Cha-
rakters besonders fur die Darstellung von traurigen Affekten
geeignet war, kehrt Biber in beiden Stimmen der Violine im Takt
13 zum c-Moll-Akkord zurlick. Demzufolge ist das Es-«Dur»
lionisch) nicht als neue Tonart gesichert, und so kannte man die
B-Dur-Kadenz als eine clausula peregrina bezeichnen, welche
als Symbol fur etwas «Klagendes, Unerhortes, ScheuBliches,
Widernattrliches» nach Joachim Thuringus oder nach Johann
Andreas Herbst flr etwas «trawriges, unerhortes, abschewli-
ches, newes, von Natur erschrickliches» steht.?” Damit dirf-
ten die unerhdrten, schrecklichen und traurigen Vorgange im
Garten Gethsemane gemeint sein (Notenbeispiele 4 und 5J.
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Notenbeispiel 2: Heinrich Ignaz Franz Biber, «Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 1-6.
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Notenbeispiel 3: Heinrich Ignaz Franz Biber, «Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 7—11.
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Notenbeispiel 4: Heinrich Ignaz Franz Biber,
«Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 12—14.
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Im Takt 14 werden wiederum Symbole fiir Schmerz und
Furcht eingesetzt, die chromatischen Schritte sowohl in der
Violinstimme (f°~fis®) als auch im Bass (As-A), eine parrhesia
- die Walther folgenderweise erklart: «lwlenn das mi contra fa
in einer musikalischen Composition also angebracht wird, daf3
es keinen Ubellaut verursachet»® -, zusammen mit dem Trito-
nus c®-fis? in der Violine. Als letzter Beweis fir die Affekt-
beladenheit dieser Stelle dienen die parallelen Sextakkorde
zwischen Bass und Violine - mdglicherweise als (chromati-
scher) fauxbourdon zu bezeichnen, der fur etwas «Falsches
oder Slindhaftes»® steht -, hier besonders dramatisch, da ers-
tens die Quarte statt aufgeldst in einen Tritonus geflihrt wird,
und zweitens die Chromatik as-a, Uber der der fauxbourdon
stattfindet, genau die «doppelte» Stufe mi-fa® in c-dorisch
ist. Dies kann eventuell den kommenden Verrat von Judas dar-
stellen, aber auch die «Versuchung» bedeuten, vor der Jesus
seine Junger warnt («Betet darum, dass ihr nicht in Versu-

chung geratet!», Lk 22, 40). Uber die Bedeutung der haufig ver-
wendeten Sextakkorde (nochmals im Takt 18, Notenbeispiel 5)
schreibt Christian Berger, dass dieser Akkord seit Zarlino «als
ein Akkord mit einem <qualche effetto tristo>» gegolten habe,
und erst Rameau sei es gewesen, der die Sextakkorde «als
bloBe Umkehrung des Grundakkordes ihres besonderen Affek-
tes»*® beraubt habe. Also auch hier konnte man wiederum von
einer Umdeutung des zweiten Grundaffektes der Trauer/Klage
nach Athanasius Kircher sprechen.

Die deutliche katabasis in der Violinstimme (T. 15-17), die
etwas Unerfreuliches andeutet, bildet ein Antitheton® zur
Bassstimme, die durch die Strebung nach oben - anabasis -
als aufsteigendes Gebet zum Vater und Himmel interpretiert
werden kann. Die Prasenz von zwei Stimmen in der Geigen-
stimme, die sich erneut imitatorisch bewegen, sowie die «Ant-
wort» des Basses im Takt 18 deuten nochmals auf Jesus und
die Junger hin.
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Notenbeispiel 5: Heinrich Ignaz Franz Biber, «Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 14-21.
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Notenbeispiel 8: Heinrich Ignaz Franz Biber, «Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 42 —43.



Zuletzt erscheint in diesem Abschnitt die Figur des passus
duriusculus: Das erste Mal im Bass e-f-fis-g (T. 16-17), das
zweite Mal in der Violine es'-e'-f'~fis'-g' und zuletzt als chro-
matischer Quartgang d-es-e-f-fis-g (T. 19-21) im Bass, der
flehendes Bitten® ausdriicken und somit Christi Bitten an sei-
nen Vater und im Zusammenhang mit den erwahnten affektge-
ladenen Figuren eine Vorwegnahme der Stelle aus dem Evan-
gelium «kniete nieder und betete: Vater, wenn du willst, nimm
diesen Kelch von mirl» (Lk 22, 42) darstellen mag. Diese Stelle
ist die zentrale inhaltliche Essenz der Sonate und wird spater
im Verlauf des Werks intensiver behandelt. Mit diesen ver-
schiedenen musikalischen Mitteln wird einerseits die Trauer
als Zentralthema musikalisch gefasst, andererseits auf die
\ersuchung verwiesen.

«DA ERGRIFF IHN FURCHT UND ANGST»

Im nachsten Abschnitt, Presto, malen die kleineren Noten-
werte, die kleingliedrige und auftaktige Artikulation sowie die
rhythmischen Wechsel in den Takten 24-25 die Wachheit der
Jinger nach, wenn Jesus zu lhnen sagte: «Bleibt hier und
wacht!» (Mk 14, 34; Notenbeispiel 6).

Die Phrase: «Da ergriff ihn Furcht und Angst» (Mk 14, 33)
driickt Biber ab Takt 28 durch das sogenannte Tremolo oder
den Orgeltremulant aus, die als Symbole fiir die zitternde Angst®
verwendet wurden. Wieder erscheint ein passus duriusculus
im Bass als chromatischer Quartgang (T. 30-32, g-c*) und des-
wegen als Bitte um Losldsung vom «Kelch» (Notenbeispiel 7).

Auch dieser Teil (T. 28-45) ist chromatisch und mit zahlrei-
chen Dissonanzen, Tritoni und verminderten Quinten gearbei-
tet, die wegen des Tremolos «durch mehrere Noten» aufge-
spalten werden (Figur der multiplicatio) und somit die Stelle
durch eine «Scharfung des Dissonanzcharakters»® affekt-
beladener machen. Die gebrochenen Zweiklange weisen auf das
«Schwanken» von Jesus hin, das im Vers 42 angesprochen
wird, und sie sind reich an grossen dissonanten Springen, z.B.
der kleinen und grossen Septime im Takt 42 (Notenbeispiel 8).
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Notenbeispiel 9: Heinrich Ignaz Franz Biber,
«Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 46—47.

AFFEKTE DER «AMORIS DIVINI & DESIDERIIS PATRIAE
COELESTIS»®

Im Takt 46 beginnt ein neuer Abschnitt in 3/2 ohne Uberschrift,

der jedoch Sarabande-Charakter hat (Notenbeispiel ).
Theoretiker dieser und spaterer Zeit waren gleicher Meinung
Uber diesen Tanz, dessen Charakter mit «gravitatisch» (Walther],
«ernsthaft» (Brossard), «eine gravitatische Melodie [..] lang-
sam geschlagen» (Mattheson) beschrieben wurde. Deswegen
dirfte dieser Abschnitt im Zusammenhang mit aufsteigenden
Linien (Biber benttzt in diesem Teil den ganzen Ambitus der
Violine: as-d®) das Gesprach mit Gott und zuletzt das Akzep-
tieren des Todes darstellen («dein Wille soll geschehen»,
Lk 22, 42). Die «gottliche Liebe» sowie die «Sehnsucht nach
dem himmlischen Reich» wird sowohl durch die gradatio oder
climax?® in den Takten 67-70 (die tiratae werden immer eine
Stufe hoher wiederholt, as-b-c) als auch durch die anabasis
in der Bassstimme (Takte 63-71, uber eine kleine Septime)
ausgedruckt. Der nur hier gesetzte Dreier-Rhythmus steht
ebenfalls als Symbol des Gottlichen. Der Teil endet mit einer
Kadenz in Es (Notenbeispiel 10).

«CONFORTANS EUM»*“0

Der nachste alla-breve Abschnitt (T. 80-93, Notenbeispiel 11)
ist von grossen Unterschieden gepragt. Im ersten Takt kom-
men zum ersten Mal in der Sonate schnelle Laufe bestehend
aus 32-steln vor, die auf das Erscheinen der Engel hinweisen
konnten. Ausserdem verwendet Biber in der ersten Rosenkranz-
sonate, Mariae Verkiindigung, ebenfalls derartige Figurationen
flr die Abbildung des «Fliigel-Rauschenls] des herabfliegen-
den Engels».*! Das Adagio dagegen - ab Takt 82 - enthalt
Elemente aus dem Lamento, wie den Querstand (T. 81-82) mit
der verminderten Quarte, die katabasis in der Violinstimme
(von as® bis zum g* stufenweise), einen saltus duriusculus
g'-f2 sowie dieselbe chromatische Akkordfolge wie im Takt 14
(as-aim Bass, f°-fis? in der Violine), welche der Textstelle
«Und er betete in seiner Angst noch instandiger» (Lk 22, 44)
entsprechen kannten. Erneut kommen kyklosis-Figuren in
32-steln in einer aufsteigenden Linie, die wieder im Zusam-
menhang mit dem «Engel vom Himmel» und der (neuen) Kraft
(Lk 22, 43), die der Engel Jesus gegeben hat, gedeutet werden
konnen. Im Takt 80 setzt Biber zum ersten Mal in dieser Sonate
eine dynamische Angabe, und zwar forte, was nicht nur musi-
kalisch begriindet ist, sondern auch als verbale Anspielung auf
den lateinischen Text «confortans» verstanden werden kann.
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Notenbeispiel 10: Heinrich Ignaz Franz Biber, «Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 67-71.
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Notenbeispiel 13: Heinrich Ignaz Franz Biber, «Rosenkranzsonate» Nr. 6,
Takte 100-102.
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Notenbeispiel 14: Heinrich Ignaz Franz Biber,
«Rosenkranzsonate» Nr. 6, Takte 111-112.

Nach einer Viertelpause in der Violinstimme andert sich erneut
der Charakter dieses Teiles mit den dissonanten Intervallen
(Sekunde und Septime als Vorhaltsbildung), den wiederholten
chromatischen Schritten sowohl im Bass (T. 87-88 F-Fis-G,

T. 90-91 A-B-H-c, T. 91-92 e-f-fis-g) als auch in der Violine
(T. 88-89 d*-es?-e?, T. 90 hi-b'-a!, T. 91-92 f2-e2-es®-d?) und
zum Schluss mit dem Tritonus-Sprung abwarts (h!-f!) vor der
ins Dur aufgehellten Tonika als Hinweis auf den bevorstehen-
den Tod und die Angst (Notenbeispiel 11).

ABSCHLUSS DER SONATE

Der nachste Tempowechsel, wieder ein Adagio, aber in 12/8,
weist einen Gigue-artigen Charakter auf. Eric Chafe schreibt
dazu treffend: «Obwohl Biber Tanzarten verwendet, verwandelt
er sie in Trager von elegischen und melancholischen Affekten,
mit musikalischen Figuren und Gesten von unverkennbarer
threnodischer Bedeutung.»* Diese Stelle interpretiert Clements
als eine tonmalerische Umschreibung des Satzes aus dem
Evangelium: «Und sein Schweil3 war wie Blut, das auf die Erde
tropfte.» (Lk 22, 44)* Die grossen, manchmal «<harten» (vermin-
derte Quinten, verminderte Septime in Takt 98), absteigenden
Spriinge in der Violinstimme, zusammen mit der Artikulation



- den Bindungen von Spriingen - kénnten das Tropfen abbilden.
Nach dem «Liegenbleiben» auf der flinften Stufe g (Notenbei-
spiel 12) ohne die erwartete erste Stufe - nach heutiger Bezeich-
nung Halbschluss - folgt eine kurze Generalpause, ein Viertel
lang, die sogenannte aposiopesis, die den Schlaf der Jinger
versinnbildlicht (er «ging zu den Jiingern zurlick und fand sie
schlafend», Lk 22, 45).

Diese Pause gehort zum letzten Teil der Sonate mit dem
wirklich ungewdhnlichen 8/12-Takt (eine Umkehrung des 12/8).
Der Satz ist hier akkordisch und streng homophon komponiert,
mit permutierenden Viertongruppen, die sich je zweimal exakt
wiederholen, das erste Mal im forte, das zweite als Echo im piano.

Jesu Frage zu seinen Jingern «Wie kénnt ihr schlafen?»
(Lk 22, &46) wird mehrfach mit einer harmonischen interrogatio
(T. 100-101, 101-102 bzw. 108-109, 109-110) ausgedriickt.
Die Violinstimme steigt eine grosse Sekunde auf, f?-g? (typi-
sches Merkmal einer solchen Figur), und der Bass spielt eine
absteigende kleine Sekunde (As-GJ, was zu einer phrygischen
Kadenz in G flhrt (As als Basston des Sextakkordes). Fir einmal
wird weniger der Inhalt des Textes als vielmehr dessen Gestus
musikalisch verkérpert. Diese Frage an die Junger erscheint
in den anderen Evangelien im Verlauf der Gethsemane-Szene
ofters, so dass sich die Wiederholung dieser Viertongruppe auf
den Wortlaut der Bibel berufen kann (Notenbeispiel 13).

Die Sonate schliesst mit einer Viertongruppe in einer voll-
kommenen Kadenz, um das Endgulltige und Unwiderrufliche
des darauffolgenden Geschehens zu zeigen: «Die Stunde ist
gekommen» (Mt 26, 45; Notenbeispiel 14).

Die sechste «Rosenkranzsonate» zeigt, in welch vielfaltiger
Weise der zugrunde liegende Evangelientext durch Bibers
Komposition semantisch umgesetzt wird, wobei oft unter-
schiedliche musikalische Mittel kombiniert flir den Ausdruck
desselben Affekts eingesetzt werden. Interessant ware es,
eine entsprechende Untersuchung auch in den Utbrigen
«Rosenkranzsonaten» zu unternehmen. Interessant ware eine
solche Untersuchung an den Ubrigen «Rosenkranzsonaten» zu
unternehmen, die der Betrachtungsweise und den kampositori-
schen Grundséatzen der Zeit Rechnung tragt. Dies trotz des oft
erhobenen Einwandes ihrer vermeintlichen Einfachheit, als sei
z.B. die Bedeutung der Musiksprache einem vorhandenen
Nachschlagewerk zu entnehmen. Durch eine derartige Deutung
kann der Gehalt eines solchen Werkes im Sinne der zeitge-
méaBen «Asthetik» erfasst werden.
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