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LN.D.

Vorwort

Wenn Philipp Spitta in seiner groflen Bach-Biographie die Sei Solo als
Triumph des Geistes iiber die Materie bezeichnet, so zeugt dies von dem
hohen Respekt und der riickhaltlosen Bewunderung fiir das Werk. Auch
heute haben die Violinsoli nichts von ihrer Faszination und ihrem Status
als Meilenstein der Violinmusik eingebiiffit, immer noch sind sie eines
der grof8artigsten Monumente der Musik und ohne Pendant. Sie dienten
manchen Komponisten als Anregung zu eigenen Solowerken — wie Eugéne
Ysaje und besonders Béla Bart6k, der sich fiir seine Solosonate diejenigen
Bachs zum Vorbild nahm.

Die auflerordentliche Komplexitit der Violinsoli auf vielen Ebenen
bote vielerlei Méglichkeiten der Betrachtung. Der begrenzte Rahmen die-
ses Buches macht jedoch eine Beschrinkung nétig. Der Charakter einer
Werkeinfiihrung legt es nahe, sich auf zwei Aspekte zu konzentrieren: zum
einen auf den entstechungsgeschichtlichen Aspekt mit den historischen
Voraussetzungen und dem Umfeld Bachs, zum anderen auf den formalen,
von der Gesamtanlage bis zur Untersuchung der einzelnen Werke und der
vielgestaltigen Beziige auf den verschiedenen kompositorischen Ebenen.
Bemerkungen und Hinweise zur Ausfithrung sowie manche auffithrungs-
praktische Aspekte kommen an den sich dafiir anbietenden Stellen zur
Sprache. Im Vergleich zur Ensemble- und Orchesterpraxis fehlen fiir das
virtuose Soloviolinspiel im Besonderen bedauerlicherweise aussagekrif-
tige Quellen aus Zeit und Umbkreis der Entstehung der Bach’schen Soli,
auch weil die hohe Kunst des Violinspiels — dhnlich der anderer »hand-
werklicher Geheimnisse« — miindlich und im Unterricht tradiert, nicht
aber aufgeschrieben wurde. Dies 4dnderte sich erst gut eine Generation
spiter, Mitte des 18. Jahrhunderts durch den herrschenden aufklirerischen
Impetus. Die dann entstandenen Instrumentaltraktate waren nun aber
teilsweise sehr durch die personlichen isthetischen Vorstellungen ihrer
Verfasser geprigt. Zur klanglichen Orientierung bei der Erarbeitung der
Werke sei auf die instruktive CD-Einspielung Lucy van Daels verwiesen.
Sie ragt aus der Vielzahl an Aufnahmen durch ihre héchst kompetente
Herangehensweise und differenzierte Interpretation heraus.
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Nur am Rande kénnen Fragen der Notationsweise angeschnitten wer-
den, so zum Verhiltnis von Notation und Ausfithrung: Insbesondere bei
den mehrstimmigen Stiicken fithrte das zur irrigen Annahme, die Tone
seien, dem Beispiel der Orgelmusik folgend, nach ihrem Notenwert zu
halten. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts hatte dies die Entwick-
lung des sogenannten Bach-Bogens zur Folge. Die Notation der Werke ist
freilich keine Ausfithrungsnotation, sondern gibt den musikalischen Satz
und seine Stimmfithrung wieder.

Andere Themen, wie die Rolle der Affekte und ihre kompositorischen
Darstellungen, kdnnen ebenso nur gestreift werden wie Bachs eigene Bear-
beitungen der Stiicke. Auf die Rezeptionsgeschichte der Werke, so z. B. ihre
Bearbeitungen (u.a. die Mendelssohn Bartholdys und Schumanns), musste
leider verzichtet werden, ebenso auf die fiir das kompositorische Verstindnis
der Werke irrelevanten Spekulationen zahlensymbolischer Art oder iiber
programmatische Hintergriinde, denen belastbare Grundlagen fehlen.

Das Buch méchte einladen und Anregungen geben zum eigenen Nach-
spiiren und Nachdenken, zum weiteren Eindringen in den staunenswerten
Kosmos dieser auflergewdhnlichen Werke. So mag es als Hilfestellung
dienen zu einer angemessenen, fundierten, aus dem kompositorischen Ver-
standnis der Soli gespeisten Interpretation fiir Violinisten gleich welcher
Couleur. Zum besseren Mitvollzug der Ausfithrungen ist es ratsam, den
Notentext bei der Lektiire des Buches heranzuziehen.

An dieser Stelle sei allen gedankt, die zur Entstehung des Buches beige-
tragen haben, namentlich meiner Frau fiir die Geduld und den Beistand,
Elisabeth Klauske, Renate Harr, Annemarie Stoffel, Dr. Rudolf Faber,
Andreas Scheufler und Andreas Heiniger fiir ihre bereitwillige Hilfe im
Umfeld und Dr. Christiana Nobach fiir die Anregung und redaktionelle
Begleitung.

Kirchheim, im April 2015
Bernhard Moosbauer
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Musik fiir Violine solo im deutschen
Sprachraum im 17. Jahrhundert’

Konnte die notierte Literatur fiir solistisches Tasteninstrument bereits auf
eine recht lange Geschichte zuriickblicken,” so hatten die Streichinstru-
mente der Da-braccio-Familie erst im Lauf des 17. Jahrhunderts begonnen,
sich als dazu gleichberechtigt zu emanzipieren. Wihrend dieser Epoche
unternahm die Violine ihren unaufhaltsamen Siegeszug, besaf§ sie doch
eine im Vergleich zu den anderen Diskantinstrumenten eminente Palette
an technischen Moglichkeiten, einen selbst bei Beschrinkung auf die erste
Lage weiteren Ambitus und, von entscheidender Bedeutung, ein weitaus
breiteres Ausdrucksspektrum. So kam sie dem Ideal der Nachahmung der
menschlichen Stimme am nichsten. Deutlicher Hinweis auf die Beliebtheit
der Violine ist die im 17. Jahrhundert kaum {iberschaubare Literatur, von
der Solosonate mit Basso continuo bis zur gréfier besetzten Ensemblemusik.

Die Literatur fiir solistische Violine ohne Bass ist im Vergleich zu jener
mit Basso continuo diinn gesit.’> Das liegt insbesondere daran, dass sie
im Unterschied zur generalbassbegleiteten Musik nicht von vorneherein
schriftlich fixiert zu werden brauchte und keine beteiligten Stimmen durch
Niederschrift koordiniert werden mussten. Die Musik wurde iiberwiegend
extemporiert, also aus dem Augenblick heraus improvisiert. Dies gilt nicht
nur fiir den Bereich der Fantasie oder des Priludiums, sondern auch fiir
die Variation. Wieder andere Musik wurde miindlich tradiert, gehérte
zum allgemeinen Bestand und war im Volk prisent, wie die volkstiimliche
Vokalmusik und Tanzmusik.

Eine friihe, aufschlussreiche Quelle zur solistischen Violinmusik im
deutschen Sprachraum datiert von 1613. Es handelt sich dabei um Uber-
tragungen deutscher weltlicher Lieder und Tinze fiir Instrumentalen-
semble, teils aus Publikationen u.a. von Hans Leo Hassler (1564-1612)
auf die Violine, vorgenommen durch Wolff Gerhard.® Die Sammlung
trigt unverkennbar didaktische Ziige. So werden die Wiederholungen der
mehrteilig angelegten Stiicke nach Art der Diminution ausgeziert.” Eine
violintypische Figuration ist hierbei nicht auszumachen. Ebenso wenig
wird die erste Lage iiberschritten. Die fiir Streichinstrumente spezifische

Musik fir Violine solo im deutschen Sprachraum im 17. Jahrhundert 1n



Mehrstimmigkeit verwendet Gerhard an Abschnittsenden zur zweistim-
migen Klauselbildung. Aus der eigentiimlichen Notation der Stiicke in
Tabulatur mit Angabe der Finger durch Ziffern auf den verschiedenen Sai-
ten ist abzulesen, dass der vierte Finger (4) zugunsten der leeren Saite (o)
vermieden wurde. Der Rhythmus wurde durch Notenhilse tiber den vier
die Saiten darstellenden Linien angegeben und nétigenfalls mit Fihnchen
und Punkten versehen.®

Ungefihr zwanzig Jahre spiter ist die umfangreichste und wohl be-
deutendste Quelle anzusiedeln: die Sammelhandschrift der sogenannten
»Breslauer Manuskripte« mit den Nummern 113-115.7 Von Bedeutung fiir
das solistische Violinspiel und seine Entwicklung im 17. Jahrhundert ist
zuvorderst das Manuskript 114. Hohere Anspriiche stellen dagegen von Be-
ginn an die in Manuskript 114 enthaltenen Stiicke. Ms 114 erscheint gleich-
sam als eine Weiterfithrung des mit Ms 113 begonnenen und mit Ms 115
fortgesetzten »Lehrgangs«.® So wird unmittelbar mit dem ersten Stiick das
zweistimmige Spiel eingefiihrt und damit ein neues Kapitel aufgeschlagen.
Flinke Saitenwechsel, fundierte Passagen- und Doppelgrifftechnik sowie
Lagenspiel bis zum f? erfordern einen sehr versierten Violinisten.

Die Mehrzahl der Stiicke trigt den Titel »Fantasia«. Daneben finden
sich noch einige Ricercari aber auch Téinze und Variationen iiber die Ber-
gamasca oder den Passamezzo. Insbesondere manche der mit »Fantasia«
tiberschriebenen Werke bieten dem Violinisten Gelegenheit, seine musi-
kalische Erfindungskraft und seine Fahigkeiten in der Diminutionspraxis
und der Violintechnik zu demonstrieren. Beispielhaft seien hier die Fan-
tasien mit Autorenangabe erwihnt: Nr.16 »Auth. Dejfel«, Nr. 46 von
»Frantz« oder im Besonderen Nr. 47 von »Steffan Haw« [Hau].’

Den weiten Einzugskreis der Literatur bezeugen neben Variationen
tiber italienische Madrigale, z.B. von Cyprian de Rore (1516-1565) und
Giovanni Pierluigi da Palestrina (um 1525—1594), die Variationen iiber den
»Englif§ Mars« genannten Gassenhauer »Est-ce Mars« von Nicolaus Bleyer
(1591-1658) und eine ohne Bassstimme verzeichnete Sonata per vn violino
von Ottavio Maria Grandi (erstes Drittel des 17. Jahrhunderts) aus dessen
Opus 2. Das Publikationsdatum dieser Sammlung, 1628, liefert auch einen
Orientierungszeitpunke fiir die Kompilation des Ms 114."°

Aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts sind aus dem deutsch-
sprachigen Raum nur wenig weitere Werke fiir Violine ohne Bass iiber-
liefert, die Einblick in die Fihigkeiten der Geigerkomponisten geben.
Um sich dennoch ein Bild machen zu kénnen, bieten sich in erster Linie
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die der Improvisationspraxis entstammenden virtuosen Figurationen iiber
Bordunbisse in den Werken fiir Violine und Basso continuo an, wie sie
exemplarisch in Heinrich Ignaz Franz Bibers (1644-1704) beiden Sonaten-
sammlungen, den Rosenkranz- oder Mysteriensonaten (um 1674) und den
Sonatae violino solo von 1681 vorkommen.!!

Eines der wenigen, dafiir aber umso bedeutsameren Werke fiir Violine
solo der Zeit ist Bibers Passacaglia in g-Moll, eine ausgedehnte Variations-
reihe {iber einen absteigenden Tetrachord (g-f-¢s-d), abschliefender und
gleichsam solistischer Hohepunke der Myszerien- oder Rosenkranzsonaten.
Sie stellt hohe Anforderungen an die Violintechnik und die musikalische
Gestaltung. Bedauerlicherweise ist Johann Heinrich Schmelzers (1623—
1680) Ciaccona ohne ferneres accompagnamento nicht erhalten, béte sie
doch interessante Vergleichsméglichkeiten zur Komposition Bibers und
aufschlussreiche Einblicke in die Violinkunst des seinerzeit »beriihmten
und fast vornehmsten Violisten in ganz Europa«.'?

Variationen iiber einen ostinaten Bass gehéren freilich zum Stan-
dardrepertoire der Musik fiir Tasteninstrumente, nicht aber fiir Melodie-
instrumente. Einzig die Violine (und die Gambe) mit begrenzter Fihigkeit
zu mehrstimmigem Spiel und damit zur Ubernahme einer musikalischen
Doppelrolle als Melodie- und Bassinstrument erscheinen bis zu einem ge-
wissen Grad geeignet fir die Ausfithrung von Ostinatovariationen. Diese
Form stellt jedoch sowohl an den Komponisten wie auch an den Violinis-
ten in Erfindung und Ausfithrung ungewdhnlich hohe Anspriiche.

Neben der siiddeutsch-6sterreichischen Tradition wirkte in Nord-
deutschland eine Reihe bedeutender Musiker, die auch als Violinisten
weithin bekannt und begehrt waren, so in Hamburg der gebiirtige Englin-
der William Brade (um 1560-1630), seine Nachfolger als Leiter der Rats-
musik Johann Schop (um 1590-1667) und Dietrich Becker (1623-1679),
dazu Samuel Peter Sidon (um 1630—1689[?] oder 1701[?]), in Liibeck Nico-
laus Bleyer (1591-1658), Nathanael Schnittelbach (1633-1667), Gregor Zu-
ber (fl. 1633 —1673). Leider sind ihre Werke nur duflerst spirlich iiberliefert.

Die meisten bekannten Stiicke, circa ein Dutzend, stammen aus der
Feder des um 1630/31 in Liibeck geborenen Thomas Baltzar. Sie sind nur
aus englischen Quellen bekannt.'® Seit 1656 lebte er in England, wo er
durch sein tiberragendes geigerisches Konnen das Publikum beeindruckte,
wie mehrere Zeugnisse belegen. So zitiert z.B. noch John Hawkins in
seiner Musikgeschichte aus den Aufzeichnungen Anthony Woods, eines
Zeitgenossen Baltzars, dass man dessen Fihigkeit bestaunte, »run up his
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Fingers to the end of the Finger-board of the Violin, and run them back
insensibly, and all with alacrity and in very good tune.«!

Aus den wenigen erhaltenen Solostiicken sind die stupenden Fahigkei-
ten Baltzars nur in beschrinktem MafS abzulesen. Es handelt sich dabei um
je ein Priludium in John Playfords Division Violin von 1684 und 1688, eine
Allemande in der Division Violin von 1688, dazu ein weiteres handschrift-
lich tiberliefertes Priludium und ein paar ebenfalls handschriftlich erhal-
tene Allemanden, Couranten und Sarabanden. Die 7he Division Violin
genannte Sammlung — der Titel nimmt uniibersehbar Bezug auf die 1659
erstmals publizierte Abhandlung 7he Division-violist des Gambenvirtuo-
sen Christopher Simpson (um 1605—1669) — ist eine Zusammenstellung
von Stiicken fiir Violine und Bass fiir fortgeschrittene Amateure von ver-
schiedenen Autoren, tiberwiegend Diminutionsvariationen iiber ostinaten
Bassmodellen.'

Das Lagenspiel mit dem Wechsel der Position der ganzen Hand wird
vollstindig ausgespart. Der Spitzenton in den wenigen iiberlieferten Stii-
cken fiir Violine allein ist das ¢?. Es ist noch in der ersten Lage durch
Abstrecken des vierten Fingers erreichbar. Auch Tonfolgen wie ¢?-42-¢?
kénnen ohne Lagenwechselbewegung der ganzen linken Hand ausgefiihrt
werden, der Daumen kann dabei seine Position beibehalten.

Die beeindruckenden, bereits an Westhoff und Bach gemahnenden
Fihigkeiten und Anforderungen im mehrstimmigen Spiel lassen sich dage-
gen sehr viel besser nachvollziehen. Hier wie auch hinsichtlich der Technik
der rechten Hand ergibt sich ein ziemlich realistisches Bild. Erforderlich
ist eine grofle Beweglichkeit fiir schnelle Griff- und Saitenwechsel, gerade
auch iiber mehrere Saiten.

An die bedeutsame norddeutsche Tradition mit ausgefeilter Technik
des mehrstimmigen Spiels und einem Schwerpunkt auf der Tanzkompo-
sition schliefSt, vermittelt durch seinen Vater Friedrich, Johann Paul von
Westhoff (1656-1705) an. Mit ihm kam Johann Sebastian Bach wihrend
seiner ersten Weimarer Zeit 1703 mit Sicherheit in Kontakt. Westhoff
schrieb wohl als erster mehrsitzige Werke fiir Violine allein. Sein frithestes
bekanntes Werk ist eine Suite, die 1683 im Pariser Mercure galant publiziert
wurde. Von 1696 datiert eine Drucksammlung mit sechs Suiten in einer
eigens dafiir entwickelten Notationsform mit acht Linien, vergleichbar der
»scala decemlinealis« aus dem frithen 16. Jahrhundert, und einer doppelten
Schliisselung (G- und C-Schliissel). Diese Publikation ist die fritheste be-
kannte Publikation von mehrsitzigen Werken fiir Violine allein.'®
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Formen solistischen Musizierens im 17. Jahrhundert

Mit der Improvisation, der mit ihr verwandten Variation und dem Tanz
sind die drei Hauptformen des solistischen Musizierens benannt. In den
Bereich der Improvisation gehoren Stiicke mit Uberschriften wie Pri-
ludium oder Praambulum, Fantasia, Cappriccio oder, hauptsichlich bei
Musik fiir Tasteninstrumente, die Toccata.!” Der Zweck all dieser Formen
ist vielfiltig. Darunter fallen das Ausprobieren des Instruments mit dem
Priifen seiner Spielbarkeit und dem Einspielen darauf, auch die Darstel-
lung und Fixierung der Tonart fiir ein Anschlussstiick, und dariiber hinaus
das Erregen der Aufmerksamkeit der Zuhérer fiir den sich anschliefSenden
Hauptvortrag.'® Das schriftliche Festhalten der Einfille lenke sie in geord-
nete Bahnen, sie werden sozusagen in eine Form gegossen.

Die Variation kann als eine spezielle Art der Improvisation angesehen
werden. Ihr liegt im Unterschied zur extemporierten Improvisation oder
der Vorgabe kurzer Formeln als Ausgangspunkt der Improvisation eine
lingere Tonfolge oder eine Melodie als Vorlage zugrunde. Auch sie kénnen
der usuellen Musizierpraxis entstammen, aber auch eigens zum Zweck der
Variierung erfunden sein. Die Vorlage dient als Ausgangsbasis fiir allerlei
Figuralvariationen, angelegt nach dem Prinzip der Verkleinerung der No-
tenwerte zum Zweck des Umspielens der Hauptnoten und der Ausfiillung
der Intervalle zwischen ihnen.

Diese hiufigste Form ist unter dem Begriff Diminutionsvariation ge-
liufig. Thre Bedeutung lisst sich auch daran ablesen, dass in ihrer Bliitezeit
in der zweiten Hilfte des 16. und dem ersten Viertel des 17. Jahrhunderts
ein ganze Reihe von Lehrschriften iiber die gingigen Verfahren entstanden
sind. Fiir die Diskantinstrumente, insbesondere Zink und Violine, sind
dies die Traktate von Girolamo dalla Casa (/] vero modo di diminuir ...,
1584) und Giovanni Bassano (Ricercate, passaggi e cadentie, 1585) sowie von
Riccardo Rognoni (Passaggi per potersi essercitare nel diminuire ..., 1592)
und seinem Sohn Francesco (Selva di vari passaggi, 1620) als spitestes
Beispiel.”

Ein weiterer bedeutender Zweig der Diminutionsvariation ist die Va-
riation {iber Lied- und Tanzmelodien mit charakteristischen Bissen, zum
Teil versehen mit eigenen Namen wie Bergamasca, Ruggiero, Passamezzo
oder Romanesca. Die meisten Kompositionen sind begreiflicherweise fiir
Melodieinstrument und Basso continuo konzipiert, da so die typische
Bassmelodie klarer hervortreten kann und die Oberstimme weniger ab-
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hingig in ihren Variationen ist, da sie nicht auch das Spiel der Basstone
ibernehmen muss. Am bekanntesten diirfte heutzutage die Follia sein,
die in der Besetzung fiir Violine und Basso continuo durch Arcangelo
Corelli (1653—1713) ihre bedeutendste und maf3stabsetzende Variationsfolge
erhielt. Trotz der geschilderten Situation gibt es auch auf dem Gebiet der
unbegleiteten Violinmusik Variationen iiber die oben erwihnten Modelle,
so von dem in Bologna und Modena wirkenden Giovanni Battista Vitali
(1632-1692), freilich unter Verzicht auf die charakteristischen Bassginge.

Daneben existierten sogenannte Formelbass-Modelle wie beispiels-
weise der absteigende Tetrachord oder neu erfundene, meist zweiteilig
angelegte, sogenannte »Ariabisse« als Variationsgrundlage.?® Diese Art der
Variation ist in der Solomusik aus den oben angefiihrten Griinden freilich
duflerst selten anzutreffen und wird prominent erst wieder von Johann
Sebastian Bach in der Ciaccona am Ende der zweiten Partita (BWV 1004)
aufgegriffen, dort in Form eines formelhaften Kadenzverlaufs. Insbeson-
dere die Formelbisse erwiesen sich wegen ihrer Kiirze und daher guten
Einprigsamkeit als praktisch fiir Ostinatovariationen.?!

Bei der Tanzmusik konnten die Spieler auf ein reichhaltiges Repertoire
unterschiedlichster Ténze zurtickgreifen. In der artifiziellen Musik spielten
Tinze wie Allemande, Courante, Sarabande und Gigue eine Rolle, die zur
selben Zeit in Mode kamen wie sich die Emanzipation der Violine von
der niederen gesellschaftlichen Sphire vollzog, ihre Beliebtheit zunahm
und sie die anderen Diskantinstrumente im Verlauf des 17. Jahrhunderts
hinter sich liefS. Insbesondere die Allemande erfreute sich des Zuspruchs
der schriftlichen Fixierung, so in dem nach seinem Schreiber Franz Rost
(um 1640-1696), einem Geistlichen und Kantoren, benannten Kodex Rost
vom Ende des 17. Jahrhunderts.?” Franz Rost war u.a. in Baden-Baden
und Straflburg titig. Die Sammlung wurde wohl auf Wunsch des Musik
liebenden badischen Markgrafen angelegt. Nach dem Tod Rosts wurde sie
von dem als Musikgelehrten und Lexikographen bekannten Sébastien de
Brossard erworben und von diesem 1726 an die Pariser Nationalbibliothek
verkauft.

Seltener finden sich in den Handschriften die anderen Standardsitze
der Suite, Courante, Sarabande und Gigue bezichungsweise ihre italieni-
schen Pendants Corrente, Sarabanda und Giga.*
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Die Violinisten des 17. Jahrhunderts greifen zunichst auf usuelle Musizier-
weisen zuriick und auf Praktiken, die aus dem Spiel von Tasteninstru-
menten bekannt sind. So erstaunt es nicht, dass es gerade die erwihnten
Formen sind, die sich im Laufe der Zeit auch als erste in den schriftlichen
Quellen finden. Durch die Niederschrift entsteht ein Repertoire, das an-
finglich tiberwiegend didaktische Zwecke verfolgt, sich aber zunehmend
emanzipiert und artifiziellen Anspruch erhebt. Erste Hohepunkte sind die
Werke Schmelzers, Bibers und Westhoffs. Mit ihnen betreten diese Violin-
virtuosen aber auch neues, bis dahin in der Komposition fiir Solovioline
nicht kultiviertes Formenterrain, stoflen in formales Neuland vor. Die
Kompositionen wenden sich unbestreitbar an ausgebildete, professionelle
Instrumentalisten, an Virtuosen des Fachs, stellen sie doch auflergewshn-
lich hohe Anspriiche insbesondere an die Violintechnik und aufgrund
ihrer Ausdehnung auch an Ausdauer und Konzentrationsfihigkeit. Trotz
dieser Werke nehmen sich in diesem Umfeld Bachs Werke fiir solistische
Violine und Violoncello wie riesenhafte, erratische Monumente aus.
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Bachs personliches und kiinstlerisches
Umfeld

Begibt man sich auf die Suche nach Personen und Werken, die Anregun-
gen fiir Bachs Soli gegeben haben konnten, so sind diverse Aspekte und
manche Einschrinkungen zu beriicksichtigen. Bei der Frage »Welche Mu-
sik konnte Bach gekannt haben?«, unter Beriicksichtigung der Literatur
mit anspruchsvollem obligatem oder solistischem Violinpart, wird man
sich seinem engeren biografischen Umkreis widmen, seiner Familie und
Verwandtschaft, den Kollegen seines Vaters, des Stadt- und Hofmusikers
Johann Ambrosius. Hinzu kommen das jeweilige kiinstlerische Ambiente
seiner verschiedenen Lebensstationen und die personlichen Begegnungen,
so der im Kontext der Violinsoli kaum zu unterschitzende Kontakt zu Jo-
hann Paul von Westhoff und die Bekanntschaft und spitere Freundschaft
mit Johann Georg Pisendel. Beide zihlten zu den herausragendsten Violin-
virtuosen der Zeit und besaflen eine umfassende Bildung, abgerundet
durch mehrere Reisen ins europiische Ausland. Thr allseits bewundertes
Spiel wird Bach unbestreitbar manche Anregung und Erkenntnis vermit-
telt haben. Schliefilich sind Bachs Reisen nach Hamburg (zwischen 1700
und 1702), Liibeck (1705) und Dresden (1717) einzubeziehen.

Biografische Stationen

Musikalisches Umfeld Bachs in Eisenach

Beginnen wir mit dem familidren Umfeld. Johann Sebastians Vater Johann
Ambrosius (1645-1695) war nach beruflichen Stationen in Arnstadt und
Erfurt seit 1671 Hofmusiker und Leiter der Ratsmusik in Eisenach, spielte
im Musikleben der Stadt also eine fithrende Rolle. Von einem Stadt-
oder Ratsmusiker wurde selbstverstindlich verlangt, dass er neben seinem
Hauptinstrument weitere Instrumente zu spielen verstand.! Die Palette
umfasste Streich- und Blasinstrumente und konnte auch Zupfinstrumente
beinhalten. Als Leiter der Ratsmusik im ziinftischen Rang des Meisters
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war Johann Ambrosius Bach auch verpflichtet, Lehrlinge und Gesellen
auszubilden. Der junge Johann Sebastian wuchs also in einem durch Mu-
sik geprigten Haushalt auf und man geht kaum fehl in der Annahme,
dass die Violine, das Hauptinstrument des Vaters, das erste Instrument
gewesen sein wird, das er lernte. Die Violine als vielseitigstes unter den
Melodieinstrumenten spielte auch eine zentrale Rolle in der Ausbildung
zum Stadtmusiker.

Als Kind des Leiters der Ratsmusik diirfte Johann Sebastian viel-
fach Gelegenheit gehabt haben, mit den Kollegen seines Vaters in Kon-
takt zu kommen. Zu nennen wire hier insbesondere Daniel Eberlin
(1647 —1713/15), der u.a. zwischen 1685 und 1692 in Eisenach als herzog-
licher Kapellmeister wirkte und Vorgesetzter von Johann Ambrosius war.
Eberlin muss einen hervorragenden Ruf sowohl als Kapellmeister als auch
als Geiger genossen haben. So verdankt die Hofkapelle ihren Aufstieg zu
den besten im Reich hauptsichlich ihm. Noch Georg Philipp Telemann
spricht von ihm als einem, »desgleichen die Natur wenige an Geschick-
lichkeit hervorgebracht hat. Er war die Musik betreffend, ein gelehrter
Contrapunctist, starcker Geiger.«> Bedauerlicherweise sind nur wenige
seiner Werke erhalten. Sein Bestreben scheint es freilich gewesen sein,
die Moglichkeiten der Instrumente auszuschépfen, insbesondere natiirlich
diejenigen der Geige. Ein beredtes Beispiel dafiir ist die Kantate »/ch will
in aller Noth« fiir Tenor, Solovioline und Basso continuo mit ihren hohen
Anforderungen an Figurationen und Doppelgriffen. Eberlins Spiel wird
den jungen Bach unzweifelhaft tief beeindruckt haben.

Als weitere musikalische Quelle kann in diesem Kontext auch das so-
genannte Altbachische Archiv dienen, eine Sammlung von circa 20 Vokal-
werken aus der Feder verschiedener Vorfahren Johann Sebastian Bachs,
der die Werke in seiner Notenbibliothek aufbewahrte. Auf der Suche nach
Musik mit anspruchsvollen Partien fiir die Violine, mit denen der junge
Bach in Berithrung gekommen sein konnte, kommen insbesondere zwei
Werke Johann Christoph Bachs (1642-1703) in Betracht. Er war seit 1665
in Eisenach titig, zunichst als Organist der Georgenkirche und spiter
auch als Hofcembalist. Er, sein Vetter Johann Ambrosius und Eberlin
diirften mit Sicherheit eng zusammengearbeitet haben und sich von den
enormen geigerischen Fihigkeiten Eberlins inspiriert haben lassen.

Die in Johann Christophs Dialog-Kantate »Meine Freundin, du bist
schon« enthaltene, umfangreiche und gewichtige Ciacona ruft, was Ge-
laufigkeit und Diminutionsweise angeht, dariiber hinaus Assoziationen
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an Biber’sche Soli hervor. Freilich wird, wie auch im ebenfalls anspruchs-
vollen Schlussteil, die dritte Lage kaum iiberschritten. Im Lamento » Wie
bist du denn, o Gott, in Zorn auf mich entbrennet« entfaltet die Violine in
unabhingig vom Violensatz gefithrten Abschnitten ebenfalls eine duflerst

behende Geliufigkeit.?

Weimar 1703: Johann Paul von Westhoff

Im Mirz 1703 trat Johann Sebastian Bach seine erste Dienststelle an — als
»Laquey« des mitregierenden Herzogs Johann Ernst am Weimarer Hof.
Die Rechnungsbiicher enthalten keine weiteren Spezifizierungen des Auf-
gabenbereichs. Es ist aber anzunehmen, dass Bach von dem Musik lie-
benden Herzog als Mitglied seiner Kapelle angestellt war. Konzertmeister
war einer der fithrenden und bedeutendsten Violinvirtuosen der Zeit,
Johann Paul von Westhoff. Zusammen mit Heinrich Ignaz Franz Biber
und Johann Jakob Walther bildete Westhoff das fithrende Triumvirat der
Violinmusik des deutschsprachigen Raums nach Johann Heinrich Schmel-
zer. Sie fiihrten das deutsche Violinspiel auf eine bis dahin unerreichte
virtuose Héhe, indem sie die Anforderungen an die Technik (Ambitus,
mehrstimmiges Spiel, Stricharten, tonmalerische Effekte) wesentlich stei-
gerten. Von Westhoff sind ausschliefllich Werke fiir Solovioline mit oder
ohne Generalbass iiberliefert. Er, der schon als Kind durch seine besondere
Sprachbegabung aufgefallen war, gehérte zu den weitgereisten Musikern
der Epoche. Von 1674 bis 1697 war er mit steigender Besoldung Mitglied
der Dresdener Hofkapelle. Die hohe Wertschitzung der Kunst Westhoffs
zeigt sich auch darin, dass zwei seiner Werke in der fiihrenden Pariser Zeit-
schrift, dem Mercure galant, abgedruckt wurden, eine Sonate fiir Violine
und Basso continuo im Dezember 1682 und im Januar 1683 cine Suite pour
le violon seul sans basse. Nach einer zweijihrigen Stellung an der Univer-
sitit Wittenberg wechselte er als Kammersekretir, Kammermusikus und
Sprachlehrer fiir Franzosisch und Italienisch an den Weimarer Hof.

Die Kunst Westhoffs ldsst sich an vier tiberlieferten Opera studieren,
den beiden schon erwihnten Werken und zwei Sammlungen zu je sechs
Kompositionen, den 1694 erschienenen Sonaten fiir Violine und Basso
continuo und den Suiten fiir Violine solo von 1696.

Beide Sammlungen gehéren zu den herausragenden Vertretern ihrer
Gattungen in der Violinmusik der Barockzeit. Ein wesentliches Kenn-
zeichen beider Korpora ist die Betonung und Kultivierung des mehr-
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stimmigen Spiels, einer der hervorstechenden Qualititen Westhoffs. Die
Sonaten zeichnen sich durch ein breites Ausdrucksspektrum aus, das vom
italienisch geprigte Cantabile der langsamen Sitze tiber den gebundenen
fugierten Stil bis zu hochster, freilich nie duf8erlicher Virtuositit in den
»Moto-perpetuo«-Sitzen reicht. Sowohl formal als auch in ihrem hohen
kiinstlerischen und kompositorischen Anspruch sind die Sonaten Corellis
und Carlo Ambrogio Lonatis (um 1645—1710/15) Werken verwandt, fristen
aber im Gegensatz zu ihnen bedauerlicherweise ein Schattendasein.

Solosuiten 1696

Im Gegensatz zu den Sonaten zogen die sechs Solosuiten von 1696 seit
ihrer Wiederentdeckung und Versffentlichung Aufmerksamkeit auf sich,
gelten sie doch als unmittelbare Vorldufer von Bachs Partiten fiir Violine
solo. Die Westhoff'schen Werke sind fiir die Geschichte der »Solissimo«-
Literatur von grofiter Bedeutung, denn sie stellen die erste umfangreiche
und mehrteilige Sammlung dieser Art vor Bachs Soli dar. Westhoffs Suiten
bedeuteten eine neue technische Herausforderung im Violinspiel, indem
sie den Schwerpunkt auf die kontinuierliche Verwendung des mehrstim-
migen polyphonen Spiels legten. Darin blieben sie bis zu Bachs Werken
unerreicht.

Mit der abgeschlossenen Suite widmete sich Westhoff intensiv einer
neuen Gattung der Solokomposition. Zuvor hatte es nur lose Folgen von
Tinzen gegeben, z.B. von Thomas Baltzar oder einzelne Tanzsitze wie
in der Sammelhandschrift des Kodex Rost.’ Einen Vorgeschmack hatte
Westhoff mit seiner im Pariser Mercure galant publizierten, aus fiinf Sitzen
einschliefSlich Prélude bestehenden Suite ja schon 1683 gegeben. Nun legte
er aber eine aus sechs Werken bestehende Sammlung vor.

Wie schon in den Sonaten von 1694 ist deutlich das Bestreben der
Zyklusbildung festzustellen, duflerlich ablesbar an der Zusammenstellung
von sechs Werken derselben Gattung und Besetzung, des weiteren in der
Anordnung der Tonarten, hier eines aufsteigenden Tetrachords von « bis
d. Dabei liefern die beiden Ecktone jeweils den Grundton fiir zwei Werke
in einer Dur- und einer Molltonart: a-Moll und A-Dur bezichungsweise
d-Moll und D-Dur; dazwischen stehen die Werke in B-Dur und C-Dur.

Die Anzahl der Werke, die identische Besetzung und die systematische
Tonartfolge — alle drei Aspekte weisen auf planmifiige Anlageprinzipien
hin, wie man sie beispielsweise auch bei Bach oder Corelli und Vivaldi wie-
derfindet. Parallel zu Westhoff ordnen die beiden zuletzt genannten Kom-
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