Warum komponierte Bach die Sonaten und Partiten
far Violine solo BWV 1001 — 1006 ?

Dominik Sackmann

Die Se: s0lo a violino senza basso accompagnato von Johann Sebastian Bach gelten als
Héhepunkt der Violinliteratur, und viele Geigerinnen und Geiger betrachten sie heute
noch als Beginn eines Repertoires von Musik fiir Violine solo, das spiter in Nicolo
Paganinis Caprices op. 1, in den Solowerken von Max Reger, Eugene Ysaye u. a.
wirdige Nachfolger fand. Die Verbindung von polyphonem und melodi6s-
tinzerischem Satz, die Vermischung von Sonaten- und Suitenstil und die hohen
spieltechnischen Anforderungen gelten als Ausweis von Virtuositit in zweifacher
Hinsicht: Bach machte es zum einen sich selbst als Komponist und zum anderen den
Geigern als Interpreten keineswegs leicht. Dabei ist noch nicht einmal klar, wen unter
den Zeitgenossen er im Auge hatte, der (oder die) sich solchen interpretatorischen
Anforderungen zu stellen imstande war.

Die Erorterung solcher Aspekte soll zu einer Antwort auf die Frage beitragen, warum
Bach wohl diese exorbitanten Stiicke in Angriff nahm und sie zudem in fiir ihn
auBlergewohnlicher Sorgfalt zu Papier brachte. Technische Schwierigkeit, musikalischer
Gehalt der Werke, ihre stilistische Finordnung, ihre méglichen gattungsmalligen
Vorbilder, ihre spezielle Aufzeichnung und die funktionale Bestimmung der sechs
Violinsoli sind sechs Seiten eines einzigen Wirfels, den es, um sein Wesen zu verstehen,
etwas niher zu betrachten gilt.

,,Die sechs Solowerke ... sind gewil3 nicht nur visiondr, ohne Riicksicht auf
Ausfithrung, konzipiert, sondern Kammermusik mit realer Bestimmung. |...] Hingegen
gibt der optische Befund des Autographs, dessen kunstvolle Gestaltung ,eine
kalligraphische Meisterleistung unter gleichzeitiger sparsamster Raumausnutzung*
darstellt, eindeutige Hinweise auf die intendierte oder tatsichliche Verwendung in der
geigerischen Praxis. Auch als Kalligraph ist Bach zugleich ,Interpret des Musikers‘. Die
Beachtung giinstiger Wendestellen, die Setzung von Kustoden, die Wendeanweisungen
(VS = verte subito; volti), einzelne wie Nachtragungen wirkende Tempovorschriften
und eine singulire — nicht unbedingt von Bach stammende — Fingersatzangabe lassen
den SchluB zu, da} Bachs Eigenschrift eine Partitur fiir den Gebrauch und sein Werk
fur die klingende Realisierung gedacht war.«!

Der Blick in die altere Violinliteratur legt die Vermutung nahe, dass Bach diese sechs
Werke nicht ohne Kenntnis dhnlicher, bereits bestehender Musik plante. Dies beginnt
bereits bei der seltsam anmutenden Tatsache, dass die drei Sonaten und drei Partiten
nicht in separaten Gruppen, sondern abwechslungsweise aufeinander folgen.
Vielleicht lieferten Tomaso Albinonis Opus 2 und Torellis Opus 5 die Vorbilder

1 Wolfgang Ruf: ,,Polyphonie in Bachs Sonaten fiir Violine solo®, in: Siegbert Rampe (Hrsg.): Das Wobltemperierte

Klavier 1. Tradition, Entstebung, Funktion, Analyse (Musikwissenschaftliche Studien, Band 38), Minchen-Salzburg:
Katzbichler, 2002, S. 221.
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dazu, wenn dort auch mit der Kombination von Sonaten und Konzerten.
Bemerkenswert ist dariiber hinaus die Zahl an sorgfiltig gedruckten Werken fir
Violine solo aus dem deutschen Sprachraum, die durchaus in Bachs Reichweite
gelegen haben: die ,,Scherzi da Violino solo® (1676) und der ,,Hortulus chelicus®
(1688) des damaligen Mainzer Hofgeigers Johann Jakob Walther, die 1681 gedruckten
Sonaten von Heinrich Ignaz Franz Biber, die ,,Six Suites* von Johann Paul von
Westhoff von 1696, dessen Suite in A-Dur sogar bereits 1683 im ,,Mercure de
France® erschienen war, sowie die in Amsterdam gedruckten Sonatensammlungen
von Henricus Albicastro op. 2 bzw. op. 5 aus den Jahren um 1700.

Neben diesen allgemein bekannten Drucksammlungen spielte die handschriftliche
Ubetlieferung von solistischer Violinmusik eine noch weit wichtigere Rolle. In
England, Norddeutschland und natiirlich in Italien wurde solistisches Violinspiel
gepflegt, mit und ohne Basso continuo.? Zum Teil unter italienischen Einfluss bildete
sich im stiddeutsch-6sterreichischen Raum eine besonders reiche Kultur solistischen
Violinspiels heraus. Einige der virtuosen Werke fiir Violine solo von Johann Heinrich
Schmelzer, Johann Voita, Rupert Ignaz Mayer, Heinrich Ignaz Franz Biber
beispielsweise sind in einem umfangreichen handschriftlichen Sammelband (im
Wiener Minoritenkonvent: A Wm XIV 7206) vereinigt. Gewisse Musiker aus dem
Stidosten Deutschlands, namentlich aus Augsburg (Fischer) und Nirnberg (Eberlin),
sind in direkte Verbindung mit Bach gebracht worden.?

Wie weit spiter, ab 1709, Bachs Beziehungen zu dem ehemaligen Torelli-Schiiler
Johann Georg Pisendel dazu fithrten, dafl ihm weitere Werke der Violinliteratur zur
Kenntnis gelangten, etwa die Solofantasien von Nicola Matteis d. J. und Angelo
Ragazzi und tberdies Violinmusik italienischer Komponisten?, die in denselben
Uberlieferungszusammenhingen erhalten geblieben sind, ist nach wie vor unklar.

Es fillt jedenfalls auf, daf3 in Bezug auf die Violinmusik der mitteldeutsche Raum, in
dem Bach aufwuchs, auf vielfiltigste Weisen mit dem deutschsprachigen Siiden einen
ziemlich einheitlichen Raum bildete. Gerade die erwidhnte Handschrift aus dem
Minoritenkonvent enthalt ein Repertoire, das den Wiener Raum (reprasentiert durch
Schmelzer), Salzburg (Biber), Passau (Mayr) und den erzbischoflichen Hof von
Kremsier (reprisentiert durch Biber, Schmelzer und Faber) mit der Dresdener
Hofkapelle, in der damals Johann Jacob Walther witkte, verband.>

Spieltechnischer Ausdruck dieser Zusammengehorigkeit des Repertoires ist das reiche
Doppelgriffspiel, das in allen hier angesprochenen Werken eine bedeutende Rolle
spielt. Diese Tradition geht wohl zuriick auf ein in den niederen Stinden des
Musikertums beheimatetes Spiel auf Geigeninstrumenten aller Art, die sich in Sachsen
ebenso greifen 1Bt wie im siiddeutsch-6sterreichischen Raum.6

2 Einen Uberblick bietet Clemens Fanselau: Mebrstimmigkeit in |. S. Bachs Werken fiir Melodieinstrument obne
Begleitung (Berliner Musik Studien, 22), Sinzig: Studio, 2000, S. 11-69 passim.
Fanselau, Mebrstimmigkeit, S. 58—062.
4 Reinhard Goebel: ,,Bachs geschichtlicher Ort. Werke fir Solovioline bis Johann Sebastian Bach®, in: J.S. Bach:
Sei Solo, Sechs Sonaten und Partiten fiir Violine. Interpretation, Anffiibrungspraxis, Authentizitat (hrsg. von Reinhard
Seiffert), Esslingen: Edition Praxis & Hintergrund, 1991, S. 127-143.
Thomas Drescher: Spielminnische Tradition und hifische Virtuositat. Studien 3u Voranssetzungen, Repertoire und
Gestaltung von VViolinsonaten des dentschsprachigen Siidens im spaten 17. Jabrhundert, Tutzing: Schneider, 2004, S. 131—
141.

0 Drescher: Spielminnische Tradition, S. 43—74 passim.
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In Kreisen, die an technisch anspruchsvollem und hiufig polyphonem Violinspiel
interessiert waren, begann ein Diskurs tiber den Begriff des Virtuosen, der sich
zunichst in den Schriften Johann Beers spiegelte. Daraus ergibt sich, dal3 der
Virtuose seinen Status nicht blof3 seinen geigerischen Fihigkeiten verdankte, sondern
auch dem Vorhandensein eines ,,sachverstindigen und gleichermal3en gesellschaftlich
hochstehenden Publikums®.” Johann Beer merkte in seinen ,,Musikalischen
Diskursen® an, manche wiirden glauben, die wiren ,,alleine virtuosi, die sich vor
Konige und Kayser, Firsten und Herren hitten horen lassen und von denenselben
mit giildenen Ketten, Adelsbriefen, Schaupfennigen und dergleichen wiren
beschenket worden.“® Das ist kein Phantasiegespinst eines musikalischen Literaten,
sondern entspricht durchaus den Tatsachen: Johann Heinrich Schmelzer, ,,einer der
gefeiertsten Violinspieler der zweiten Hailfte des 17. Jahrhunderts*?, hinterlie3 einen
Besitz im Wert von 10650 Gulden, der sich im Inventar seines Nachlasses spiegelt.
Darin befand sich ein Verzeichnis der ,,Guldenen Ketten, Gnadenpfennige und
Ring®, die der Verstorbene von firstlichen Personlichkeiten im Laufe seiner Karriere
geschenkt bekommen hatte. Bei manchen Stiicken ist der Name des Gebers auf der
Liste hinzugesetzt. Namentlich genannt sind Kaiser Ferdinand III., Kaiser Leopold,
Kaiserin Eleonora, Erzherzogin Anna, der Kurfirst von Bayern, die Kurfiirsten von
Koln und Mainz, der Herzog von Braunschweig, der Herzog von Wiirttemberg, der
Herzog von Sachsen-Lauenburg, die Fursterzbischéfe von Olmiitz und Salzburg und
der Bischof von Eichstitt.10 Die goldenen Ketten galten wohl nicht nur Schmelzer
selbst, sondern durch ihn, den kaiserlichen Hofgeiger, letztlich auch dem Kaiser.

Zu Bachs Zeit kehren die Diskussion um den Virtuosen in den Schriften Johann
Matthesons wieder: Mattheson forderte im Prolog zu seiner Sonatensammlung von
1720 mit dem Titel ,,Der Brauchbare Virtuoso® vom Virtuosen die ,,Virtus practica®
also praktische Fahigkeiten, die ,,Virtus theoretica®, theoretische Kenntnisse
(Kontrapunkt und Generalbass), und dazu die ,,Virtus moralis, also menschliche
Qualititen. Mattheson unterschied also den ,,brauchbaren Virtuosen® vom normalen
Virtuosen, der nur iiber praktische Fihigkeiten verfiigte.

Vor diesem Hintergrund erscheint es also kaum verwunderlich, da3 Bach mit u.a.
seinen [zo/insoli Proben seiner ,,Virtus practica ebenso wie seiner ,,Virtus theoretica®
abzulegen, bestrebt war, dullerlich ebenfalls sichtbar an der verzierungs- und
abwechslungsreichen Melodik und am anspruchsvollen polyphonen Doppelgritfspiel
in den ,,Violinsoli“. Beide Komponenten spezifisch geigerischer Virtuosenpraxis
lassen sich bereits bei Schmelzer und Biber und in weiten Teilen des zum Teil
anonymen deutschen und italienischen Repertoires fiir solistische Geige mit oder
ohne Basso continuo ablesen!!. Dott beginnen die Werke mit kurzen Abschnitten, in
denen nacheinander die Stimmung des Instruments durch hiufiges Anstreichen leerer
Saiten gepriift wird und tiber einem Halteton praludiert wird, bevor eine
vorbereitende Geste in einen umfangreichen, kontrapunktisch elaborierten Satz
mundet.

Thomas Drescher: ,,’Virtuosissima Conversazione’. Konstituenten des solistischen Violinspiels gegen Ende
des 17. Jahrhunderts®, in: Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis 20, 1996 (Winterthur: Amadeus), S. 44.

8 Ebda.

Drescher, Virtuosissima Conversazione, S. 42.
10

11

Zitiert nach Drescher, Virtuosissima Conversazione, S. 43.

Manfred Hermann Schmid: ,,Elemente schriftlosen Musizierens in Violinwerken des 17. Jahrhunderts und
ihre Bedeutung fiir das spitere Solokonzert®, in: Jahrbuch fiir musikalische 1 olks- und V'olkerkunde 13, 1988, S.
23-43,
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Offensichtlich tibte das virtuose Spiel auf einem Streichinstrument, zumal durch den
Schopfer selbst, auf Teile des Hochadels eine erhebliche Anziehungskraft aus. In
gewissen Fillen ging diese sogar tiber blof3e Bewunderung hinaus: Mitglieder des
mittelfrinkischen Geschlechts der Grafen von Schénborn hatten selbst um 1700
Violinunterricht bei Heinrich Ignaz Franz Biber. Dartiber hinaus ist ein
Empfehlungsschreiben erhalten, das der Violinvirtuose Johann Jacob Walther im
Jahre 1701 dem jungen Grafen Rudolf Franz Erwein von Schénborn, der sich auf
dem Violoncello hervortat, an Musikerkollegen der Wiener Hofkapelle mitgab.
»Rudolf Franz Erwein hatte eine militirische Stellung in Wien anzutreten und
Walther war zu jener Zeit geheimer Sekretir des Mainzer Erzbischofs Lothar Franz
von Schoénborn, eines Onkels von Rudolf Franz Erwein. Die Verbindung Walthers
mit dem jungen Grafen beruhte somit auf verwandtschaftlichen Kontakten der
Familie Schénborn. Man bedenke aber die Umkehrung aller gewohnten und
gesellschaftlichen Hierarchien: Ein Musiker und Verwaltungsbeamter gibt dem
Neffen seines hochadligen Dienstherren ein Empfehlungsschreiben an
Berufsgenossen in Wien mit. Er empfiehlt im Januar 1701 den jungen Grafen den
Mitgliedern der kaiserlichen Hofkapelle zu einer [wie er schreibt:] ,,virtuosissima
conversazione®. In diesem konkreten Fall treffen sich Virtuosen und adeliges
Publikum auf einer einvernehmlichen Ebene einer intimen Kennerschaft. Auf [dieser
Ebene] waren offenbar gewisse Regeln der hofischen Etikette auBler Kraft gesetzt.«12
Der virtuose, solistische Geiger hatte also eine herausragende Stellung dem Hochadel
und den Regierenden gegeniiber, die ihn nicht nur reichlich mit Geschenken
versorgte, sondern es konnte zwischen Geiger und Adligem sogar zur temporiren
Annaherung ihrer gesellschaftlichen Ringe kommen.

Die musikalischen Gegenstinde jener Konversation sind wohl in der Mehrzahl
verschollen, ja wahrscheinlich gehorte es sogar dazu, daf3 die Stiicke, die dabei
gespielt wurden, niemals aufgezeichnet, sondern stets improvisiert wurden. In dieser
Hinsicht bilden Bachs Sonaten und Partiten fiir 1 ioline solo eine aufs Ganze gesehen rare
Ausnahme. Auch aus seinem Gesamtwerk ragen diese Werke heraus, da sie wie kaum
eine andere Komposition Bachs mehrfach und insbesondere bereits von Bach selbst
auBerst sorgfiltig aufgezeichnet wurden!3. Die autographe Reinschrift hat Bach selbst
auf ,,a0. 1720 datiert. Von dieser Niederschrift, die nicht die urspriingliche
Kompositionspartitur darstellt, fertigte Bachs zweite Frau Anna Magdalena eine
minutiose Kopie an, die in Schriftziigen und Seitenlayout von Bachs Vorlage kaum zu
unterscheiden ist. Zwei weitere Quellen aus der Zeit um 1725/26 gehen nicht auf die
Reinschriften des Ehepaars Bach zurtick, sondern auf eine frihere Aufzeichnung,
womoglich das urspriingliche Kompositionsmanuskript.

Aufgrund einer Notationseigentimlichkeit in einer dieser beiden spiteren Quellen,
die jedoch etwas tber die Werkentstehung verraten, datierte Clemens Fanselau die
Entstehung der V7o/insoli auf die Zeit um 1713/1714.14 Fanselaus Datierung trifft
wohl auf die Sonate in g-Mol/und die Partita in d-Moll zu, die Partita in h-Mol/ und die
Sonate in a-Moll konnten auf Grund kompositorischer Weiterentwicklungen in den
letzten Monaten in Weimar oder in den ersten Monaten in Kéthen, also 1717 oder

12 Verkiirzt zitiert nach Drescher, Virtuosissima Conversazione, S. 49 f.

13 J. S. Bach: Werke fiir Violine (NBA 171/ 1), Kritischer Bericht (Gunter Hausswald und Rudolf Gerber), Kassel:
Birenreiter, 1958, S. 25 ff.

14 Fanselau, Mehrstimmuigkeif(siche Anm. 2), S. 9 sowie S. 319 ff.
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1718, entstanden sein. Die Partita in E-Dur ist nicht vor 1719 entstanden!?, das
spateste Stiick ist zweifellos die Sonate in C-Dur. Diese Neudatierung basiert auf
umfassenden Beobachtungen zur Entwicklung von Bachs Harmonik, zur Periodik
und zum Aufbau der einzelnen Sitze anhand der Kantaten- und
Konzertkompositionen.16

Die Arbeit an den sechs Werken erstreckte sich also tiber mehrere Jahre, in denen
Bach vor allem mit der Leitung und Organisation von instrumentaler Ensemblemusik
beschiftigt war, zunachst ab Mirz 1714 als Konzertmeister am herzoglichen Hof in
Weimar, danach ab Dezember 1717 als Kapellmeister des firstlichen Hofs in Anhalt-
Kothen.

In Weimar und Kéthen werden sich die Verhaltnisse nicht grundsitzlich von den
Gepflogenheiten der reicheren Héfe in Wien und Dresden unterschieden haben. An
allen Adelshofen im deutschsprachigen Raum, wenn auch in unterschiedlichem
Ausmallen, machten sich damals aus Frankreich importierte Sitten und Gebrduche
breit. Man kénnte das Spezifikum der virtuosen deutschen Violinmusik auch als
Bollwerk gegen die ubiquitire Franzosisierung postulieren. Dies wiirde wenigstens
den etwas seltsamen Abgrenzungsversuch des Weillenfelser Konzertmeisters Johann
Beer erkliren: ,,Was aber in specie die violin anlanget, habe ich bif3 dato noch keinen
Frantzosen gesehen, der ein Biberisches solo gespielt hittel”.

Fir derart anspruchsvolle solistische Violinmusik muss jedenfalls ein fahiger Spieler
vorhanden gewesen sein, und der Verdacht liegt nahe, dass dies in Weimar wie in
Kothen ein und dieselbe Person war, nimlich Johann Sebastian Bach selbst. Dartiber
und noch mehr iiber die Frage, welche Rolle die Violine in Bachs Leben gespielt hat,
soll im Folgenden nachgedacht werden.

Es spricht alles dafiir, dass die Violine Bachs Erstinstrument war. Er stammte aus
dem Haushalt eines Stadtpfeifers, in dessen taglicher Arbeit traditionellerweise die
Geige einen zentralen Platz einnahm. Darum ist anzunehmen, dass der kleine Bach
sich auf der Violine bereits in Eisenach iibte, wihrend die Ausbildung zum
Organisten moglicherweise erst spiter, bei seinem Bruder in Ohrdruf, begonnen
wurde. Fiir eine frithe Betitigung auf der Geige im Alter unter zehn Jahren spricht
auflerdem ein Sachverhalt, der aus der Biographie Johann Georg Pisendels bekannt
ist. Der Kantor Simon Pisendel lie3 seinen Sohn schon in sehr jungem Alter
musikalisch ausbilden, damit dieser aufgrund solch besonderer Fahigkeit fir ein
furstliches Stipendium in Frage kam, das ihm erst eine umfassende Schulbildung
ermoglichte.!8 Ahnliches lieBe sich auch von Johann Ambrosius Bach annehmen, der,
selbst nicht mehr gerade jung, seinem Jungsten dadurch eine Existenz zu verschaffen
gedachte, dal3 er ihn nicht nur schon frith auf eine musikalische Berufstitigkeit
vorbereitete, sondern ithn damit auch zu einem potentiellen Empfinger stadtischer
oder furstlicher Sonderzuwendungen machte. Méglicherweise waren seine Kenntnisse
im Violinspiel eine férderliche Visitenkarte, als sich Bach im Jahre 1700 um eine

15 Siegbert Rampe: ,,Suiten und Klavieribung®, Abschnitt ,,Franzdsische Suiten®, in: Bach-Handbuch (hrsg. von

Konrad Kister), Kassel: Birenreiter, 1999, S. 761.

Diese Datierung basiert auf den an den Kantaten und Konzertkompositionen entwickelten analytischen

Befunden zu Bachs kompositorischer Entwicklung bis 1721, siche Siegbert Rampe und Dominik Sackmann:

Bachs Orchestermusik. Entstebung, Klangwelt, Interpretation, Kassel: Barenreiter, 2000, S. 201-249 passim.

17" 7it. nach Drescher, Spielmannische Tradition (siehe Anm. 5), S. 18.

18 Kai Kopp: Johann Georg Pisendel (1687-1755) und die Anfinge der nenzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing: Hans
Schneider, 2005, S. 23.
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Freistelle an der Lineburger Michaelisschule bewarb. Seine erste sozusagen berufliche
Titigkeit als Geige spielender Lakai am Weimarer Hof (1703) setzt jedenfalls eine
mehr als minimale Beschiftigung mit der Violine in den Jahren davor voraus.

Die Weimarer Hofkapelle hatte eine ansehnliche Gré3e, die von der Neugriindung
im Jahre 1683 bis ins Jahr 1702 auf immerhin 22 Mitglieder angewachsen war. Als
Konzertmeister wirkte seit 1699 Johann Paul von Westhoff, der zuvor von 1674 bis
1697 Mitglied der Dresdener Hofkapelle gewesen war, sich 1681/82 in Italien und
Frankreich aufgehalten und die bereits erwihnten Suitendrucke verfasst hatte. In der
ersten Jahreshilfte 1703 stiel der junge Bach zur Kapelle. Der ,,LLaquey* wird wohl
unter Westhoffs kundiger Leitung in der Kapelle als Geiger mitgewirkt haben. 1708
kehrte Bach, zunichst in der Funktion eines Hoforganisten, nach Weimar zurtick.
Wohl hatte er sich in der Zwischenzeit vor allem auf das Orgelspiel und auf den
Orgelunterricht spezialisiert, aber das Geigenspiel, das er bei seinem Vater erlernt und
vermutlich fortwihrend gepflegt hatte, gehorte noch stets zu seinen Beschiftigungen.
Dies miissen wir eigentlich voraussetzen, denn im Mirz 1714 wurde Bach zum
Konzertmeister ernannt, ,,dagegen Er Monatlich netie Stiicke uffithren, und zu
solchen proben die Capell Musici uf sein Verlangen zu erscheinen schuldig u.
gehalten seyn sollen®.1? Dabei stand nicht die Komposition von monatlich neuen
Kantaten und Konzerten im Vordergrund, sondern tatsichlich die Leitung der
Kapelle. Dies scheint sich auch dadurch zu bestitigen, dal3 die Kapellproben hinfort
auf der nach unten abschlieBbaren Orgelempore der Hofkapelle, der so genannten
Himmelsburg, stattfanden. Der neue Konzertmeister und auch weiterhin als
Hoforganist wirkende Bach hatte also durchgesetzt, daf3 die Musiker ihn an seinem
angestammten Arbeitsplatz aufsuchten, wo er das Ensemble wohl mit der Geige
unterm Kinn anfiihrte.

Carl Philipp Emanuel Bach berichtete spiter in einem Brief an den Bach-Biografen
Johann Nikolaus Forkel, sein Vater habe ,,als der gréfite Kenner und Beurtheiler der
Harmonie am liebsten die Bratsche mit angepal3ter Stirke und Schwiche® gespielt,
und fuhr dann weiter: ,,In seiner Jugend bis zum ziemlich herannahenden Alter
spielte er die Violine rein und durchdringend und hielt dadurch das Orchester in der
grofleren Ordnung, als er mit dem Fliigel hitte ausrichten kénnen. Er verstand die
Moglichkeiten aller Geigeninstrumente vollkommen. Dies zeigen seine Soli fur die
Violine und fiir das Violoncell ohne BaB...“20 Diese hiufig zitierte Aussage aus dem
Munde des Sohnes wiirde schon allein ausreichen fiir die Annahme, Bach habe seine
Violinsoli und die Swuiten fiir V'ioloncello fir den eigenen Gebrauch komponiert.

Gerade in seiner Weimarer Zeit war sowohl fiir den Konzertmeister wie fiir den
Organisten Bach die Ensemblemusik, und d.h. in erster Linie Musik fiir
Streichinstrumente, besonders wichtig. Im Sommer 1713 war der jungere Stiefbruder
des einen der beiden regierenden Herzége von einer Kavalierstour samt Studium an
der Universitat Utrecht zuriickgekehrt und hatte eine ganze Menge an Konzerten
nach der neuesten italienischen Mode nach Hause schaffen lassen, an der er selbst
groftes Interesse hatte und sein Hoforganist nicht weniger.2! Um diesem musikalisch

19" Bach-Dokumente 11, FEremdschriftliche und gedrnckte Dokumente ur Lebensgeschichte Jobann Sebastian Bachs 1685-1750
(hrsg. von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze), Birenreiter: Kassel, 1969, Nr. 66, S. 53.

20 Brief von Carl Philipp Emanuel Bach an Forkel (1774), in: Bach-Dokumente 111, Dokumente 3um Nachwirken

Johann Sebastian Bachs 1750-1800 (hrsg. von Hans Joachim Schulze), Kassel: Birenreiter, 1984, Nr. 801, S. 285.

Siehe dazu Dominik Sackmann: ,,Konzerte des/fir den Prinzen. Zu Funktion und Datierung von Bachs

Konzertbearbeitung BWYV 595/984%, in: Bachs Musik fiir Tasteninstrumente. Bericht iiber das 4. Dortmunder Bach-

Symposion 2002, hrsg. von Martin Geck): Dortmund: Klangfarben Musikverlag, 2003, S. 133-143.
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einigermaf3en begabten Prinzen und dessen adligem Umfeld zu gefallen, bearbeiteten
Bach und sein Neffe zweiten Grades, der Stadtorganist Johann Gottfried Walther, die
Concerti aus der Feder italienischer und deutscher Komponisten fiir ein solistisches
Tasteninstrument. Von Bach ist eine Kongertbearbeitung fiir Orge/ (BWV 596) erhalten,
in der er ausnahmsweise sehr genaue Angaben zur Registrierung machte, die exakt
auf die Weimarer Schlosskapellenorgel paBten.22 Der Schwierigkeitsgrad dieser
Konzertbearbeitung nach einem Concerto aus Vivaldis ,,Estro armonico* op. 3 wie auch
die meisten der tibrigen 21 Konzertbearbeitungen fiir Orgel bzw. Cembalo weisen
einen Schwierigkeitsgrad auf, der denjenigen der gedruckten Clavieriibung, der
Claviersuiten oder des Wobltemperirten Claviers bei weitem uiberstieg. Bachs
Bearbeitungen dienten nicht eigenen Studienzwecken — Bach brauchte solche
Bearbeitungen nicht, um das Komponieren von Concerti zu erlernen, wie immer
wieder behauptet wird, sondern sie waren Stiicke, in denen der Hoforganist seine
Virtuositit zur Schau stellte, unter Verwendung von Material, das damals dul3erst
erfolgstrachtig war. Wie stolz mul3te eine Hofkapelle auf einen Organisten sein, der
ganze Concerti allein spielen konnte, ohne dal3 die Kapelle eigens dazu aufgeboten
werden musste — Bach als des Hofes Jukebox, und was fir eine! Solche
Transkriptionen von Bach oder von Walther hatten aber nur dann einen Sinn, wenn
es dafiir ein Publikum gab, und das wird die Hofgesellschaft selbst gewesen sein, die
musikinteressiert war, ja geradezu sachkundig. Aus Walthers Autobiographie weil3
man, dal3 er dem Prinzen wihrend dessen Krankheit, die bald nach der Heimkeht
ausgebrochen war, des Nachts in dessen Privatgemichern vorspielte. 23 Das war
damals auch im Rahmen einer Musikeranstellung bei Hofe ungew6hnlich, aber nur
dem Schein nach ein Verstol3 gegen die Etikette. Irgendwie fithlt man sich an Rudolf
Franz Erwein von Schénborn und dessen erhoffte ,, Virtuosissima Conversazione® in
Wien erinnert. Hatte sich der Schénborn-Spross auf dem Violoncello hervorgetan, so
wissen wir aus einem Brief, da} Prinz Johann-Ernst von Sachsen-Weimar
unvergleichlich Violin“ spielte.24

Wenn sich also gewisse Parallelen auftun zwischen dem Wiener Geiger Schmelzer
und dem Weimarer Organisten Bach, der auch ein professioneller Geiger in leitender
Position war, so konnte man sich ja fragen, ob die kompositorisch wie spieltechnisch
eigenartig anspruchsvollen 17o/insoli nicht als Seitenstiicke zu den Kongertbearbeitungen
[fiir Tasteninstrument, als selbstdarstellerische Vorspielstiicke fiir einen speziellen Kreis
ausgesuchter Kenner und Liebhaber zu betrachten sind.

Wenn in Bachs Weimarer Zeit die Violine neben dem Spiel von Tasteninstrumenten
die Rolle spielte, die wir hier vermutet haben, dann verlagerten sich seine Interessen
in der ersten Kothener Zeit noch stirker in diese Richtung. Einige I 7o/inkonzerte
waren zwar schon in Weimar entstanden, aber noch reichhaltiger wurde die
Produktion auf diesem Gebiet in den ersten beiden Kothener Jahren 1718 und 1719.
Die Violinkonzerte gehoren zu jenem Fundus an Konzertmusik, den Bach mit der
Vervollstindigung und Reinschrift der so genannten ,, Brandenburgischen Konzgerte im
Mirz 1721 abschloss. Ein Jahr spater vollendete er das Wobltemperirte Clavier I, um
eigenes Unterrichtsmaterial bereitzustellen fir eine insgeheim angestrebte

22 Siegbert Rampe: ,,Abendmusik oder Gottesdienst? Zur Funktion norddeutscher Orgelkompositionen des 17.
und frihen 18. Jahrhunderts® in: Schiitz-Jabrbuch 2005 (Druck in Vorb.)

23 Autobiographie von Johann Gottfried Walther, in: Johann Mattheson: Grundlage einer Ehrenpforte,
Hamburg 1740, Reprint Kassel: Birenreiter, 1969, S. 389.

24 »-Nachtrige zu Bach-Dokumente II (siche Anm. 19)*, in: Bach-Dokumente 111 (siche Anm. 20), Nr. 58a, S. 649
f.
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Wiederaufnahme seiner Tatigkeit in der Organistenausbildung — was ithm dann in
Leipzig auch gelang. Noch wihrend der Arbeit an den Konzerten beendete er 1720
die Reinschrift aller sechs 17olinsoli. Dabei kann offen bleiben, ob sie primar dem
Virtuosen oder den Absichten des Piadagogen Bach dienten, ob sie als
Widmungspartitur gedacht waren oder als Musterbuch fiir einen moglichen
Violinunterricht, der damals vielleicht auch in Bachs Gesichtskreis lag, spiter aber
gegentiber den Aufgaben eines Organistenausbildners zurticktrat. Beide
Moglichkeiten bieten sich also an, und beide wiirden erkliren, warum die IZo/insoli ins
Reine geschrieben, und das heil3t auch musikalisch revidiert, zu Bachs Lebzeiten aber
nicht gedruckt wurden.

Ich tendiere eher zu der Annahme, daf3 es sich dabei um eine einigermal3en sauber
geschriebene Sammlung von Stiicken seines Vorspielrepertoires handelt, die Bach bei
Bedarf auch jemandem hitte widmen kénnen. Georg von Dadelsen entwickelte dazu
auch eine durchaus plausible Hypothese. Sie basiert auf der Beobachtung, daf3 die
Bachs Autograph, auf Papier geschrieben ist, dass im béhmischen Joachimstal, in der
Nihe des Kurortes Karlsbad geschrieben ist. Dies brachte von Dadelsen auf die Idee,
diese Sammelreinschrift konne im Zusammenhang mit Bachs Aufenthalt in Karlsbad
im Jahre 1720 gestanden haben.

Dazu mufl man wissen, dal3 mindestens bis zum Wiener Kongress in Karlsbad
Weltpolitik getrieben wurde. Adlige und Herrscher waren des Sommers dort zur Kur,
der sichsische Kurfurst ebenso wie andere Territotrialherren, darunter auch der Herr
Uber das kleine anhaltinische Lindlein K6then. In Karlsbad konnte der Musik
liebende First Leopold wie nirgendwo sonst AuBlenpolitik treiben, Bindnisse
anbieten und Kooperationen schlieSen. Da er nicht mit weiten Lindereien
ausgestattet war, setzte er offenbar auf die Musik als Macht- und Lockmittel. Im Jahre
1718 nahm er sechs seiner Hofmusiker mit, darunter Johann Sebastian Bach, und lie3
eigens dazu ,,das Furstliche ClaviCymbel ins CatlsBad tragen®.2> Fir diese
Gelegenheit entstand wohl das Finfte ,,Brandenburgische Konzert, bei dem — wie friher
in Weimar — Bach seine stupenden technischen Fertigkeiten in den Dienst der —
diesmal auch politischen — Bediirfnisse seines Herrn stellte.20

Auch die Reinschrift der ,, Brandenburgischen Konzerte diente spiter wohl dhnlichen
Zwecken. Wahrscheinlich hatte im April 1721 der Kéthener Hofmeister Christoph
Jobst von Zanthier die Reinschrift vom 24. Marz 1721 Christian Ludwig, dem
Markgrafen von Schwedt aus dem Hause Brandenburg, im Auftrag seines firstlichen
Herrn zu Gberreichen, welcher zuvor die musikalische Sammlung wie auch deren
Reinschrift bei seinem Kapellmeister Bach bestellt hatte.?” Auch aus der genaueren
Kenntnis von Pisendels Lebensgang ergibt sich, dass die Reisen des Dresdener Geigers
nach Frankreich, Italien und Wien nicht, wie bisher angenommen, zu Studienzwecken
unternommen wurden, sondern primir mit dem klaren Auftrag zur Begleitung und
klingenden Reprisentation des Kurprinzen.28

Hier verkniipfen sich die Fiaden: Die Vio/insoli konnten 1720 zu dhnlichen Zwecken
vervollstindigt, gesammelt und in die reinschriftliche Form gebracht worden sein.
Denn gerade in Karlsbad konnten sowohl Bach als auch Furst Leopold mit Adligen

25 Bach-Dokumente T, (siche Anm. 19) Nr. 86, S. 67 £.
26 Rampe/Sackmann, Bachs Orchestermusik (siche Anm. 16), S. 96-100.
27 Rampe/Sackmann, Bachs Orchestermusik, S. 90.

28 Kopp, Pisendel (siche Anm. 18), S. 83.
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aus den stiddeutsch-6sterreichischen, habsburgischen Landen rechnen, die noch die
,, Virtuosissima conversazione® von fritheren Generationen her kannten. Dieser
Bezug zu den habsburgischen Zentren hat vielleicht auch gar keine Rolle gespielt,
aber jedenfalls wird Bach seine Violinsoli (spitestens) in Karlsbad vor einem
verstindigen Publikum selbst aufgeftihrt und damit bewiesen haben, daf3 der
modisch-virtuose Vivaldi-Stil nicht der einzig mégliche war, sondern daf3 man auch
als Geiger aus der deutschen Tradition durchaus Furore machen konnte, u.a. mit
polyphonem, akkordisch-melodischem Doppelgriffspiel.

Im Gegensatz zu friheren Reisen kriankelte First Leopold von Anhalt-Kéthen
wihrend seines Aufenthalts von Mai bis Juli 1720 und war wohl mit den medizinisch-
therapeutischen Anwendungen zeitlich stirker beansprucht als bei friheren
Karlsbader Kuren.2? Wahrscheinlich hatte Bach, der tibrigens diesmal als einziger
Musiker mit dem Kurfiirsten nach Karlsbad gereist war, neben seinen zeitlich
eingeschrinkten Verpflichtungen im Auftrag des Firsten gentigend Freiraum, um
seine [zolinsoli fertig zu stellen und ins Reine zu schreiben. Moglicherweise waren
sogar Musiker aus anderen Hofkapellen zugegen, die sich dafiir interessierten, ein
solches Werk abschreiben zu konnen. Moglicherweise hatten Bach oder der Furst
einen moglichen Widmungstrager im Auge, Bach aus finanziellen Griinden, der First
aus politischen.

Vielleicht hatte sich Furst Leopold verrechnet, und der Ausersehene war — durch
Krankheit, durch Zufall, durch Regierungsarbeitstiberlastung — verhindert, nach
Karlsbad zu kommen. Darum blieben die 17o/insoli liegen, fir die der Furst vielleicht
bezahlt hatte und die Bach deswegen nicht einfach anderweitig veroffentlichen oder
jemand anderem widmen durfte. Vielleicht wurden sie auch von Musikerkollegen — der
damaligen Berufspraxis gemil} gegen Entgelt30 — abgeschrieben, aber solche
Abschriften haben sich nicht erhalten.

Als Beleg fiir die Wahrscheinlichkeit einer solchen Deutung spricht gleichwohl eine heute
nicht mehr erhaltene Abschrift der Violinsoli. Manfred Fechner (Dresden) machte mich
aufmerksam auf den besonderen Rang einer heute nicht mehr zuginglichen Quelle mit
demselben — grammatikalisch haarstraubenden — Titel wie Bachs Autograph von ,,a0.
1720%, die bereits im Kritischen Bericht der Neuen Bach-Ausgabe folgendermallen beschrieben
1st:

,,Die B.[Bibliothek] Dresd.[Dresden] besaf3 eine Sammelhs. [Sammelhandschrift] mit
der Signatur 1 R/1 (alte Signatur Ca5), die eine vollstindige Abschrift der drei
Sonaten und Partiten enthielt. Die Quelle ist heute nicht mehr nachweisbar. Nach
Andreas Moser [...] lautete der Titel:

Sez Solo a Violino senza BafSo accompagnato.

Er stimmt mit den Quellen A [D-B Mus ms. Bach P 967] und G [D-B Mus ms.
Bach P 573] tberein. Nach Studeny [...] war in der Hs. [Handschrift] folgende
Reihenfolge eingehalten: Partita I h-Moll, Sonata I a-Moll, Partita IT d-Moll, Sonata
IT g-Moll, Partita III E-Dur, Sonata III C-Dur. [...] Weder Spitta noch Dérffel

29 Giinther Hoppe: ,,Zu musikalisch-kulturellen Befindlichkeiten des anhalt-kéthnischen Hofes zwischen 1710
und 1730%, in: Cothener Bach-Heft 8, Kéthen 1998, S. 16.

Sie dazu beispielsweise den Briefwechsel zwischen Johann Gottfried Walther und Heinrich Bokemeyer,
verdffentlicht in: Johann Gottfried Walther: Brigfe (hrsg. von Klaus Beckmann und Hans-Joachim Schulze),
Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik, 1987, S. 224 bzw. S. 252.

30
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kannten die Hs., die nach Studeny, in schoner, grof3er Schrift® geschrieben war; die
Ermittlung des Schreibers jedoch lieferte keine endgtiltige Entscheidung®.*31

Vor allem die alte Signatur weist laut Fechner darauf hin, dass es sich dabei um eine
Quelle, die zum kostbarsten Bestand der Privatbibliothek des sichsischen, in Dresden
residierenden Kurfirsten geh6ért haben mul3. Der Schreiber der Quelle hat die
Reihenfolge der sechs Satzzyklen nicht ohne Grund so veriandert, dass die C-Dur-
Sonate BWV 1005 mit der riesigen Fuge an zweiter Stelle und dem rasanten Finale den
krénenden Abschluss bildete und die stilistisch etwas abseits stehende Partita in E-Dur
an die zweitletzte Stelle vorrickte. Diese Veranderung durfte auch der Grund fir die
konsequenten Umstellungen im vorderen Teil der Sammlung gewesen sein. Fechner
schlief3t nicht aus, dal3 es sich bei dem Schreiber oder zumindest demjenigen, der die
Abschrift iberwachte, durchaus um den Dresdener Konzertmeister Johann Georg
Pisendel handeln kénnte. Damit riicken beide Deutungsméglichkeiten wieder in
Reichweite: dal3 die Reinschrift von Bachs Sonaten und Partiten fiir 1ioline solo fur einen
auswirtigen, hoher gestellten Potentaten gedacht waren und daf3 sie von Kollegen
abgeschrieben wurde. Voraussetzung fur beide Vermutungen diirfte aber die Tatsache
sein, daf3 — wie im Falle von Bachs ganzem tbrigen (Buvre, die Switen fiir 1 ioloncello
eingeschlossen3? — er selbst als Erstinterpret vorgesehen war.33

31 y.S. Bach: Werke fiir Visline (siche Anm. 13), S. 24.

32 Thomas Drescher: ,»Glovanni Battista Vitali — Sonatore di violone da brazzo’. Beobachtungen zum
Problemkreis ,Violone’ und ,Violoncello™, in: Geschichte, Banweise und Spieltechnik der tiefen Streichinstrumente, 21.
Musikinstrumentenban-Symposinm Michaelstein, 17. bis 19. November 2000 (hrsg. von Monika Lustig), Michaelstein:
Janos Stekovics, 2004, S. 74: ,,Tkonographische und schriftliche Quellen liefern ein dichtes Netz von
Anbhaltspunkten dafiir, dass die Schulterhaltung fiir ein kleinformatiges Bassinstrument sowohl in Italien wie in
Deutschland und Frankreich bis ins 18. Jahrhundert hinein bekannt gewesen ist. Wie auch immer die
Hinweise im Detail gedeutet werden, so steht doch fest, dass hier eine Praxis des Spiels von Violinbédssen im
8-Bereich zu Tage tritt, die sich von allem unterscheidet, was heute mit der Spieltechnik des Violoncellos
verbunden wird.“ bzw. S. 73: ,,Von diesem Punkt aus er6ffnen sich Perspektiven bis zum Violoncello piccolo
von Johann Sebastian Bach, das ebenfalls auf dem Arm gespielt wurde®, siche auch Art. ,,Violoncello®, in:
MGG, Sachteil, Band 9, Kassel: Birenreiter, 1998, Sp. 1690-1691. AuBlerdem bezeugte Johann Friedrich
Agticola 1775, da3 Bach ,,sie [,,die noch viel schwerern 6 Violinsolos ohne Bal3*] selbst oft auf dem
Clavichorde* spielte, Bach-Dokumente 111 (siche Anm. 20), Nr. 808, S. 293.

Fir wertvolle Erginzungen und Korrekturen danke ich Siegbert Rampe (Rommerskirchen) und Manfred
Fechner (Dresden). Den Anstof3 zu den vorliegenden Gedankengingen gaben John Holloway und Michael

Heinemann mit einer gemeinsamen Veranstaltung im Rahmen der Hochschule fir Musik Carl Maria von
Weber in Dresden am 23. Juni 2004.
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