
N a d j a  Z w i e n e r,  V i o l i n e

S enz a  B a s s o  –  Auf  dem We g zu  B ach
We r ke  v o n  B a l t z a r,  M a t t e i s ,  We s t h o f f ,  To r e l l i ,  C o r e l l i , 

V i l s m a y r,  P i s e n d e l ,  P u r c e l l  u n d  B i b e r



S e n z a  B a s s o  –  A u f  d e m  W e g  z u  B a c h

Nadja Zw iener, Barock v iol ine
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 01 Prelude . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 31)
  (Ox ford Bodle ian Music School Col lect ion)

N i c o l a  M a t t e i s  (u m 16 5 0 –1714? )
 0 2 Passaggio Rotto,  Andamento Veloce e Fantasia 
  a Violino solo senza basso  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (04' 23)
  (Ayr s for the v io l in , Other Ayr s – The Second Par t, ca. 1676)

J o h a n n P a u l  v o n  W e s t h o f f  (16 5 6 –17 0 5 ) 
S u i t e  i n  a - m o l l

 0 3 Allemande  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (03' 00)
 0 4 Courante . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 46)
 0 5 Sarabande . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (02' 19)
 0 6 Gigue . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (02' 38)
  (Dresden 1696) 

A r c a n g e l o  C o r e l l i  (16 5 3 –1713 )
 0 7 Prelude in A  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 11 )
  (Wal sh & Hare 1705 , National L ibr ar y of Scotl and)



G i u s e p p e  To r e l l i  (16 5 8 –17 0 9)
 0 8 Prelude in e . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (02' 47 )
  (Wal sh & Hare 1705 , National L ibr ar y of Scotl and)

J o h a n n  G e o r g  P i s e n d e l  (16 8 7–17 5 5 )
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 0 9 ohne Satzangabe . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (02' 13)
 10 Allegro . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (05' 16)
 11 Giga. Variationen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (08' 56)
  (1717, Sächsische Landesbib l iothek Dresden)

A r c a n g e l o  C o r e l l i 
 12 Prelude in D . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (00' 54)
  (Wal sh & Hare 1705 , National L ibr ar y of Scotl and)
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 13 Fantezia in D . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 23 )

J o h a n n  J o s e p h  V i l s m a y r  (16 6 3 –17 2 2 ) 
P a r t i t a  I  A - D u r

 14 Prelude. Harpeggio  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 43 )
 15 Aria  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 11 )
 16 Saraband . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 43)
 17 Gavott . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 07)



 18 Menuett . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 06)
 19 Aria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 34)
 2 0 Menuett . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 10)
 21 Aria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 12)
 2 2 Menuett . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (00' 47)
 2 3 Gigue (Presto). Final . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (00' 58)
  (Ar t i f ic iosus Concentus pro Camer a, Sal zburg 1715)

N o g u e i r a - M a n u s k r i p t
 2 4 Preludio et Fantezia in F . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (03' 14)

T h o m a s  B a l t z a r  (u m 16 31–16 6 3 ) 
 25 Allemande . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (01' 49)
  (Ox ford Bodle ian Music School Col lect ion)

H e n r y  P u r c e l l  (16 5 9 –169 5 )
 2 6 Prelude in g N773 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (00' 59)
  (Wal sh & Hare 1705 , National L ibr ar y of Scotl and)

H e i n r i c h  I g n a z  Fr a n z  B i b e r  (16 4 4 –17 0 4 ) 
 2 7 Passacaglia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (08' 53)
  (Rosenkr anzsonaten, Sal zburg 1676)

Tot al  T ime  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . (65' 57 )
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E i n s t i m m i g  m e h r s t i m m i g , 
m e h r s t i m m i g  e i n s t i m m i g
Komponieren senza basso  im Barock

Senza basso, das Komponieren ohne Generalbass im Barock, dem sogenannten 
Generalbasszeitalter – eigentlich ein Widerspruch in sich. Und doch hat das 17. 
und frühe 18. Jahrhundert eine Reihe von Kompositionen hervorgebracht, die 
diesen Widerspruch zum Programm erheben. Natürlich kommt uns hier vor 

allen der experimentierfreudige Köthener Hofkapellmeister Johann Sebastian Bach in 
den Sinn. Er hat mit den im Jahr 1720 niedergeschriebenen 6 Sonaten und Partiten, kom-
poniert für das klassische Melodieinstrument Violine, nicht nur Werke senza Basso ge-
schaffen, sondern dabei zugleich das Kunststück fertiggebracht, eine Geige mehrstimmige 
Fugen spielen zu lassen. Aber er war auch damit kein Neuerer. Vielmehr gliederte er sich 
ein in eine Reihe von Komponisten, die sich dieser Herausforderung stellten, sprich: ihre 
Komponierfeder und ihre polyphonen Ausdrucksmöglichkeiten in das enge Korsett der – 
überwiegenden – Einstimmigkeit schnürten. Diese besondere Herausforderung war und 
ist nicht nur eine an das satztechnische Denken der Komponisten und die Virtuosität der 
Interpreten, sondern auch an die musikalische Intelligenz der Zuhörer. Denn das Kompo-
nieren und Hören senza Basso ist auch eine Kunst des Weglassens und des Erspürens des 
Ungespielten. Denn natürlich kann man auf dem Melodieinstrument Violine nicht per-
manent zwei- oder gar drei- bis vierstimmig spielen. Das heißt: Manches, was den poly-
phon ersonnenen Werken für Violine solo eines Bach, Westhoff, Biber oder Pisendel eigen 
ist, erklingt in den Kompositionen gar nicht real, sondern muss vom Interpreten und den 
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Zuhörern hinzugedacht werden. Mit anderen Worten: Das Genre gleicht dort, wo polypho-
ne Strukturen intendiert sind, einer Art musikalischem Lückentext. Diesen kann der Be-
trachter mit seiner musikalischen Intelligenz ausfüllen, muss er aber nicht. Denn natürlich 
ist es ebenfalls möglich, sich allein an der Schönheit der tatsächlichen Melodien und den 
harmonischen Verläufen zu erfreuen und die Stücke als das anzusehen, was sie für man-
chen der verantwortlichen Komponisten ebenfalls darstellen sollten: Abbild der gesamten 
hochvirtuosen technischen Errungenschaften und vielseitigen Ausdrucksmöglichkeiten, 
die das Violinspiel im Zeitalter des Barock ausmachten – ob im Doppelgriffspiel, dem 
Erkunden der höheren Lagen der Saite, raffinierter Bogenkünste oder dem Spiel mit der 
Skordatur, also dem gezielten ‚Verstimmen‘ der üblicherweise in Quinten gestimmten vier 
Saiten des Instruments.
 Das von Nadja Zwiener vielfältig zusammengestellte Repertoire senza Basso offenbart 
freilich auch, dass es innerhalb des Solo-Repertoires für Violine neben den originären 
Schöpfungen solche gibt, die eher als Bearbeitungen und dann oft gezielte Reduktionen 
von zunächst größer besetzten Werken anzusehen sind. Dies zeigt sich nachweislich in 
dem eingespielten A-Dur-Präludium von Corelli und dürfte auch für einige aus der Samm-
lung Select Preludes or Volentarys for the Violin by the most eminent Masters in Europe 
(London: Walsh & Hare, 1705) zutreffen. 
 Auf die Besonderheiten der einzelnen Werke und die Idee zur Zusammenstellung dieser 
CD wird im nachfolgenden Interview eingegangen. 

Michael Maul
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M i c h a e l  M a u l  i m  G e s p r ä c h  m i t  N a d j a  Z w i e n e r

? Nadja, Deine CD heißt Senza basso – Auf dem Weg zu Bach. Wie kam es zu diesem 
Doppeltitel?

N Z  Senza Basso heißt ja eigentlich nur, dass ich ohne die zu Barockzeiten übliche Gene-
ralbassbegleitung spiele, in meinem Fall also alles Kompositionen für Geige allein. In die-
sem Genre fallen einem natürlich als erstes immer die Sonaten und Partiten von Bach ein, 
die er 1720 komponiert hat. Uns Geigern wurden diese Werke in der Ausbildung immer 
als eine Art Anfangspunkt aller westeuropäisch- hochentwickelten Kunstmusik für unser 
Instrument vermittelt; und diese Meinung setzt sich meiner Erfahrung nach auch immer 
noch in den Konzertsälen durch. Natürlich sind Bachs Stücke ein Universum für sich, das 
für uns einen unschätzbaren Wert hat. Nachdem ich mich nun über 20 Jahre intensiv mit 
der Barockgeige beschäftige und mir gerade die Musik des 17. Jahrhundert ganz neue Hori-
zonte eröffnet hat, bekam ich große Lust, einmal die Perspektive zu wechseln und auf jene 
Bach-Werke von der anderen Seite aus zu blicken. Ich wollte mich also nicht auf einen Weg 
„zurück zu Bach“, sondern auf ihn hinzu bewegen, und zwar aus der zeitlich umgekehr-
ten Perspektive. Dabei habe ich das Jahr 1720 als „Cut-off“ genommen und ein möglichst 
farbenreiches, vielseitiges Repertoire herausgesucht, das sämtlich vor diesem Jahr ent-
standen ist. Dadurch bekommt man eine ganz andere Sichtweise auf Bachs Sonaten und 
Partiten und ist doch zugleich überrascht, wie hoch virtuos, polyphon und idiomatisch 
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manche unbekanntere Komponisten vor Bach bereits in diesem Genre komponiert haben 
und welche Bandbreite an Farben es da zu entdecken gibt. 

? In der Tat offenbart sich hier ein Kosmos an Werken senza basso vor Bach. Darunter 
sind teils prominente Namen, die ich eher nicht mit Solowerken für Violine in Verbindung 
gebracht hätte, namentlich die beiden Italiener Torelli und Corelli. Was sind das für Stücke?

N Z  Ich war selbst sehr überrascht, als ich ein Faksimile eines Walsh-Druckes von 1705 in 
die Hände bekam, der gesammelte Präludien und ähnliches für Violine solo der „großen 
Meister aus ganz Europa“ enthält, darunter Namen wie Corelli, Purcell und Biber. Von we-
gen, es wurden nur neu komponierte Sachen gespielt damals! Gerade Corelli mit seinen 
wegweisenden Violinsonaten opus 5 war noch Jahrzehnte nach seinem Tod europaweit 
bekannt. Das Prelude in A-Dur ist wortwörtlich der Mittelsatz aus einer dieser Sonaten, 
aber eben ohne Bass. Anscheinend war es durchaus üblich, diese Werke auch ohne Beglei-
tung zu spielen. Ein weiteres Präludium von ihm in D-Dur verkörpert vielleicht am besten 
das auf dem Deckblatt des Druckes eingearbeitete Motto „flo[u]rish in the Key“, ein wahres 
Trompetenstück auf der Geige, ganz anders als seine sonstigen Werke. Interessant finde 
ich, dass im Inhaltsverzeichnis alle Komponisten als Mister oder Signor bezeichnet wer-
den, nur bei Corelli steht sein wirklicher Vorname, Arcangelo. Offenbar wollte man ihm, 
dem ‚Erzengel des Violinspiels‘, auf diese Weise besonderen Respekt zollen. 
 Das Präludium von Torelli habe ich während des Corona-Lockdowns besonders lieb 
gewonnen, weil es diese Melancholie verkörpert, in der ich mich für Wochen und Monate 
befand. Als Barockmusikerin wird einem ja sprichwörtlich der Boden unter den Füßen 
weggezogen, wenn man auf seine mitführenden und lenkenden Basskollegen verzichten 
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Deckblatt des Notendrucks von Walsh & Hare 1705, National Library of Scotland, Edinburgh 

(enthält die Präludien von Corelli, Torelli und Purcell)
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muss und nur noch allein spielt, sich selber begleiten muss oder eben auch nur eine Melo-
die spielt, ganz ohne Bass. Es verkörpert für mich dieses Alleinsein am besten, vielleicht 
gerade weil es so simpel und geradeheraus ist und gar nicht beeindrucken will. 
Überhaupt finde ich diese Sammlung an kleinen Stücken höchst interessant, weil sie noch 
sehr an die Tradition der Geige anknüpft, die im 17. Jahrhundert und vorher oft allein zum 
Tanz gespielt wurde und eben nicht jedes Mal ein Bassinstrument oder gar eine ganze 
Continuo-Gruppe neben sich sitzen hatte. Das entspricht so gar nicht unserer heutigen 
Vorstellung von „kompletten Werken“ und ist doch trotzdem musikalisch gültig und sehr 
unterhaltsam. Außerdem zeigt es sehr schön die Kunst des Präludierens; größeren Werken 
wurde eine Art freies Einleitungsstück für nur ein Instrument vorangestellt, manchmal 
halb oder ganz improvisiert. Wir kennen das heute fast nur noch von Tasteninstrumenten 
wie Orgel oder Cembalo. Wie groß war meine Freude, als ich in diesem Heft ein Präludium 
eines meiner Lieblingskomponisten, Henry Purcell, fand, welches tonartlich perfekt vor 
die Passacaglia von Biber passte!

? Die Biber-Passacaglia ist sicherlich das bekannteste Werk für Violine solo vor Bach. Sie 
hat den Beinamen „Schutzengel-Passacaglia“. Was hat es mit diesem Titel auf sich, und was 
bedeutet das Stück für Dich persönlich?

N Z  Die Passacaglia steht am Ende der 15 Rosenkranzsonaten, denen im Manuskript je-
weils eine Szene aus den freudenreichen, schmerzensreichen und glorreichen Mysterien 
des Rosenkranzes als Kupferstich vorangestellt ist. Einzig bei der Passacaglia, die – im 
Gegensatz zu den vorhergehenden Sonaten – ohne Bass auskommt (bzw. bei der der Bass 
zugleich auf der Geige gespielt wird), gibt es eine andere Szene: ein Schutzengel führt ein 
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kleines Menschenkind an der Hand. Es ist ein monumentales Werk – auch, wenn man 
nicht beweisen kann, dass Bach es gekannt hat, gehört es als wegweisend in mein Kom-
pendium, nicht zuletzt weil eine Passacaglia als Tanz mit einer Chaconne so eng verwandt 
ist. Dieses Stück ist vielleicht jenes, was mich am weitesten auf meinem Weg als Geigerin 
begleitet hat und mir in vielen persönlich schwierigen Zeiten Kraft gegeben hat. Dieses 
einfache Bassmotiv der vier herab steigenden Töne, was schon weit vor Biber den Tod sym-
bolisiert – zu Staub werden – wird 64 Mal wiederholt und man kommt dadurch in eine Art 
Trance-Zustand. Das hat etwas unerbittliches und unentrinnbares. Dabei versucht Biber, 
sich vehement gegen dieses Absteigen zu wehren – mal beschwörend, mal verzweifelt, mal 
tänzerisch, mal träumerisch, mal virtuos – und möchte die Welt überwinden und doch 
endlich aufsteigen und in den Himmel gelangen! Aller Wille steht einem hier jedoch im 
Weg, und so erreicht man die Erlösung am Ende erst durch das Loslassen.

? Kann da der Vilsmayr mithalten?

N Z  Die Partita (oder bei ihm Partia) von Vilsmayr hat einen ganz anderen Anspruch 
und ist in ihrer Form ja auch viel kleinteiliger, eine Reihung von Tanzsätzen und Arias, 
umrahmt von einem Präludium und einem Finale. Dabei zielt er auf größtmögliche Ab-
wechslung und Unterhaltung und sein Werk ist im Gegensatz zu Bibers Passacaglia ein 
säkulares Werk. Ich würde die beiden Stücke so direkt also nicht miteinander vergleichen, 
aber interessant ist, dass Vilsmayr sehr wahrscheinlich ein Schüler von Biber war, und 
man hört auch dessen Einfluss heraus, auch wenn die Partiten erst 1715 in Salzburg veröf-
fentlicht wurden, 11 Jahre nach Bibers Tod. Für mich ein unglaublich positives und sprü-
hendes Werk!
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? Mit Westhoff und Pisendel stehen die beiden bekannten mitteldeutschen Violinvirtuo-
sen den Italienern und Süddeutschen gegenüber. Wie heben sich die beiden von der ‚Kon-
kurrenz‘ ab? Und wie lange muss man für den unglaublich schweren Pisendel üben?

N Z  Das ist schon lustig, dass man bei Geigern immer gleich an Konkurrenz denkt, 
nicht? Aber mal im Ernst: Westhoff galt ja neben Biber und Walther durchaus auch 
schon zu Lebzeiten als einer der führenden Virtuosen. Bevor er europaweit reiste, war 
er Mitglied der Dresdner Hofkapelle, die ja Bach später sehr bewunderte. Dann später 
am Weimarer Hof war er Konzertmeister, deshalb könnte ich mir vorstellen, dass Bach 
diese Solo-Suiten vielleicht sogar gekannt hat, sich vielleicht hat inspirieren lassen, was 
das mehrstimmige Spiel auf der Geige betrifft. Und wie passend, dass der (mittlerweile) 
Hoforganist J.S. Bach ab 1708 für einige Jahre im ehemaligen Haus Westhoffs am 
Weimarer Markt wohnte! Mir erscheinen diese Suiten zumindest sehr viel „ernster“ und 
weniger auf offenkundige Virtuosität bedacht als Bibers Kompositionen, weil Westhoff 
das kontrapunktische Spiel versucht auszuloten. Vielleicht wirken seine Stücke deshalb 
beim ersten Hören sogar etwas spröde. 
 Pisendel war dann geigentechnisch schon einen oder mehrere Schritte weiter; man 
staunt, was sich in knapp 20 Jahren alles so tun konnte auf diesem Gebiet. Und ver-
ständlich, dass Bach mit der Dresdner Hofkapelle und deren Niveau so geliebäugelt hat. 
Bach lernte Pisendel schon 1709 in Weimar kennen. Die große Solosonate Pisendels ist 
aus dem Jahr 1717, ausgerechnet in dem Herbst war Bach auch in Dresden: zum legendär-
en Wettstreit mit Louis Marchand. Hat Pisendel ihm die Sonate damals gar vorgespielt? 
Hat dies Bach veranlasst, sich drei Jahre später an seine Sonaten und Partiten zu setzen? 
Zumindest ist es nicht unwahrscheinlich, dass die Solowerke von Westhoff und Pisendel 
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Erste Seite der Allemande von Johann Paul von Westhoff, 

geschrieben in einem Notensystem mit acht Linien und zwei Schlüsseln
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Bach bekannt waren – das haben sie also ihren italienischen und süddeutschen Pendants 
voraus. Ein nettes kleines Detail ist, dass Pisendel während seiner Zeit als Kapellknabe am 
Ansbacher Hof ein Schüler von Giuseppe Torelli war.
 Allein in ihrer Länge erfordert die Pisendel-Sonate ein großes Durchhaltevermögen; 
das ist ja schon fast eine romantische Sonatenlänge, und das ganz allein! Die mehrstim-
migen Griffe sind – vor allem im letzten Satz – extrem anspruchsvoll. Ich hatte sie vor 
der Corona-Zeit noch nie gespielt, und anlässlich des CD-Projektes habe ich sie innerhalb 
von ein paar Wochen gelernt. Da hat sicher geholfen, dass ich ein Ziel hatte und durch die 
Corona-induzierte Zwangspause auch viel Zeit zum Üben. Und die braucht es auch…

? Zum Schluss die Frage: Was war für Dich die größte Überraschung auf deiner Senza 
basso-Reise vor Bach?

N Z  Da gab es so viele Überraschungen, dass ich gar nicht sagen könnte, welches die größte 
ist! Aber wenn ich einen Bach-Bezug mal noch heraus stellen könnte, dann würde ich mir 
das Nogueira-Manuskript angucken. Der portugiesische Geiger Pedro Lopes Nogueira 
veröffentlichte um 1720 drei Bände einer praktischen Violinschule. Der erste Band ent-
hält Generalbass-Sonaten, der zweite besteht aus 240 Lektionen und der dritte setzt das 
Gelernte in Präludien, Fantasien und Tänzen um. Dabei gehen diese Fantasien durch alle 
möglichen Tonarten, ähnlich wie bei Bach in seinem Wohltemperierten Clavier. Es gibt 
also auch Stücke in es-moll oder Des-Dur. Das sind allerdings nicht die, die am besten 
klingen, weil kaum leere Saiten verwendet werden können; außerdem sind die Stücke recht 
kurz. Ich habe für die CD zwei stilistisch und geigentechnisch kontrastierende in F-Dur 
und D-Dur heraus gesucht. Sonst hätten wir schon wieder alles in a-moll gehabt – das ist 
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nämlich die vorherrschende Tonart, wenn es um Solowerke für Violine geht, denn durch 
die beiden oberen leeren Saiten der Geige sind hier die Quinten der Grundtonart schon mal 
gut klingend abgedeckt und dadurch kann die Geige offen und frei schwingen.

Beim Zusammenstellen der Reihenfolge der Stücke für die CD kam es für mich auch noch 
zu einer weiteren Überraschung. Ich wollte gern die monumentale Passacaglia an das Ende 
setzen und die vier fallenden Noten des Themas mit den vier aufsteigenden des Baltzar 
Praeludiums spiegeln. Als ich versuchte, die verschiedenen Stücke tonartlich etwas auf-
einander zu beziehen, entstand ein Bogen, der sich von c-moll bis hin zu A-Dur und dann 
über einige B-Tonarten wieder zurück nach g-moll/Dur spannt, sodass alle Tonarten wun-
derbar ins nächste Stück führten und die in G-Dur aufhörende Passacaglia wieder in das 
c-moll Praeludium vom Anfang mündet. Somit entsteht eine Art emotional-tonartlicher 
Kreis, der mit der Reise vom 17. ins 18. Jahrhundert und wieder zurück korrespondiert.
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D i e  K ü n s t l e r i n
Biogr af ische A nmer kungen

Nadja Zw iener s Geigenspiel wurde von Musikkritikern als „atemberaubend virtuos“ 
oder gar „betörend“ beschrieben. Ihr eigener Fokus auf der Bühne richtet sich jedoch auf 
die direkte Kommunikation – ein Austausch, der sowohl den Interpreten wie auch das 
Publikum emotional, intellektuell und auf körperlicher Ebene bewegt. Aufgewachsen in 
einer akademischen Familie, übernahmen Nadja und ihr Bruder dennoch von ihren Eltern 
die Überzeugung, dass es Kunst und Kultur sind, die dem Leben und Lernen Sinn und 
Bedeutung geben.
 Einen großen Teil ihrer musikalischen Ausbildung verbrachte sie als Gründungsmit-
glied des Kuss-Quartetts am Musikgymnasium Carl Philipp Emmanuel Bach in Ost-
berlin. In der Anfangszeit tauschten die drei oberen Stimmen die Rollen, sodass sie sich 
bereits als Teenager daran gewöhnte, Musik als Gespräch mit gleichberechtigten Part-
nern zu verstehen. 
 Der Wunsch, in eine neue Kultur einzutauchen (und die Reisemöglichkeiten, die sich 
nach dem Fall der Berliner Mauer ergaben), führte Nadja nach London, um ein Aufbau-
studium an der Guildhall School of Music and Drama zu absolvieren. Hier hatte sie ihr Of-
fenbarungserlebnis als Barockviolinistin: als sie gebeten wurde, an einer Aufführung von 
Monteverdis Marienvesper mitzuwirken, ging sie davon aus, dass ihr die Musik zu trocken 
und zu fern sein würde, um auf sie einen unmittelbaren emotionalen Einfluss zu haben. 
Die Realität veränderte die Richtung ihrer Karriere grundlegend. Die Kombination von 
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Instrumenten und Vokalstimmen, von Reichtum und Klarheit, von exotischen Klangfar-
ben und ungewohnten harmonischen Strukturen war ein wegbereitendes Erlebnis. Auch 
die Arbeitsweise, die Sänger und Instrumentalisten zu einem offenen und fruchtbaren Zu-
sammenwirken brachte, schienen den Nervenkitzel des groß angelegten Musikmachens 
mit der intimen Herangehensweise eines Kammermusikers zu verbinden.
 Diese Erfahrungen prägen weiterhin Nadja Zwieners Haltung als Konzertmeisterin von 
The English Concert. Hier ist sie seit 2007 auch als Kammermusikerin und Konzertsolistin 
tätig und leitet einige Projekte von der Violine aus mit ihren KollegInnen, die sowohl musi-
kalische Impulse empfangen wie auch zu geben gewohnt sind.
 Besonders gerne arbeitet sie mit SängerInnen zusammen und kreiert interessante Kam-
mermusikprogramme, die bis hin zur Kombination von Alter Musik mit improvisierter, 
elektronischer oder sogar zeitgenössischer Musik und Tanz reichen. Eine regelmäßige 
Zusammenarbeit besteht mit dem Sounddesigner Johannes Malfatti und verschiedenen 
Choreographen.
 Als in Leipzig lebende Thüringerin fühlt sich Nadja in der Musik Bachs sehr zu Hause 
und freute sich deshalb besonders, 2016 von Dirigent Hans-Christoph Rademann ein-
geladen zu werden, ein neues Orchester für die Bachakademie Stuttgart mit aufzubauen 
und als Konzertmeisterin zu fungieren. Hier konzentriert man sich auf einen bestimmten 
Komponisten und dessen Oeuvre mit einem eigenen spezifisch mitteldeutsch und durch 
die Chortradition beeinflussten Klang. Das ist für sie ein ideales Gleichgewicht zur Arbeit 
mit Harry Bicket, Kristian Bezuidenhout bei The English Concert, deren kaleidoskopi-
scher und kollaborativer Ansatz dieselben Eigenschaften bietet, die sie vor mehr als zwan-
zig Jahren bei den Monteverdi-Proben zum ersten Mal beeindruckt haben.
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M e l o d i c  p o l y p h o n y,  p o l y p h o n i c  m e l o d y
composing senza basso  in  the Baroque er a

Composing senza basso in the Baroque – the age of the basso continuo – is a 
contradiction in terms. And yet the 17th and early 18th centuries saw a series 
of compositions that overcame this contradiction, producing the cornucopia of 
works on display here. Of course, the composer who first comes to mind for his 

experimental zeal is the Köthen court Kapellmeister Johann Sebastian Bach. With his 
6 Sonatas and Partitas, composed in 1720 for the violin, he not only created works 
for the quintessential melody instrument senza basso, but also succeeded in having 
a violin play polyphonic fugues. And yet he was not the first to achieve this: rather, he 
was one of a number of composers who took up the challenge, tying their compositional 
pen and polyphonic expressive capabilities into the tight corset of a predominantly mono-
phonic melody instrument. This was not only a challenge to the composers’ compositional 
abilities, but was – and remains – a test both of the virtuosity of the interpreter and of the 
musical intelligence of the listener. For composing and listening senza basso is also an art 
of omission and of sensing the unplayed; one can’t constantly keep up two, three or four 
voices on the essentially monodic violin. In other words, some of the polyphonic elements 
of the works for solo violin by Bach, Westhoff, Biber or Pisendel do not actually appear in 
the compositions, but have to be imagined by the performer and listener. Where polyphonic 
structures are intended, the genre resembles a kind of musical puzzle. The observer can fill 
in the gaps with his musical intelligence. Yet solving the puzzle is not essential, for of course 
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it is also possible to enjoy the beauty of the melodies and harmonic progressions alone and 
hear the pieces simply as a reflection of all the highly virtuosic technical achievements and 
versatile expressive possibilities that violin playing in the Baroque era offered – whether 
in double-stopping, exploring the higher registers of the string, refined bowing skills or 
scordatura playing (the deliberate ‘detuning’ of the instrument’s four strings).
 The diverse repertoire senza basso compiled by Nadja Zwiener on this CD also includes, 
in addition to the original creations, adaptations and reductions of works initially scored 
for more instruments. This is demonstrably evident in the A major Prelude by Corelli and 
may also be true of several other pieces from the collection “Select Preludes or Volentarys 
for ye Violin by the most eminent Masters in Europe” (London: Walsh & Hare, 1705). 
 The characteristics of the works and the thought processes that led to their inclusion on 
the present CD are highlighted in the following interview.

Michael Maul
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Michael Maul in conversation with Nadja Zwiener

? Nadja, your CD is called “Senza Basso – On the way to Bach”. How did this compound 
title come about?

N Z  Actually, “Senza Basso“ really only means that I play without the continuo accompa-
niment that is so characteristic of Baroque music; in this case it refers to compositions for 
solo violin. In this genre, of course, what first leaps to mind are Bach’s Sonatas and Partitas, 
composed in 1720. At music college we learned to see these works as a kind of starting point 
for all Western European art music for our instrument; I think most concertgoers are still 
very much influenced by this opinion. Of course, Bach’s pieces are a universe in them-
selves which are invaluable to us. I have been playing the Baroque violin for over twenty 
years now, and the music of the 17th century in particular has opened up completely new 
horizons for me, so I became very keen to change my perspective and look at those Bach 
works from the other side. I didn’t want to take the path “back to Bach”, but rather to move 
towards him, and to do so from the opposite perspective in time. In doing so, I chose 1720 
as the cut-off and selected a range of pieces that were as colorful and varied as possible, but 
all written before that year. This casts a completely different view on Bach’s Sonatas and 
Partitas. You might be surprised at how highly virtuosic, polyphonic and idiomatic the mu-
sic of some of the lesser-known composers before Bach was in this genre; you’ll certainly 
be surprised what a range of colors there is to discover.
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? Indeed, a cosmos of works senza basso before Bach is revealed here. Among them are 
some prominent names that I would not have immediately associated with solo works for 
violin, namely the two Italian composers, Torelli and Corelli. What kind of pieces are they?

N Z  I was very surprised to find a facsimile of a 1705 print from the London publisher, Walsh, 
with the title “Select Preludes or Volentarys for ye Violin by the most eminent Masters in 
Europe”, and found names like Corelli, Purcell and Biber. Another thing we had been taught at 
college proved unsound: that only newly composed pieces were played back then! Especially 
Corelli, with his groundbreaking Violin Sonatas Opus 5, was still known throughout Europe 
even decades after his death. The prelude in A major is simply the middle movement from one 
of these sonatas, but presented here without the bass. It seems to have been quite common to 
play these works without the harmonic accompaniment. The other prelude by him in D major 
is a quasi trumpet fanfare on the violin, quite unlike his other works. It perfectly represents the 
motto “flo[u]rish in the Key”, which one can read in the title engraving. In the table of contents 
all composers are described as Mister or Signor; only Corelli is referred to by first name, 
Arcangelo. Was the intention behind it to pay special respect to him, the ‘archangel of the violin’?
 I became particularly fond of Torelli’s prelude during the first coronavirus lockdown, be-
cause to me it expresses a certain melancholy in which I found myself during those weeks and 
months. As a Baroque musician, the ground is literally pulled out from under your feet when 
you have to make do without your accompanying and guiding bass colleagues and accompany 
yourself, or even just play a melody senza basso. For me, this piece embodies this loneliness best, 
perhaps precisely because it is so simple and straightforward and doesn’t seek to impress at all. 
 I find this collection of small pieces really interesting, because it is still very much in the 
tradition of violin playing from the 17th century and earlier, where the instrument was used 
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to accompany or lead the dance and appeared alone rather than with a continuo group or 
even a single bass line. This may not fit our modern image of the “complete work” but was 
nevertheless a valid and entertaining way of consuming music for musicians and listeners 
of the Baroque. It also beautifully demonstrates the art of preluding; larger works were pre-
ceded by an introductory piece, sometimes rhythmically fairly free or improvised by the 
performer, for only one instrument. Today we are most familiar with this practice mainly 
through keyboard instruments like the organ or harpsichord. I was overjoyed when I found 
a prelude for the violin by one of my favourite composers – Henry Purcell – which perfectly 
matched Biber’s Passacaglia!

? The Biber Passacaglia is certainly the most famous work for solo violin before Bach. It is 
frequently called the “Guardian Angel Passacaglia”. What is this title about, and what does 
the piece mean to you personally?

N Z  The Passacaglia comes at the end of the 15 Rosary Sonatas. In the manuscript each 
sonata is illustrated by an engraving showing a scene from the joyful, painful and glorious 
mysteries of the Rosary. Only the Passacaglia is – in contrast to the preceding sonatas – 
unaccompanied (in fact, the bass is also played on the violin) and comes with a different 
scene: a guardian angel leads a human being by the hand. It is a monumental work; so far 
no one knows if Bach was familiar with it, but it has to have a place in an album featuring 
pre-Bach music for unaccompanied violin, not least because the passacaglia as a dance is 
so closely related to the ciaconna, the most famous movement of the Sonatas and Partitas. 
This piece has been with me on my journey as a violinist for a very long time and has given 
me strength and comfort in many personally difficult times. The simple bass motif of the 
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four descending notes, which had symbolized death long before even Biber – turning to 
dust – is repeated 64 times, putting one into a kind of trance. There is something relentless 
and inescapable about it. In most of the variations, Biber goes against this descent: he tries 
everything from mellifluous via desperate, dancing, dreaming to boundless virtuosity – he 
seems to want to overcome everything earthly and ascend to and reach heaven! All desire 
and will is an obstacle here, so one achieves salvation in the end only by letting go.

? Can the Vilsmayr keep up with that?

N Z  The Partita (or Partia) by Vilsmayr has a completely different form, is much smaller in 
scale: a series of dance movements and arias, framed by a prelude and a finale. He aims for 
a very varied entertainment and his, in contrast to Biber’s Passacaglia, is a secular work. I 
wouldn’t really compare the two pieces directly, but it is interesting to note that Vilsmayr 
was most likely a student of Biber’s, and I think his influence can be heard in those pieces, 
even though the Partitas were not published until 1715 in Salzburg, 11 years after Biber’s 
death. An incredibly positive and sparkling work!

? With Westhoff and Pisendel, you have chosen two important Central-German violin 
virtuosos. How do those two compare against the Italian and Southern German “competi-
tors”? And how long do you have to practise for the incredibly difficult Pisendel?

N Z  It’s funny that violinists always think of competition, isn’t it? Seriously though: West-
hoff was already considered one of the leading virtuosos alongside Biber and Walther 
during his lifetime. Before he traveled throughout Europe, he was a member of the Dresden 
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court orchestra, which was later greatly admired by Bach. Later on he was concertmaster at 
the court in Weimar, so I could imagine that Bach might even have known these solo suites. 
Perhaps he was inspired by them in terms of polyphonic playing on the violin. How fitting 
that the (by then) court organist J.S. Bach lived in Westhoff’s former house on the Weimar 
market square for a few years from 1708. To me, these suites seem much more “serious” and 
less concerned with obvious virtuosity than Biber’s compositions, because Westhoff tries to 
literally sound out the counterpoint on the violin. Perhaps this is why his pieces can appear 
a bit dry at first hearing. 
 Pisendel was then already one (or, rather, several) steps ahead in terms of violin tech-
nique; one is amazed at its development in just under twenty years, and I can see why Bach 
was always flirting with the Dresden Hofkapelle, given its exceptional standards. Bach met 
Pisendel as early as 1709 in Weimar. Pisendel composed his great solo sonata in 1717; Bach 
actually spent some time in Dresden in the autumn of that very year (for the legendary or-
gan competition with Louis Marchand). Perhaps Pisendel played the sonata to him? Did this 
encounter inspire Bach to compose his Sonatas and Partitas three years later? More so than 
with any other work on this CD, Bach could have been familiar with the Westhoff Suite and 
the Pisendel Sonata – so they have that advantage over their Italian and Southern German 
counterparts. A nice little detail is that Pisendel was a student of Giuseppe Torelli during his 
time as a choirboy at the Ansbach court.
 In its length alone, the Pisendel Sonata requires great stamina – it is almost the length of a 
Romantic sonata! The double-stop fingerings are extremely demanding – especially in the last 
movement. I had never played the piece before learning it within a few weeks for my CD project. 
It definitely helped that I had an aim and, due to the coronavirus-induced working pause, a lot 
of time to practice. That’s certainly what it needs…
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? Finally the question: What was the biggest surprise for you on your Senza Basso journey 
before Bach?

N Z  There were so many surprises that I couldn’t even say which one was the biggest! But 
if I had to single out one unexpected reference to Bach, I would take a look at the Nogueira 
Manuscript. Around 1720, the Portuguese violinist Pedro Lopes Nogueira published a vio-
lin method of three volumes. The first volume comprises sonatas with basso continuo, the 
second consists of 240 lessons and the third applies what has been learned in the lessons 
to preludes, fantasies and dances for solo violin. These fantasies go through more or less all 
possible keys, similar to Bach’s Well-Tempered Clavier. So there are also pieces in E flat mi-
nor or D flat major. However, I found that these were not the ones that sounded best, because 
hardly any open strings can be used. Besides, those pieces were very short, so for this CD I have 
selected two pieces – contrasting both stylistically and technically – in F major and D major. I 
was trying to avoid A minor for reasons of variety  – that’s the predominant key when it comes 
to solo works for violin, because the upper two open strings of the violin match the key’s tonic 
and dominant, making the violin sound resonant, open and free. 
 Compiling the order of pieces for the CD, and having decided to finish with the monumen-
tal Passacaglia, I was keen to mirror its final descending four notes by opening the disc with 
Baltzar’s Prealudium, with its opening four-note ascent. When I tried to link the various pieces 
to each other somewhat in terms of keys, I was delighted to find that I had in fact created an arc 
that stretched from C minor to A major and then back to G minor/major via some flat keys, so that 
every piece led wonderfully into the next piece and the Passacaglia – which ends in G major – 
leads back into the C minor Praeludium from the beginning. This creates a kind of emotional 
and tonal circle that corresponds to the journey from the 17th to the 18th century and back again.
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T h e  A r t i s t
Biogr aphical  Notes

Nadja Zw iener ’s violin playing has been described as “breathtakingly…” and “insanely 
virtuosic”. At the core of her music-making, however, is direct communication with the 
audience, an exchange which leaves both performer and audience physically as well as 
emotionally and intellectually moved. Although she was brought up in an academic and 
scientific household, both parents instilled in Nadja and her brother a keen sense that it 
was art and culture that bound life together and gave significance to learning.
 A large part of Nadja’s musical education was spent as a founding member of the Kuss 
Quartett at the Musikgymnasium Carl Philipp Emmanuel Bach in Berlin. At the quartet’s 
inception the three upper voices swapped roles; this meant that, already as a teenager, 
Nadja became used to learning music as a conversation between equals.
 Her desire to immerse herself in a different culture, coupled with the opportunities to 
travel offered by the fall of the Berlin wall, brought her to London for postgraduate studies.
 It was while studying at the Guildhall School of Music and Drama that Nadja had her 
Damascene moment as a Baroque violinist. Asked to play in the band for Monteverdi’s 
Vespers, she initially thought of the music as too dry and too remote to have any emotional 
impact on her. What a revelation it was: the combination of instruments and voices, of 
richness and clarity, unfamiliar timbres and harmonic structures were inspirational; the 
method of working, bringing the musicians together into a true collaboration, combined the 
thrill of large-scale music-making with the intimate approach of a chamber musician. 
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 These experiences continue to inform Nadja’s attitude as the leader of The English Con-
cert, where since 2007 she has enjoyed varied roles as leader, chamber musician and con-
certo soloist amongst colleagues who are as able to give musical impulses as to receive them. 
 She particularly enjoys working with singers and creating interesting chamber music 
programmes, which go as far as combining early music with improvised, electronic or 
even contemporary music and dance. She regularly collaborates with the sound designer 
Johannes Malfatti and various choreographers.
 As a proud Thuringian living in Leipzig, Nadja feels very at home in the music of Bach, so 
she was delighted to be invited by conductor Hans-Christoph Rademann to help form and 
to lead a new period instrument orchestra for the Bachakademie Stuttgart in 2016. Here 
she focuses on one defining composer and repertoire, with its own defining sound based on 
the Middle German tradition. This is the perfect balance for her work with Harry Bicket, 
Kristian Bezuidenhout and The English Concert, whose kaleidoscopic and collaborative 
approach offer the same qualities that first struck her at those Monteverdi rehearsals over 
twenty years ago.
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