

















written in 1723) began the year. It is a work in two parts
comprising no less than eleven movements in total; the parts
were performed before and after the sermon (which probably
referred to the hymn). The textual basis of the cantata is the
hymn of the same name by the important baroque poet
Johann Rist {1607-1667). The text is a vivid and striking por-
trayal of the terror of eternal damnation that threatens the
sinner, urges him to mend his ways and thereby also alludes
to the gospel for that Sunday (Luke 16, verses 19-31), Jesus’s
parable of the rich man and the poor Lazarus: the rich man
‘fared sumptuously every day’, but Lazarus, the sick beggar,
lay at his gate. Both men die. The rich man goes to heli, from
where he sees Lazarus in Abraham’s bosom, He suffers thirst
in the flames of hell and asks in vain for water — and also asks
in vain that his living brothers might be warned of the threat
of suffering in hell. Jesus’ parable is uncompromising: here
are the evil rich, who have enjoyed their happiness in life;
whilst there are the poor who have suffered on earth and who
experience comfort and justice in heaven.

Bach’s music refers to the situation at hand: the opening
movement, with the first movement of the hymn ‘O Ewigkeit,
du Donnerwort’ (‘O eternity, thou thunderous word'), is con-
structed musically as a symbolic beginning in the manner of a
French overture. The characteristic features of this form —
which was developed by Jean-Baptiste Lully (1632-1687),
court conductor of Louis XIV, originally as music to accom-
pany the entry of the king — are a tripartite structure; the outer
sections are a slow, ceremonial arrival march with more or
less homophonic writing and clearly pointed, ceremonial
rhythms, whilst the lively middle section is polyphonic, a
fugue. Bach projects this formal model onto the hymn strophe,
and his music thus tries to convey that a new cantata year is
beginning, with the arrival of the hymn!

For all his artistic transformation of the hymn by means
of the overture model, however, Bach does full justice to the
text and its expression. The key-word ‘Ewigkeit’ (‘eternity’)
is found everywhere, presented as ‘extended’ time in long-
held notes, first of all by the three oboes in their accompany-
ing lines to the string writing, then in the strings while the
oboes take the lead, and finally — at the choral entry, with the
hymn melody in the soprano — in a long pedal point in the
basso continuo. In the lively middle section, the chorale is
converted to 3/4-time. One aspect cauuot be discerned from

the main theme, although chromatic elements in the counter-
theme suggest it: this is music that deals with ‘groBe Traurig-
keit’ (‘great sorrow’) in the context of the threats facing the
sinful man for all eternity. In the concluding section, with the
text ‘Mein ganz erschrocken Herz erbebt’ (‘My terrified heart
trembles’), both the instruments and the voices catch their
breath, so to speak.

The recitative that follows (No.2) and the tenor aria
(No.3) expand the depiction of the horrors of eternal misery,
the aria with long note values as an image of ‘Ewigkeit’
(‘eternity’), sighs in the form of reproachful figures, and vio-
lently ‘blazing’ coloraturas as an embodiment of the pains of
hell which ‘never cease to burn’. The bass recitative (No.4)
stresses the unending nature of eternal suffering, whilst the
bass aria (No. 5), a movement that is musically most charm-
ing and features three oboes, confirms: ‘Gott ist gerecht’
(*God is just’). The alto aria that follows, an almost song-like
piece with a long, meditative instrumental postlude, urges
insistently: ‘O Mensch, errette deine Seele’ (‘O man, save
your soul’). The final chorale of the first part of the cantata,
however, once again summarizes what threatens the sinner in
terms of eternal torment, and what ‘ewig’ (‘eternal’) means in
this context.

The theme of the second part of the cantata is the exhor-
tation of the faithful. A trumpet signal begins the bass aria
with which the Part II begins, ‘Wacht auf, wacht auf, eh die
Posaune schallt’ (‘Wake up before the trumpet sounds’;
No.8) and calls to mind the trumpet that will one day sound
to signal the Last Judgement. The alto recitative (No.9) urges
us to change our ways, and likewise the alto and tenor duet
‘O Menschenkind, hor auf geschwind, die Siind und Welt zu
lieben’ (‘Oh child of man, cease immediately from your love
of sin and the world’; No. 10), with its vivid and flexible mu-
sical illustration of the text concerning ‘Heulen und Zihne-
klappen® (‘lamentations and chattering teeth’), of the rich
man’s torment and of the ‘Tropflein Wasser’ (‘the smallest
drop of water’) that he is not granted in the heat of the hell’s
misery. The final, eleventh strophe of Johann Rist’s hymn
ends with a simple, four-part setting (the same one that had
concluded the first part of the cantata, in the seventh move-
ment) in the form of a prayer: ‘Nimm du mich, wenn es dir
gefillt, Herr Jesu, in dein Freudenzelt!’ (‘Take me, Jesus, if
you will, into the felicity of your tent’).






which it is based, it paraphrases the purpose of Jesus’ mission
— which is also a baptismal purpose — after Mark 16, verses
15-16: ‘Geht hin in alle Welt und lehret alle Heiden; wer
glédubet und getaufet wird auf Erden, der soll gerecht und
selig werden’ (‘Go into to all the world and teach all the gen-
tiles, that whoever on earth believes and is baptized will be
saved and be blessed’). The alto solo that follows, ‘Men-
schen, glaubt doch dieser Gnade’ (‘Mankind, believe in this
grace’, No. 6), serves as a commentary upon this, a thoughtful
but rather song-like aria which, for the sake of a direct corres-
pondence of content, does without an instrumental prelude
and begins straight away with the vocal part (this, too, is part
of the ‘experiment’ that was the chorale cantata year). A
richly and harmonically well balanced setting of the final
verse of the hymn brings the cantata to an end.

Was frag ich nach der Welt, BWV 94

What do I ask of this world

Bach’s chorale cantata for the ninth Sunday after Trinity in
1724 (6th August), is based on a hymn of the same name by
Balthasar Kindermann (1664) with the melody ‘O Gott, du
frommer Gott’ (Regensburg, 1675). Like the hymn, the re-
working of the text by an unknown author relies upon the
varied transformation of a single fundamental concept in the
form of an antithesis: on one side we have the ‘world’, on the
other the faithful Christian with his heartfelt love for Jesus.
The cantata is a single rejection of the world. ‘World’ in this
context means everything earthly, everything material, every-
thing that is too human in terms of emotions and desires, of
selfishness, ambition and the craving for ostentation, of the
pursuit of profit, falseness and vanity. The text tells us that all
of these earthly things are fragile and transient; salvation lies
in Jesus, who embodies the peace of the soul, confidence and
refuge, who guarantees true honour and genuine, inner rich-
ness.

Bach’s cantata must have surprised the connoisseurs
among the Leipzig congregation right from the first bars. Pre-
faced by a single continuo chord, the opening chorus begins
with a virtuoso, unaccompanied flute solo; only after that
does the rest of the orchestra join in, involving the solo flute
in what might be termed a long and lively dialogue from
which, however, the wind instrument constantly rises up with
solo figurations. Amid this concert activity we hear the first

verse of the chorale, line by line, starting with the soprano
(with the melody) and accompanied by relaxed, sometimes
freely polyphonic and sometimes chordal writing for the alto,
tenor and bass. It is evident from the flute parts of the works
in the chorale cantata year that, from July 1724 onwards, Bach
must have had access to an exceptionally talented flautist for
whom, in the months that followed, he regularly composed
unusually demanding music. The flute part in the alto aria
‘Betorte Welt' (‘Deluded world’, No. 4), too, testifies to the
remarkable virtuosity of this unknown player on an instru-
ment that was then still a novelty; at the same time, however,
it takes into account his capacity for artistic expression and
challenges him with all sorts of harmonic deviations, with
diminished and augmented intervals in the melody that allude
to the words ‘Betrug und falscher Schein’ (‘fraudulent and
false") in the text.

Bach’s innovations are many and varied. From a formal
point of view, two movements are of especial interest: the
tenor solo ‘Die Welt sucht Ehr und Ruhm’ (‘The world seeks
praise and fame’, No. 3) and the bass recitative ‘Die Welt be-
kiimmert sich” (“The world is sore distressed’, No.5). In each
case, Bach’s text author has taken the original hymn verse in
its entirety and has merely inserted his own, new lines of text
between the originals, thereby further developing the con-
cepts presented in the hymn strophe. Bach follows this alter-
nation of original lines and new text on a musical level: the
hymn lines are heard with the song melody in various forms,
whilst the textual insertions are presented as free recitative
declamation. In the tenor solo, the hymn lines are moreover
embedded in an accompanying texture of two oboi d’amore,
in the style of a pleasant, happy minuet, presumably as a
characterization of the ‘earthly’ sphere. In the bass recitative,
on the other hand, the hymn lines are weighed down by a
chromatic bass line, an allusion to the key-words ‘Kummer”
(‘grief’), ‘Pein’ (‘pain’), ‘leiden’ (‘suffer’) and ‘Traurigkeit’
(‘sadness’).

After that, however, Bach again strikes a brighter note —
first in a captivating tenor aria (No.6) in which the voice
illustrates ‘Lust und Freud, das Blendwerk schnoder Eitel-
keit” (‘delight and joy... illusions of contemptible vanity’)
with vigour and brilliant coloraturas, and then in the dance-
like soprano aria ‘Es halt es mit der blinden Welt’ (‘May he
care about the blind world’, No. 7) in which the oboe d’amore,












O Ewigkeit, du Donnerwort, BWV 20

Die Kantate des Thomaskantors zum 1. Sonntag nach Trini-
tatis erdffnete im Leipziger Sc di am 11. Juni
1724 das groBte von Bach jemals begonnene musikalische
Projekt: den Choralkantaten-Jahrgang. Ein Jahr lang, so war
es offenbar von Bach und seinem Textdichter geplant, sollte
Sonntag fiir Sonntag im Hauptgottesdienst eine Kantate er-
klingen, die sich nicht primér auf das Evangelium des Tages,
sondern auf ein wohlbekanntes Kirchenlied bezog. Der Plan
schloB ein, daB die erste Strophe des Kirchenliedes jeweils im
originalen Wortlaut und mit ihrer geldufigen Melodie als
groBangelegter Chorsatz, und die letzte Strophe ebenfalls in
unverinderter Text- und Melodiegestalt als schlichter
SchluBchoral erklingen sollte, wihrend die dazwischen lie-
genden Strophen im Regelfall in Umdichtung als Rezitative
und Arien erscheinen wiirden. Bachs Vorhaben war zweifel-
los mit der Leipziger Geistlichkeit abgestimmt; ja, moglicher-
weise war der AnstoB dazu von dieser Seite erfolgt. Aus-
gangspunkt war wohl eine Besinnung auf Traditionen: 1690
hatte der Leipziger Thomaspastor Johann Benedikt Carpzov
offentlich angekiindigt, er werde kiinftighin, wie schon im
Vorjahr, auBer seiner auf das Evangelium des Tages bezoge-
nen Predigt jedesmal ein ,,gut, schon, alt, evangelisches und
lutherisches Lied* erkliren; und der Musikdirektor Johann
Schelle (Bachs Vorvorginger) habe sich erboten, diese Lieder
,in eine anmutige music zu bringen, und solche vor der Pre-
digt ... horen zu lassen®. Der eigentliche Impuls aber kam
wohl aus einem Jubildum: 200 Jahre zuvor, 1524, waren die
ersten Gesangbiicher der neuen, evangelischen Kirche er-
schienen; gewiB war man sich im lutherisch-orthodoxen
Leipzig mit seiner bedeutenden theologischen Fakultit dieses
historischen Datums vollauf bewuBt. Wer auch immer den
entscheidenden AnstoB gegeben haben mag — der Choral-
kantaten-Jahrgang Bachs wurde zu der schonsten und groB-
artigsten kiinstlerischen Wiirdigung, die dem evangelischen
Kirchenlied je zuteil werden sollte.

Zu bedauern bleibt, daB der Jahrgang von Bach nicht zu
Ende gefiihrt wurde: Mit der Wiederauffiihrung der lange zu-
vor entstandenen Kantate Christ lag in Todes Banden
(BWV 4) an Ostern 1725 bricht die Serie der Choralkantaten
nach vierzig Werken unvermittelt ab. Die Griinde sind unbe-
kannt und méglicherweise schicksalhafter Natur: Am 31.
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Januar 1725 verstarb der Leipziger Theologe Andreas Stiibel
(*1653) eines plotzlichen Todes; es wird vermutet, daB er der
Textdichter der Bachschen Choralkantaten war.

Wir haben keinerlei Berichte dariiber, wie Bachs Choral-
kantaten-Jahrgang von den Leipziger Gottesdienstbesuchern
aufgenommen wurde; aber er muB breite Anerkennung ge-
funden haben. Denn nach dem Tode Bachs erwarb die Stadt
aus dem NachlaB des Thomaskantors als einzigen ebendiesen
Jahrgang. Und noch unter den Leipziger Amtsnachfolgern
Bachs wurden einzelne Choralkantaten immer wieder aufge-
fithrt.

Fiir Bach und seinen Textdichter mu§ der Kantatenjahr-
gang in vieler Hinsicht als ein Experiment begonnen haben, als
geistiges Abenteuer. Kiinstlerisch aktuelle Vorbilder gab es
nicht; es war ein VorstoB auf unbekanntes Terrain: Es ging um
die Verbindung von moderner Kantatenkunst mit dem tradi-
tionellen Gemeindelied. Selten war eine kiinstlerische Syn-
these so fruchtbar. Bach und sein Textdichter miissen sich des
Balanceakts bewuBt gewesen sein und scheinen sich vorge-
nommen zu haben, nicht nur der Kunst, sondern gleichermafen
dem Predigtzweck der Kirchenmusik gerecht zu werden. Und
so kommt in diesen Kantaten in besonderer Weise das — wie
man damals sagte — ,,Populare”, das Aligemeinverstindliche,
zum Zuge. Die Musik verdeutlicht auf hohem kiinstlerischen
Niveau und dabei leicht- und unmiBverstindlich, was der Text
sagt; Wort und Ton vereinigen sich zu einem ,,Gesamtkunst-
werk* und zugleich zu einer ,,musikalischen Predigt®, in der es
die Aufgabe der Musik ist, das, was der Text sagt, den Horern
eindringlich nahezubringen und einzuprigen.

Der Beginn des neuen Kantatenjahrgangs mit dem 1.
Sonntag nach Trinitatis entsprach nicht dem Kalendarium des
Kirchenjahrs, das ja mit dem 1. Advent, vier Sonntage vor
Weihnachten, beginnt. Der Grund liegt in biographischen
Daten: Bach hatte sein Thomaskantorenamt 1723 am 1.
Sonntag nach Trinitatis angetreten und dementsprechend
seinen ersten Leipziger Kantatenjahrgang mit diesem Tag
begonnen und am Trinitatis-Sonntag 1724 beschlossen. In der
Folge lag auch der zweite Kantatenjahrgang sozusagen
,quer zum Kirchenjahr. Dennoch war der 1. Sonntag nach
Trinitatis (zwei Wochen nach Pfingsten) im Kirchenjahr nicht
Lirgendein® Datum; vielmehr leitete er die sogenannte fest-
lose Zeit“ ein und teilte damit das Kirchenjahr in zwei etwa
gleichlange Abschnitte.




Die Kantate O Ewigkeir, du Donnerwort (die zweite
dieses Titels nach der 1723 entstandenen Kantate BWV 60)
erdffnete den Jahrgang: ein nicht weniger als elf Sitze um-
fassendes Werk in zwei Teilen, aufgefiihrt vor und nach der
Predigt (die wahrscheinlich auf das Kirchenlied Bezug nahm).
Die Textgrundlage der Kantate ist das gleichnamige Lied des
bedeutenden Barockdichters Johann Rist (1607-1667). Der
Text malt plastisch und drastisch die Schrecken ewiger Ver-
dammnis aus, die dem Siinder drohen, ermahnt zur Umkehr
und spielt dabei auch an auf das Evangelium des Sonntags,
Lukas 16, Vers 19-31, das Gleichnis Jesu vom reichen Mann
und vom armen Lazarus: Der reiche Mann lebt , herrlich und
in Freuden®, Lazarus aber liegt als kranker Bettler vor der
Tiir seines Hauses. Beide sterben. Der Reiche fihrt in die
Hélle und sieht von dort im Himmel Lazarus in Abrahams
SchoB. Er leidet Durst in den Flammen der Holle und bittet
vergebens um Wasser, vergebens auch darum, daB man seine
noch lebenden Briider warnen moge vor der drohenden Hol-
lenpein. Jesu Gleichnis kennt keinen KompromiB: Hier die
Bosen, die Reichen, die ihr Gliick im Leben empfangen
haben, dort aber die Armen, die auf Erden gelitten haben und
im Himmel Trost und Gerechtigkeit erfahren.

Bachs Musik bezieht sich auf die aktuelle Situation: Der
Eingangssatz mit der ersten Strophe des Liedes ,,O Ewigkeit,
du Donnerwort" ist musikalisch als symbolisches Eroffnungs-
stiick gestaltet, namlich als Franzésische Ouverture. Die
Merkmale dieser von Jean-Baptiste Lully (1632-1687), dem
Hofkapellmeister Ludwigs XIV., in der franzosischen Hof-
musik einst zum Einzug des Konigs entwickelten Form be-
stehen in einer dreiteiligen Anlage, bei der die Rahmen-
abschnitte als feierlicher langsamer Einzugsmarsch in mehr
oder weniger homophonem Satz und scharf pointiert zeremo-
nigsem Rhythmus erscheinen, wihrend der Mittelteil sich in
lebhafter Bewegung polyphon als Fugato darstellt. Bach
projiziert dieses Formmodell auf die Kirchenliedstrophe, und
seine Musik will damit sagen: Es beginnt ein neuer Kantaten-
jahrgang, und das Kirchenlied zieht ein!

Freilich: bei aller kunstvollen Uberformung des Kirchen-
Liedes durch das Quverturen-Modell bleibt Bach dem Text und
seiner Aussage nichts schuldig. Allenthalben ist das Stich-
wort ,Ewigkeit” prasent, dargestellt als ,,gedehnte” Zeit in
lang ausgehaltenen Noten, zunichst in den drei Oboen mit
ihren Begleitstimmen zum Streichersatz, dann in den

Streichern, wihrend nunmehr die Oboen das Geschehen an-
fiihren, schlieBlich, beim Choreinsatz (mit der Kirchenlied-
melodie im Sopran), in einem langen Orgelpunkt im Basso
continuo. In dem bewegten Mittelteil wechselt der Choral in
den Dreivierteltakt. Das Hauptthema 148t es nicht ahnen, aber
die Chromatik des Gegenthemas deutet es an, und der Chor-
part hebt es hervor: Von ,groBer Traurigkeit* angesichts der
Bedrohungen des siindigen Menschen in jener Ewigkeit ist
die Rede. Der abschlieBende SchluBteil mit dem Text ,,Mein
ganz erschrocken Herz erbebt* LiBt Instrumenten und Sing-
stimmen gleichsam den Atem stocken.

Das folgende Rezitativ (Nr.2) und die Arie des Tenors
(Nr. 3) malen die Schrecken ewiger Qual weiter aus, die Arie
mit langen Noten als Bild der , Ewigkeit“, Seufzern in Form
von vorhaltartigen Figuren und dazu heftig ,,lammenden*
Koloraturen zur Vergegenwirtigung der ,.ewig brennenden‘
Hollenpein. Das BaB-Rezitativ (Nr.4) betont die Unendlich-
keit des ewigen Leidens; und die anschlieBende BaB-Arie
{(Nr. 5), ein klanglich besonders reizvoller Satz mit drei Oboen,
bekraftigt: ,,Gott ist gerecht™. Die folgende Alt-Arie, ein fast
liedhaftes Stiick mit einem langen, meditativen Nachspiel der
Instrumente, mahnt eindringlich ,,O Mensch, errette deine
Seele*. Der Schlufichoral des ersten Kantatenteils aber fagt
noch einmal zusammen, was dem Siinder an ewiger Marter
droht und was dabei ,.ewig* bedeutet.

Ermahnung der Glidubigen — das ist das Thema des
zweiten Teils der Kantate. Ein Trompetensignal erdffnet die
BaB-Arie zu Beginn des zweiten Teils, ,,Wacht auf, wacht
auf, eh die Posaune schallt* (Nr.8), und gemahnt damit an die
Posaune, die dermaleinst zum Jiingsten Gericht erschallen
wird. Zur Umkehr mahnt das Rezitativ des Alts (Nr.9) und
auch das Duett von Alt und Tenor, ,,0 Menschenkind, hor auf
geschwind, die Siind und Welt zu lieben* (Nr. 10), mit seiner
eindringlichen und plastischen musikalischen Illustration des
Textes vom ,Heulen und Zahneklappen®, von der Qual des
reichen Mannes und von dem ,, Tropflein Wasser, das diesem
nicht gewihrt wird in der Hitze der Hollenpein. Die letzte,
elfte Strophe des Ristschen Liedes beschlieBt mit einem
schlichten vierstimmigen Satz (demselben, der schon mit der
siebten Strophe den ersten Kantatenteil abgeschlossen hatte)
die Kantate als Gebet: ,Nimm du mich, wenn es dir gefillt,
Herr Jesu, in dein Freudenzelt!®,



Christ unser Herr zum Jordan kam, BWV7

Zu den experimentellen Ziigen des Choralkantaten-Jahrgangs
zdhlt ein Ansatz zu zyklischer Gestaltung der Kantatenfolge,
der allerdings auf die ersten vier Werke beschrinkt blieb:
Bach legt im Eingangschor der ersten Kantate, O Ewigkeit, du
Donnerwort BWV 20), die Liedmelodie als Cantus firmus in
den Sopran; in der zweiten, Ach Gott, vom Himmel sieh darein
(BWYV 2), verlegt er sie in den Alt, in der dritten, unserer Kan-
tate, in den Tenor und in der vierten, Ach Herr, mich armen
Siinder (BWV 135), in den BaB. Bachs Verfahren hat pro-
grammatischen Charakter: Vielfalt der kiinstlerischen Gestal-
tung lautet die Devise. Und wie er in der ersten Kantate Cho-
ral und Franzosische Ouverture miteinander verkniipft hatte,
so verbindet er nun in unserer Kantate die erste Strophe des
Liedes ,,Christ unser Herr zum Jordan kam* in einer archai-
sierenden motettischen Bearbeitung mit dem héchst mo-
dernen Satzmodell eines Violinkonzerts.

Die Kantate entstand 1724 zum Fest Johannes des
Tiufers, das alljahrlich am 24. Juni begangen wurde zum Ge-
denken an den prophetischen Wegbereiter Jesu. Der Beiname
,der Taufer* bezieht sich auf das bei Matthus 3, Vers 13-17,
berichtete Ereignis, daB Jesus sich von Johannes im Jordan
taufen lieB. An diesen Bericht kniipft auch das von Martin
Luther 1541 zu einer Melodie des 15. Jahrhunderts gedichtete
Lied an, das unserer Kantate zugrunde liegt. Luther hat der
kraftvollen dorischen Melodie einen wenig poetischen und
mit viel Theologie befrachteten Text unterlegt, der auch
sprachlich in Leipzig im Jahre 1724 schon einigermafien
antiquiert gewirkt haben mag; um so wichtiger war hier die
vermittelnde Umdichtung durch Bachs theologisch-poeti-
schen Gewihrsmann. Er formte die Strophen 2-6 in Arien-
und Rezitativtexte um; nur die erste und die letzte Strophe
des Liedes blieben im Originalwortlaut der Lutherschen
Dichtung erhalten.

Im Eingangssatz begegnen sich gewissermafien die
Epochen: Der Vokalsatz mit dem breit mensurierten Cantus
firmus im Tenor erinnert in seiner Satzstruktur an Motetten
des 15. und 16. Jahrhunderts. Das Violinkonzert dagegen ist
eine der damals neuen, aktuellen Gattungen. Bach hat den
Instrumenten eine ganz eigene, bedeutende Rolle zugewie-
sen: Es dominiert im Satzverlauf ein franzdsisch stilisiertes
Orchesterritornell mit konzertanten Einsprengseln der Solo-

violine (oder zweier Soloviolinen: in Bachs Originalstimmen
gibt es zwei identische Solopartien; es ist allerdings zu be-
zweifeln, daB der Part in Doppelbesetzung ausgefiihit wurde);
die eigentlichen Soloepisoden des Violinparts aber sind zu-
niichst mit den Choreinséitzen verbunden, dehnen sich dann
allerdings im Verlauf des Satzes zunehmend aus und verselb-
standigen sich.

Von den Folgesitzen ist besonders die Tenorarie ,.Des
Vaters Stimme lieB sich horen* (Nr.4) hervorzuheben. Der
Satz tréigt mit seinen beiden bestindig einander imitierenden
Soloviolinen auf weite Strecken den Charakter eines instru-
mentalen Trios, und zwar einer Gigue, jenes stark stilisierten
Tanztypus, der hiufig Suiten und Sonaten beschlieBt. Der
Text handelt von der Trinitit, von der mystischen Dreieinig-
keit von Gottvater, Sohn und Heiligem Geist; und tatsichlich
scheint die Zahl drei in Bachs Vertonung eine besondere
Rolle zu spielen. Nicht nur ist der Instrumentalpart drei-
stimmig, auch die Taktart ist dreiteilig, und zwar potenziert
dreiteilig: die Taktvorschrift lautet 3/4, doch sind die Viertel
jeweils in drei Triolenachtel unterteilt, so daB sich als Bewe-
gungsform praktisch ein 9/8-Takt ergibt. Ganz ungewdhnlich
ist die Form der Arie, deren drei Soloabschnitte sich samtlich
als Varianten eines einzigen, im Eingangs- und SchluBritor-
nell dargestellten Satzmodells erweisen; die so entstehende
Abfolge von drei verschiedenen Ausprigungen derselben
musikalischen Substanz ist offensichtlich als Symbol der
géttlichen Dreieinigkeit zu verstehen. — Eine Textwendung
bedarf woh! heute der Erlauterung: ,.Der Geist erschien im
Bild der Tauben®. Bei Matthius heiBt es: ,,Und da Jesus getauft
war, stieg er alsbald herauf aus dem Wasser; und siche, da tat
sich der Himmel auf iiber ihm. Und er sah den Geist Gottes
gleich als eine Taube herabfahren und @ber ihn kommen.”
Der Geist Gottes, verbildlicht in Gestalt einer Taube — das
scheint auch Bach inspiriert zu haben: In der Bach-Literatur
werden die aufsteigenden Violinfiguren des Ritornellbeginns
gelegentlich als Fliigelschldge jener Taube gedeutet, auch
wird darauf hingewiesen, daB bei den Worten ,Der Geist
erschien im Bild der Tauben“ die Richtung der Violinfiguren
sich umkeht, sich der Geist Gottes gleichsam von oben herab-
senkt.

Theologisches Gewicht hat das BaB-Rezitativ ,,Als Jesus
dort nach seinen Leiden® (Nr.5), das nach dem Vorbild der
zugrundeliegenden Liedstrophe den Missionsbefehl Jesu —



der zugleich ein ,,Taufbefehl* ist — paraphrasiert (nach Markus
16, Vers 15): ,,Geht hin in alle Welt und lehret aile Heiden;
wer glaubet und getaufet wird auf Erden, der soll gerecht und
selig werden.“ Das folgende Alt-Solo ,Menschen, glaubt
doch dieser Gnade™ (Nr.6) schliefit sich als Kommentar an,
eine gedankenvolle, dabei eher liedhafte Arie, die, um des
direkten inhaltlichen Anschlusses willen auf ein Instrumental-
vorspiel verzichtet und gleich mit dem Vokalpart beginnt (auch
dies ein Beitrag zum ,Experiment” Choralkantaten-Jahr-
gang). — Ein reich und ausgewogen harmonisierter schlichter
Satz zu der SchluBstrophe des Liedes beschlieBt die Kantate.

Was frag ich nach der Welt, BWv 94

Bachs Choralkantate zum 9. Sonntag nach Trinitatis 1724,
dem 6. August des Jahres, liegt das gleichnamige Lied von
Balthasar Kindermann (1664) auf die Melodie ,,0 Gott, du
frommer Gott* (Regensburg 1675) zugrunde. Wie das Kirchen-
lied, so beruht auch die fiir Bachs Vertonung von einem unbe-
kannten Bearbeiter geschaffene Umdichtung auf der vielfil-
tigen Variation eines einzigen Grundgedankens in der Form
einer Antithese: Auf der einen Seite steht die , Welt“, auf der
anderen Seite der gliubige Christ in seiner innigen Liebe zu
Jesus. Die Kantate ist eine einzige Absage an die Welt.
. Welt bedeutet dabei alles Irdische, alles Materielle, alles
Allzumenschliche an Gefithlen und Begierden, an Eigen-,
Ehr- und Prunksucht, an Gewinnstreben, Falschheit und Eitel-
keit. All dies Irdische ist zerbrechlich und vergiinglich, be-
lehrt uns der Text; das Heil liegt in Jesus, er ist Inbegriff der
Ruhe der Seele, der Zuversicht und Zuflucht, gewihrt wahre
Ehre und wirklichen, inneren Reichtum.

Bachs Kantate muf8 die Kenner unter den Leipziger
Gottesdienstbesuchern gleich mit den ersten Takten iiber-
rascht haben. Der Ei hor beginnt, eingeleitet nur von
einem Continuo-Akkord, mit einem unbegleiteten virtuosen
Flotensolo; erst dann gesellt sich das Orchester hinzu und
verwickelt sozusagen die Flote in einen langen und lebhaften
Dialog, aus dem das Blasinstrument jedoch immer wieder mit
Solofiguration hervortritt. In dieses Konzertgeschehen hinein
erklingt zeilenweise die erste Choralstrophe, angefiihrt vom
Sopran mit der Liedmelodie und begleitet in aufgelockertem,
teils frei polyphonem, teils akkordischem Satz von Alt, Tenor
und BaB. Wie sich in den Flotenpartien des Choralkantaten-
Jahrgangs abzeichnet, mu Bach von Juli 1724 an iiber einen

auBerordentlich tiichtigen Flotisten verfiigt haben, dem er
auch in den folgenden Monaten immer wieder ungewdhnlich
anspruchsvolle Aufgaben stellte. Auch die Flotenpartie der
Alt-Arie , Betorte Welt“ (Nr. 4) zeugt von der ungewdhnlichen
Virtuositit des unbekannten Spielers auf dem damals noch
neuartigen Instrument, rechnet aber zugleich auch mit seiner
Ausdruckskunst und fordert ihm mit allerhand harmonischen
Ausweichungen verminderte und iiberm#Bige Melodieinter-
valle ab, mit denen die Musik anspielt auf die Textworte , Be-
trug und falscher Schein*.

Bachs Innovationen sind vielfiltig. In formaler Hinsicht
ziehen zwei Sitze besonderes Interesse auf sich: das Tenor-
Solo , Die Welt sucht Ehr und Ruhm* (Nr.3) und das Ba8-
Rezitativ ,,Die Welt bekiimmert sich* (Nr. 5). Fiir beide Sitze
hat Bachs Textbearbeiter jeweils die gesamte originale Lied-
strophe iibernommen und lediglich zwischen die urspriing-
lichen Textzeilen neue, eigene Verse eingeschaltet, die das in
der Liedstrophe Gesagte weiter ausfiihren. Bach folgt nun
diesem Wechsel zwischen Originalzeilen und neuem Text auf
musikalischer Ebene: Die Liedzeilen erklingen auf die va-
rijerte Liedmelodie, die eingeschobenen Textbestandteile da-
gegen in freier Rezitativdeklamation. In dem Tenor-Solo sind
die Liedzeilen auBerdem eingeb in einen Beglei von
zwei Oboi d’amore, der als lieblich-heiteres Menuett stilisiert
ist, wohl zur Charakterisierung der ,,weltlichen* Sphire. Im
Rezitativ des Basses dagegen sind die Liedzeilen jeweils mit
einem lastenden chromatischen BaBgang unterlegt als Anspie-
lung auf die Stichworte ,,Kummer, ,Pein*, ,leiden*, »Traurig-
keit".

Danach aber schligt Bach wieder hellere Téne an: zuerst
in einer mitreiBenden Tenor-Arie (Nr.6), in der die Sing-
stimme schwungvoll und in glinzenden Koloraturen welt-
liche ,,Lust und Freud, das Blendwerk schnéder Eitelkeit*
illustriert; dann in der tinzerischen Sopran-Arie ,Es halt es
mit der blinden Welt* (Nr.7), in der die Oboe d’amore, wie
s0 oft bei Bach, jhrem Namen gemi8 eingesetzt ist, passend zu
den Worten ,Jch will nur meinen Jesum lieben“. — Die Kantate
schlieBt mit den beiden letzten Strophen des Kirchenlieds in
schlichtem vierstimmigen Satz. Die liebliche Dur-Melodie
des Liedes mag das Ihre dazu beigetragen haben, daB Bach in
seiner Kantate die Worte der Diesseitsentsagung nicht in allzu
diistere Téne gefaBt und zugleich nicht eben wenig vom
Glanz und der Lebendigkeit der ,,Welt* in seine Musik ein-




bezogen hat. So strahlende, effektvolle, diesseitige Musik wie
die des Eingangschors und auch etwa der Tenor-Arie kann
wohl niemand schreiben, der nicht auch die Welt von Herzen
liebt!

© Klaus Hofmann 2003

ANMERKUNGEN ZU DIESER EINSPIELUNG

Uber das Schweigen (facet) der Orgelstimme

in BWV %4

Ein Problem, welches im Zusammenhang mit einer Auffiih-
rung der Kantate BWV 94 auftritt, ist die tacez-Angabe in der
Orgelstimme. Bachs eigenes Manuskript (P47), sowie die
Originalstimmen sind vorhanden (Bach-Archiv Leipzig), aber
in der Orgelstimme sind lediglich die Sétze 1, 3, 5, 6 und 8
aufgefiihrt, die verbleibenden Sitze 2, 4 und 7 sind mit der
Angabe facet versehen. Was hat es mit dem Weglassen der
Orgel in diesen Sdtzen auf sich — dem Instrument, dem man
normalerweise die zentrale Rolle der Continuogruppe in den
Kantaten zuordnen wiirde?

Die tacet-Angabe in der Orgelstimme kommt insgesamt
in sechzehn Kantaten vor (BWV S, 9, 14, 26, 33, 42, 94, 95,
97,99, 100, 101, 129, 130, 139 and 177). Nur in vier Werken
(BWV 26, 42, 95 und 130) wurde der tacer-Vermerk vor 1725
vorgenommen. In den ibrigen zwolf Kantaten findet man
diese Angabe erst nach einer eventuellenWiederauffithrung
nach 1732 oder dadurch, dass das Werk tatsichlich erst nach
diesem Zeitpunkt geschrieben wurde. Das bedeutet, dass der
GroBteil dieser tacet-Angaben erst aus der Zeit in oder nach
dem Jahr 1732 stammen. Dariiber hinaus, mit Ausnahme von
BWV 42 und BWV 95, findet man den Vermerk ausschlie3-
lich in den zentralen Sitzen der Chorkantaten mit sparsam
textierter Musik und wenig Verwendung der obligaten Instru-
mente.

Wenn die Orgel tatsichlich schweigt, muss iiberlegt
werden, welches andere Harmonieinstrument zu verwenden
ist oder ob nicht sogar ganz darauf verzichtet werden kann.
Wenn man die oben angefiihrten sechzehn Kantaten be-
trachtet, fallt auf, dass die Orgel in allen zentralen Sitzen
tacet hat, in denen Flétensolos, in manchen Fallen auch Solo-
parts fiir ein oder zwei Oboen oder Violinen vorkommen. Das
Orgeltacet tritt auch in jenen Sitzen auf, die als Beispiele der

secco-Arie (und Rezitativ) klassifiziert werden (eine Arie mit
obligaten Stimmen, nur begleitet vom Continuo). Unter
diesem Aspekt ist die Verwendung eines Harmonieinstru-
mentes unumginglich. Die sich daraus ergebenden einzig
méglichen Instrumente sind Cembalo oder Laute.

Auch wenn Cembalo und Laute den Harmonieteil iber-
nehmen, wenn die Orgel schweigt, so stammt doch jede auf
diesen Effekt hindeutende Anmerkung aus der Zeit, als die
Kantaten wiederaufgefiihrt wurden. Wir miissen uns also ent-
scheiden, ob wir den Anweisungen der ersten Auffithrung
oder jenen, die bei einer Wiederauffithrung entstanden, folgen.
Wir konnen lediglich die Alternative wihlen, die unserem
Geschmack und Urteilsvermogen entspricht. Was mich be-
trifft, so habe ich vermutlich nur ein einziges Mal die Chance,
dieses Werk einzuspielen und wihle daher aus dem Bediirfnis
heraus, dem musikalischen Ausdruck die groBtmogliche Viel-
falt zu verleihen, welche sich aus Bachs spiteren Anwei-
sungen ergibt, indem er die Orgel schweigen lisst.

© Masaaki Suzuki 2003

Die Kapelle der Frauenuniversitiit Shoin, in welcher diese
CD aufgenommen wurde, wurde im Mirz 1981 von der Take-
naka Corporation vollendet. Sie wurde mit der Absicht er-
baut, daB sie der Ort zahlreicher musikalischer Ereignisse
werden sollte, mit der Orgel an zentraler Stelle, und man war
daher besonders darauf bedacht, eine auBerordentliche
Akustik zu schaffen. Die durchschnittliche akustische Reso-
nanz der leeren Kapelle liegt bei etwa 3,8 Sekunden, und man
bemiihte sich besonders darum, dab die tieferen Register
keinen allzu langen Nachklang haben sollten. Die Kapelle hat
cine von Marc Garnier im franzssischen Barockstil gebaute
Orgel, die regelmiBig in Konzerten zu héren ist.

Das 1990 von Masaaki Suzuki gegriindete Bach Collegium
Japan besteht aus Chor und Orchester; letzteres vereinigt
Japans fiihrende Spezialisten der historischen Auffithrungs-
praxis. Das Ensemble hat sich méglichst ideale Auffiihrungen
der religiosen Musik des Barock — insbesondere der Musik
Bachs — sowie die Verbreitung dieser Musik zum Ziel gesetzt.
Alle Anstrengungen werden unternommen, um der Auffith-
rungspraxis derjenigen Zeit zu entsprechen, aus der die jewei-
lige Musik stammt; das Orchester verwendet fiir jedes Pro-



gramm die angemessenste Instrumentation und bemitht sich,
die tonale Qualitit zu evozieren, die die Barockzeit kenn-
zeichnete, wihrend der Chor einen klaren, dramatisch-
expressiven Stil verfolgt, der die Wortnuancen der deutschen
Sprache betont.

Das Ensemble erlebte sein Debiit im April 1990; seit
1992 hat es regelmiBig Konzerte mit Bachs Kirchenkantaten
in der Casals Hall in Tokyo und der Kapelle der Kobe Shoin
Frauen-Universitit gegeben. 1997 verlegte das Ensemble
seine Operationsbasis in die Kioi Hall und 1998 in die Tokyo
Opera City Concert Hall, wo es jetzt regeimiBig Konzerte
présentiert.

Zusitzlich zu den zahlreichen Konzerten innerhalb
Japans tritt das Ensemble hiufig in Ubersee auf. Seit seinem
Auftritt beim St. Florent-le-Vieil Musikfestival im Jahr 1997
ist es regelmiBig bei Musikfestivals in Israel und ganz Euro-
pa vertreten. Im Bachjahr 2000 wurde das Ensemble einge-
laden, beim Santiago Music Festival in Spanien, dem Bach
Musikfestival in Leipzig und dem Melbourne Music Festival
in Australien aufzutreten. All diese Auftritte waren ausge-
sprochen erfolgreich und wurden als Hohepunkte dieser Fes-
tivals angesehen. In Japan war das Ensemble Hauptakteur der
.»Bach 2000"-Reihe in der Suntory Hall von Tokyo.

Seit seinem CD-Debiit 1995 hat das Bach Collegium
Japan zahireiche Einspielungen beim Label BIS vorgelegt. Die
Reihe der Bachkantaten wurde sowohl in Japan wie in der
ganzen Welt hoch gelobt. 1999 wurden die Einspielungen der
Johannes-Passion und des Weihnachtsoratoriums von der bri-
tischen Zeitschrift Gramophone fiir Preise nominiert; beide
wurden als ,,Empfohlene Aufnahmen” dieser Werke ausge-
wihlt. Im Jahr 2000 erhielt die Johannes-Passion den hichsten
Preis in der Kategorie ,,Chormusik des 18. und 19. Jahrhun-
derts* bei den Cannes Classical Awards (MIDEM 2000).

Masaaki Suzuki wurde in Kobe geboren und war bereits im
Alter von 12 Jahren als Kirchenorganist titig. Er studierte
Komposition bei Akio Yashiro an der Tokyo National Uni-
versity of Fine Arts and Music. Nach seinem AbschluB be-
suchte er dort die Graduiertenschule, um bei Tsuguo Hirono
Orgel zu studieren. AuBerdem studierte er Cembalo in der
Abteilung fiir Alte Musik unter der Leitung von Motoko
Nabeshima. 1979 ging er zur Sweelinck Akademie nach
Amsterdam, wo er bei Ton Koopman Cembalo und bei Piet

Kee Orgel studierte; beide Ficher schloB er mit einem Solis-
tendiplom ab. AnschlieBend begann er von Japan aus eine
Solistenkarriere, die zu hiufigen Verpflichtungen nach Euro- .
pa und zu jihrlichen Konzerttourneen durch die Niederlande,
Deutschland und Frankreich fiihrte. Masaaki Suzuki ist
gegenwirtig auerordentlicher Professor an der Tokyo Natio-
nal University of Fine Arts and Music. Im Jahr 2001 erhielt
er das ,,Verdienstkreuz am Bande des Verdienstordens der
Bundesrepublik Deutschland*.

Wihrend seiner Zeit als Cembalo- und Orgelsolist griin-
dete er 1990 das Bach Collegium Japan, mit dem er eine Auf-
fiihrungsserie Bachscher Kirchenkantaten unternahm. Er hat
zahlreiche hoch gelobte CDs mit vokaler und instrumentaler
Musik fiir das Label BIS eingespielt, u.a. die fortlaufende
Reihe simtlicher Kirchenkantaten Bachs. AuBerdem nimmt
er Bachs samtliche Werke fiir Cembalo auf.

Yukari Nonoshita, Sopran, wurde in der Oh’ita-Prifektur in
Japan geboren. Nachdem sie die Nationale Universitit fiir bil-
dende Kiinste und Musik in Tokio absolviert hatte, setzte sie
ihre Studien in Frankreich fort. Zu ihren Lehrern gehdren
Hiroko Nakamura, Toshinari O’hashi, Mady Mesplé, Camille
Maurane und Gérard Souzay, und sie errang Preise bei groBen
Wettbewerben. Seit ihrem Debiit in Rennes als Cherubino in
Figaros Hochzeit sang sie zahlreiche Opernrollen. Thr Reper-
toire streckt sich von mittelalterlicher zu moderner Musik,
mit Schwerpunkt auf franzgsischen, spanischen und japa-
nischen Liedern. Sie wirkte bei verschiedenen Urauffiih-
rungen mit.

Der Countertenor Robin Blaze studierte Musik am Magdalen
College in Oxford, und erhielt ein Stipendium fiir das Royal
College of Music, wo er mit Hilfe des Countess of Munster
Trust studierte. AnschlieBend wurde er Mitglied des Chors
der St. George’s Chapel in Windsor. Derzeit studiert er bei
Michael Chance und Ashley Stafford. Er gibt Solokonzerte
und tritt hdufig in Opern und Oratorien auf. Seine umfang-
reiche Konzerttitigkeit brachte ihn nach Europa, Siidamerika,
Australien und Japan, und er arbeitet mit hervorragenden
Dirigenten auf dem Gebiet der frithen Musik.

Jan Kobow (Tenor) wurde in Berlin geboren und studierte
Orgel und Dirigieren in Hannover, spiter bis 1999 auch Ge-



sang bei Sabine Kirchner in Hamburg. 1998 gewann er den
ersten Preis beim 11. Internationalen Bach-Wettbewerb in
Leipzig. Jan Kobow tritt mit den beriihmtesten Barockensem-
bles und Dirigenten der Welt auf, fiihlt sich aber auch sehr
mit dem deutschen Kunstlied der Romantik verbunden, was
er in regelmiBigen Soloabenden demonstriert. Ebenso tritt er
als Opernsidnger und mit der Himlischen Cantorey auf, zu
deren Griindungsmitgliedern er gehort.

Peter Kooij, geboren 1954, begann seine musikalische
Karriere im Alter von sechs Jahren als Chorknabe und sang
viele Sopransoli in Konzerten und auf Platten. Seine for-
mellen Musikstudien begann er aber als Violinist. Spéter er-
hielt er Gesangsunterricht bei Max von Egmond am Swee-
linck-Konservatorium in Amsterdam, wo er 1980 das Solis-
tendiplom erhielt. Peter Kooij tritt regelmiBig bei den wich-
tigsten europdischen Festspielen auf. Er sang auch in Israel,
Sitdamerika und Japan mit Philippe Herreweghe, Ton Koop-
man, Gustav Leonhardt, Roger Norrington und Michel Cor-
boz. Seit 1995 ist er Gesangsprofessor am Sweelinck-Konser-
vatorium in Amsterdam.

O Ewigkeit, du Donnerwort BWv20

(O éternité, mot étourdissant)

La cantate écrite par Bach pour le premier dimanche aprés la
Trinité — jouée 2 I"office & Leipzig le 11 juin 1724, marqua le
début du plus grand projet musical jamais entrepris par le
compositeur: «I’année des cantates sur un choral». Il sem-
blerait que Bach et son auteur de textes projetérent que, pour
chaque dimanche de toute une année, 1office renferme une
cantate qui ne soit pas premiérement reliée au texte de
I'évangile du jour mais associée plutdt 3 un cantique bien
connu. I entrait dans le plan que, dans chaque cas, la pre-
miére strophe du cantique soit entendue comme un grand
mouvement pour cheeur avec ses mots originaux et la mélodie
courante 4 I'époque et que la strophe finale — au texte et & la
mélodie inchangés — soit entendue comme un simple choral
final. Les strophes intermédiaires seraient normalement trans-
formées en récitatifs et arias. Le projet de Bach fut certaine-
ment commencé avec ’assentiment du clergé de Leipzig; il
pourrait méme en avoir suggéré I'idée. Le point de départ fut
une réflexion sur les traditions: en 1690, le pasteur de St-
Thomas, Johann Benedikt Carpzov, avait annoncé publique-
ment qu'a I'exemple de 1'année précédente, il précherait non
seulement sur I’évangile du jour mais qu’il jetterait aussi de
la lumiére sur un «bon chant évangélique et luthérien, beau et
vieux » et que le directeur de la musique, Johann Schelle (le
pré-prédécesseur de Bach), avait offert de présenter ces
hymnes «dans une musique attrayante et de les jouer... avant
le sermon ». L’ impulsion immédiate fut cependant fournie par
un anniversaire: les premiers livres de cantiques de la nou-
velle Eglise évangélique sortirent 200 ans plus t6t, en 1524, il
semble certain que ce lien historique aurait été reconnu dans
la ville luthérienne orthodoxe de Leipzig avec son importante
faculté de théologie. Peu importe qui a fourni I’ inspiration, il
reste que «!’année des cantates sur un choral» de Bach de-
vint I’un des hommages artistiques les plus splendides et les
plus ravissants jamais attribués au cantique évangélique.

11 est cependant regrettable que le projet de Bach ne fiit
pas mené 2 sa fin: avec I'exécution de la beaucoup plus an-
cienne cantate Christ lag in Todes Banden (BWYV 4) 2 Piques
1725, la série de cantates sur un choral est brusquement inter-
rompue aprés la composition de quarante ceuvres. On ignore
le pourquoi de cet état de choses mais le destin pourrait avoir



apporté sa contribution: le 31 janvier 1725, le théologien de
Leipzig Andreas Stiibel (né en 1653) mourut subitement ; on a
suggéré qu’il fot I’auteur des textes des cantates sur un choral
de Bach.

Nous n’avons pas d’évidence quant & la téception faite
aux cantates sur un choral de Bach par les fidéles de Leipzig
— mais clles ont dii étre appréciées un peu partout parce
qu’aprés la mort de Bach, elles furent les seules ceuvres de sa
succession que la ville de Leipzig demanda a garder. Méme
du temps des successeurs de Bach a Leipzig, certaines can-
tates sur un choral furent données 4 de nombreuses occasions.

Sous plusieurs aspects, Bach et son librettiste ont dit
commencer cette année de cantates comme une expérience,
une sorte d’aventure spirituelle. Il n’existait pas de modele
artistique immédiat; le projet était une incursion en territoire
inconnu — I’alliage du style de cantate modeme et des can-
tiques traditionnels pour les fidéles. Une synthése artistique
s’est rarement révélée si réussie. Bach et son poéte ont dit
étre conscients de 1’acte d’équilibre auquel ils s’ attaquaient et
semblent avoir rendu entiére justice non seulement a leur
idéaux artistiques mais aussi au but moral de la musique
sacrée. Et ainsi, dans ces cantates, ce qu’on appelait « popu-
laire », universell < éhensible, fut mis particuliere-
ment en évidence. Sur un haut niveau artistique — et en méme
temps dans une maniére facilement compréhensible et im-
manquable — la musique illustre la signification du texte;
paroles et ique s’uni dans une G k werk
(ceuvre commune d'art) et, en meme temps, en un «sermon
musical » o la fi dela que est de trans-
mettre a P auditeur la signification du texte et de I'imprimer
en lui.

Le début de cette année de cantates, le premier dimanche
aprés la Trinité, ne correspondalt pas au calendrier de I’année
liturgique qui le premier d hy
de I’avent, soit quatre dimanches avant No&l. Un renseigne-
ment bjographique en fournit la raison: Bach était entré en
fonction comme cantor de St-Thomas le premier dimanche
aprés la Trinité en 1723 et il avait donc commencé sa pre-
miére année de cantates de Leipzig ce jour-13, la finissant le
dimanche de la Trinité en 1724. Il s’ensuit que sa seconde
année de cantates recouvrit aussi, pour ainsi dire, I’année
liturgique. Quoi qu’il en soit, le premier dimanche aprés la
Trinité (deux semaines aprés la Pentecdte) n’était pas seule-
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ment «un dimanche ordinaire » dans 1’année liturgique: au
contraire, il marquait le début du dit « temps ordinaire » et di-
visait ainsi I’année liturgique en deux parties d’une longueur
a peu prés égale.

La cantate O Ewigkeit, du Donnerwort (O étemnité, mot
étourdissant, 1a seconde 2 parter ce nom aprés le BWV 60
datant de 1723) commence 1’année. C’est une ceuvre en deux
parties comprenant un total de onze mouvements; les parties
furent jouées avant et aprés le sermon (qui se référait pro-
bablement au cantique). La base textuelle de la cantate est
I’hymne du méme nom par I'important poéte baroque Johann
Rist (1607-1667). Le texte est un portrait vivant et frappant
de 1a terreur de la damnation éternelle qui menace le pécheur,
le presse de changer de chemin et fait ainsi aussi allusion &
I’évangile du ce dimanche (Lc 16, 19-31), la parabole de Jésus
de I’homme riche et du pauvre Lazare: le riche « vivait chaque
jour dans le faste» mais Lazare, le mendiant malade, gisait
devant le portail. Les deux moururent. Le riche va a I’enfer
d’oit il voit Lazare dans le sein d’ Abraham. Il souffre de la
soif dans les flammes de 1’enfer et demande en vain de I’eau
— il demande aussi en vain que ses fréres vivants soient aver-
tis de la menace de la souffrance en enfer. La parabole de
Jésus est sans compromis: d’un cté les mauvais riches, qui
ont eu leur joie dans la vie; de 1’autre les pauvres qui ont
souffert sur la terre et qui jouissent du confort et de la justice
au ciel.

La musique de Bach se référe 2 la situation sous la main:
le mouvement d’ouverture, avec le premier mouvement de
I'hymne O Ewigkeit, du Donnerwort (O érernité, mot étour-
dissant), est construit musicalement comme un début symbo-
lique a4 la maniére d’une ouverture frangaise. Le trait caracté-
ristique de cette forme — développée par Jean-Baptiste Lully
(1632-1687), chef d’orchestre a la cour de Louis XIV, d’abord
comme musique pour accompagner I’entrée du roi — est une
structure tripartite; les sections extérieures sont lentes, une
marche solennelle d’arrivée a 1’écriture plus ou moins homo-
phone et aux rythmes cérémoniels pointés, tandis que la sec-
tion intermédiaire animée est polyphonique, une fugue. Bach
projette ce modeéle formel sur une strophe du cantique et sa
musique essaie ainsi de transmettre qu’une nouvelle année de
cantates commence avec I’arrivée du cantique!

Malgré toute sa transformation artistique du cantique au
moyen du modéle de I’ouverture, Bach rend toutefois entiére



justice au texte et a son expression. Le mot-clé « Ewigkeit»
(« éternité ») se trouve partout, présenté en augmentation dans
des notes tenues, d’abord aux trois hantbois dans leur accom-
pagnement a I'écriture des cordes, puis aux cordes tandis que
les hautbois prennent la téte et finalement — a I'entrée du
choral, avec la mélodie de I’hymne au soprano — dans une
longue pédale a la basse continue. Dans 1’animée section
intermédiaire, le choral se plie aux mesures 4 3/4. Un aspect
ne peut pas étre discerné du théme principal, quoique des élé-
ments chromatiques dans la réponse le suggérent: voici de la
musique qui traite de la « Grosse Traurigkeit» (« grande
peine ») dans le contexte des menaces auxquelles le pécheur
fait face pendant toute I’éternité. Dans la section terminale au
texte « Mein ganz erschrocken Herz erbebt» («Mon ceeur
tremble de terreur »), on dirait que les instruments et les voix
«retiennent leur souffle ».

Le récitatif qui suit (no 2) et I’aria de ténor (no 3) déve-
loppent I'image des horreurs de la misére éternelle, I'aria avec
de longues valeurs de notes comme une image de I'« Ewig-
keit» {«éternité »), des soupirs sous la forme de figures de
reproches et des coloraturas violemment « flamboyantes »
comme une personnification des peines de I'enfer « ewig bren-
nenden » («flammes qui ne s’éteindront jamais »). Le récitatif
de basse (no 4) souligne la nature infinie de la souffrance
éternelle tandis que I’aria de basse (no 5), un mouvement mu-
sicalement trés charmant mettant en vedette trois hautbois,
confirme: «Gott ist gerecht» (« Dieu est toute justice »). L'aria
d’alto qui suit, une piéce qui ressemble a une chanson avec
un long postlude instrumental méditatif, presse avec insis-
tance: «O Mensch, errette deine Seele » («0 homme, sauve
ton 4me»). Le choral final de la premiére partie de la cantate
résume cependant encore une fois ce qui menace le pécheur
en termes de tourment étemel et ce qu’ «ewig» («éternel»)
veut dire dans ce contexte.

Le theme de la seconde partie de la cantate est 1’exhorta-
tion du fidéle. Un appel de trompette entonne I’aria de basse
avec laquelle la seconde partie commence, « Wacht auf, wacht
auf, eh die Posaune schallt» («Réveillez-vous avant que ne
sonne la trompette »; no 8) et rappelle le trombone qui, un
jour, sonnera le signal du Jugement dernier. Le récitatif d’alto
(no 9) nous presse de nous convertir, de méme que le duo
d’alto et ténor «O Menschenkind, hor auf geschwind, die
Siind und Welt zu lieben » («O humanité, cesse immédiate-
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ment ton amour du péché et du monde »; no 10), avec ses
illustrations vivantes et musicalement souples du texte con-
cernant « Heulen und Zihneklappen » («lamentations et
grincements de dents »), du tourment du riche et de la « Tropf-
lein Wasser» («la toute petite goutte d’eau») qui ne Jui est
pas accordée dans la chaleur de la fournaise de 1’enfer. La
onziéme et derniére strophe du cantique de Johann Rist se
termine avec un arrangement simple 4 quatre voix (le méme
qui avait terminé la premiére partic de la cantate, dans le
septiéme mouvement) sous la forme d’une priére : « Nimm du
mich, wenn es dir gefillt, Herr Jesu, in dein Freudenzelt!»
(«Prends-moi, Seigneur Jésus, si cela te plait, dans la félicité
de ta tente »).

Christ unser Herr zum Jordan kam BWVv7

Le Christ notre Seigneur est venu au Jourdain

Parmi les traits expérimentaux de I’année des cantates sur un
choral, le premier était I’arrangement cyclique dans la suite
des cantates — quoique cela restit confiné aux quatre pre-
miéres ceuvres. Dans le cheeur introductif de la premiére can-
tate, O Ewigkeit, du Donnerwort BWYV 20, Bach place la mé-
lodie du cantique comme cantus firmus au soprano; dans la
seconde, Ach Gott, vom Himmel sieh darein BWV 2, il
Passigne a 1’alto; dans la ie (la cantate lle), il la
donne au ténor; et dans la quatriéme, Ach Herr, mich armen
Siinder, BWV 135, 4 la basse. La méthode de Bach a un ca-
ractére a programme ; le mot d’ordre est la variété dans la
forme artistique. De la méme maniére qu’il associa cantate et
forme d’ouverture frangaise dans la premiére cantate, il allie
ici la premiere strophe du cantique («Christ unser Herr zum
Jordan kam» / «Le Christ notre Seigneur est venu au Jour-
dain») dans un arrangement archaique de motet au modéle
formel extrémement moderne du concerto pour violon.

La cantate fut écrite en 1724 pour la féte de saint Jean le
Baptiste célébrée annuellement le 24 juin pour rappeler le
prophéte précurseur de Jésus. L'épithéte «le Baptiste » se ré-
fere aux événements rapportés dans Matthieu 3, versets 14-17
quand Jésus fut baptisé par Jean dans le Jourdain. Cette narra-
tion est aussi le centre d’intérét du cantique de Martin Luther
(1541, sur une mélodie du 15¢ siécle) qui est a la base de
cette cantate. Luther fournit I’énergique mélodie dorienne
avec un texte plutdt prosaique lourdement chargé de théolo-
gie — un texte qui dut sembler en quelque sorte vieillot méme




a Leipzig en 1724. Le remaniement significatif du texte par le
librettiste théologien et poete de Bach est ainsi d’autant plus
important; il transforma les strophes 2-6 en arias et récitatifs
seules les premiére et derniére strophes du cantique restérent
comme dans le texte original du poéme de Luther.

Le premier mouvement représente jusqu’a un certain
point la rencontre de deux époques: avec son cantus firmus
largement mesuré au ténor, la structure de I'écriture vocale
rappelle les motets des 15¢ et 16° siécles. Par contraste, le
concerto pour violon était un genre alors nouveau et courant.
Bach assigna un rdle individue] et important aux instruments:
le mouvement est dominé par une ritournelle orchestrale sty-
lisée du type frangais aux moments concertante pour le violon
solo (ou deux violons soli: deux parties solos identiques se
trouvent dans le matériel original de Bach; il semble cepen-
dant improbable que la partie fiit réellement doublée en exé-
cution); les principaux épisodes du violon solo sont cepen-
dant d’abord reliés aux entrées du choral mais ils assument
graduellement des proportions plus larges et une plus grande
indépendance au cours du mouvement.

Des mouvements restants, une attention spéciale devrait
étre dirigée vers I'aria de ténor «Des Vaters Stimme liess sich
horen» («La voix du Pére se fit entendre»; no 4). Avec deux
violons soli qui s’imitent constamment, de longues parties du
mouvement acquiérent le caraciére d’un trio instrumental,
d’une gigue pour étre exact — une forme de danse fortement
stylisée trouvée souvent comme dernier mouvement de suites
et de sonates. Le texte traite de la Sainte Trinité, la combi-
naison mystique de Dieu le Pére, du Fils et du Saint Esprit;
et, vraiment, le nombre 3 semble occuper une place spéciale
dans |'arrangement de Bach. Non seulement 1’écriture instru-
mentale esi-elle A trois voix mais la piéce est aussi en trois
temps — et de fagon remarquable: non seulement le chiffrage
est 3/4 mais encore les noires sont chacunes divisées en trio-
lets de sorte que le résultat, en termes pratiques, est 9/8. La
forme de I’aria est inhabituelle; ses trois sections solos sont
toutes des variations d’un seul modéle présenté dans les ritour-
nelles d’ouverture et de fin. La suite ainsi créée — trois formes
différentes de Ia méme substance musicale — doit évidemment
&tre comprise comme un symbole de la Sainte Trinité. Une
formulation textuelle nécessite quelques explications pour un
auditeur modemne: « Der Geist erschien im Bild der Tauben »
{«L’Esprit apparut sous la forme d’une colombe »). Dans
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I’évangile de saint Matthieu, le texte se lit ainsi: « Aussitot
baptisé, Jésus remonta de I’eau; et voici que les cieux s’ouvri-
rent: il vit 'Esprit de Dieu descendre comme une colombe et
venir sur lui». L’Esprit de Dieu — visualisé sous la forme
d’une colombe — semble aussi avoir inspiré le compositeur.
Dans la littérature sur Bach, les figures ascendantes au violon
au début de la ritournelle sont parfois interprétées comme le
battement des ailes d’une colombe et il est aussi souligné que,
avec les paroles «Der Geist erschien im Bild der Tauben»
(«L’Esprit apparut sous la forme d’une colombe »), la direc-
tion de ces figures au violon change, comme si I'Esprit de
Dieu descendait vraiment d’en haut.

Le récitatif de basse « Als Jesus dort nach seinen Leiden »
(«Quand Jésus aprés sa passion», no 5) posséde une gravité
théologique; suivant le modele de la strophe du cantique sur
lequel il repose, il paraphrase le but de la mission de Jésus —
qui est aussi un but baptismal — d’aprés Marc 16, versets 15-
16: « Geht hin in alle Welt und lehret alle Heiden; wer gléubet
und getaufet wird auf Erden, der soll gerecht und selig wer-
den» (« Allez par le monde entier, proclamez la Bonne Nou-
velle  toute la création. Celui qui croira et sera baptisé, sera
sauvé»). Le solo d’alto qui suit, « Menschen, glaubt doch
dieser Gnade » (« Humanité, crois donc en cette grice », no 6),
sert de commentaire sur cela, une aria pensive mais chantante
qui, pour favoriser la correspondance directe de contenu, se
passe de prélude instrumental et commence illico avec la par-
tie vocale (ceci aussi fait partie de «1'expérience » qu’était
Pannée des cantates sur un choral). Un arrangement riche-
ment et harmoniquement bien équilibré de la strophe finale
du cantique méne la cantate a sa fin.

Was frag ich nach der Welt BWwv94

Qu’est-ce que je demande & ce monde

La cantate de Bach sur un choral pour le 9¢ dimanche aprés la
Trinité en 1724 (6 aoiit) repose sur un hymne du méme nom
de Balthasar Kindermann (1664) sur 1a mélodie « O Gott, du
frommer Gott» (Regensburg, 1675). Comme le cantique, le
remaniement du texte par un auteur inconnu repose sur la
transformation variée d’un seul concept fondamental dans la
forme d’une antithése: d’un c6té on a le « monde », de ’autre
le chrétien fidele avec son amour sincére pour Jésus. La can-
tate est un unique rejet du monde. Le « monde » dans ce con-
texte signifie tout ce qui est terrestre, matériel, trop humain




en termes d’émotions et de désirs, égoisme, ambition et exi-
gence d’ostentation, poursuite du profit, fausseté et vanité. Le
texte nous dit que toutes ces choses terrestres sont fragiles et
éphémeres; le salut se trouve en Jésus qui concrétise la paix
de I'4me, la confiance et le refuge, qui garantit I’honneur
véritable et 1’authentique richesse intérieure.

La cantate de Bach a dii surprendre les connaisseurs de
I’assemblée des fideles de Leipzig dés les premicres mesures.
Préfacé par un unique accord au continuo, le cheeur d’ouver-
ture commence avec un solo virtuose de flite sans accom-
pagnement; ce n'est qu'aprés lui que le reste de 1’orchestre
entre, entrainant la fliite solo dans ce qui pourrait étre appelé
un long dialogue animé duquel, cependant, 'instrument
vent s’éléve constamment avec des figurations solos. Dans
cette activité de concert, on entend la premiére strophe du
choral, ligne par ligne, commengant au soprano (avec la mé-
lodie) et accompagnée par une écriture détendue, parfois
librement polyphonique et parfois d’accords pour alto, ténor
et basse. Il est évident a partir des parties de la flite dans les
ceuvres de I’année de cantates sur un choral qu’a partir de
juillet 1724, Bach dut disposer d’un flatiste exceptionnelle-
meunt doué pour lequel, les mois suivants, il composa régu-
ligrement de la musique exceptionnellement difficile. La par-
tie de fliite dans I’aria d’alto « Betorte Welt» (« Monde victime
d’illusions », no 4) aussi atteste de la virtuosité remarquable
du flitiste inconnu sur un instrument qui était encore une
nouveauté ; en méme temps cependant, elle prend en considé-
ration sa capacité d'expression artistique et le met au défi
avec toutes sortes de déviations harmoniques, avec des inter-
valles diminués et augmentés dans la mélodie faisant allusion
aux paroles «Betrug und falscher Schein» («tromperie et
apparence fausse ») du texte.

Les innovations de Bach sont nombreuses et variées.
Deux mou sont particulie inté du point
de vue de la forme: le solo de ténor « Die Welt sucht Ehr und
Ruhm » («Le monde recherche 1’honneur et la renommée »,
no 3) et le récitatif de basse « Die Welt bekiimmert sich»
(«Le monde se fait du souci», no 5). Dans chaque cas, I’au-
teur du texte de Bach a pris la strophe originale du cantique
dans son entité et a seulement inséré ses propres lignes nou-
velles de texte entre les originales, développant ainsi les con-
cepts présentés dans la strophe du cantique. Bach suit cette
alternance de lignes originales et de texte nouveau sur un
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niveau musical : les lignes du cantique sont entendues avec la
mélodie du chant sous diverses formes tandis que les inser-
tions textuelles sont présentées comme une déclamation réci-
tée libre. Dans le solo pour ténor, les lignes du cantique sont
de plus enchassées dans une texture accompagnatrice de deux
hautbois d’amour, dans le style d’un menuet heureux et plai-
sant, présumément une caractérisation de la sphére «terres-
tre ». Dans le récitatif pour basse, d’un autre c6té, les lignes
du cantique sont appesanties par une ligne chromatique 2 la
basse, une allusion aux mots-clés « Kummer» («Souci»),
«Pein» («peine »), «leiden» («souffrir») et « Traurigkeit»
(«tristesse »).

Apres cela cependant, Bach frappe une note plus claire —
d’abord dans une captivante aria pour ténor (no 6) ol la voix
illustre « Lust und Freud, das Blendwerk schnéder Eitelkeit »
(«ravissement et joie, ... ces allusions de méprisable vanité »)
avec vigueur et de brillantes coloraturas, et ensuite dans 1aria
dansante pour soprano «Es halt es mit der blinden Welt»
(«Qu’il prenne soin du monde aveugle ») ol le hautbois
d'amour, comme si souvent chez Bach, est utilisé en accord
avec son nom qui convient bien aux paroles «Ich will nur
meinen Jesum lieben» («Je veux n’aimer que mon Jésus»).
La cantate se termine avec les deux derniéres strophes du
cantique en simple arrangement & quatre voix. L’attrayante
mélodie du cantique en tonalité majeure pourrait avoir con-
tribué au fait que les paroles de rejet de la vie terrestre dans la
cantate de Bach ne sont pas présentées sur des notes exces-
sivement sombres et au fait que beaucoup de la splendeur et
I’animation du «monde » est contenu dans la musique. La
musique du monde 2 effet brillant, trouvée dans le cheeur ini-
tial et, par exemple, dans 1’aria pour ténor, ne pourrait pas
avoir été écrite par quelqu’un qui n’aurait pas aussi sincére-
ment aimé le monde !

© Klaus Hofmann 2003



NOTES SUR LA PRODUCTION

Omission (tacet) de la partie d’orgue dans le
BWV94

Un probléme auquel on doit faire face en rapport avec une
exécution de la cantate BWV 94 est celui de I'indication tacet
qui apparait dans la partie d’orgue. Le propre manuscrit de
Bach (P 47) et les parties originales (Archives Bach, Leipzig)
sont conservés mais seuls les premier, troisiéme, cinquiéme,
sixieme et huitiéme mouvements sont présents dans la partie
d’orgue et I’indication tacet (silencieux) apparait dans les
autres second, quatriéme et septiéme mouvements. Quelle est
la signification de cette omission de 1’orgue - I'instrument
qui devrait occuper la place centrale dans le groupe de con-
tinuo des — dans ces mol ?

L'indication tacet apparait dans les parties d’orgue des
cantates dans un total de seize ceuvres (BWV 5, 9, 14, 26, 33,
42, 94, 95, 97, 99, 100, 101, 129, 130, 139 et 177). Dans les
parties d’orgue de ces cantates, 1'indication facet ne fut ajou-
tée avant 1725 que dans quatre des cas (BWV 26, 42, 95 et
130). Dans les douze autres ceuvres, I’indication est trouvée si
les cantates furent rejouées a partir de 1732 ou si elles furent
en fait composées apres cette date. Cela signifie que I'indica-
tion facet apparait dans la grande majorité des cas de 1’an
1732 ou aprés. De plus, a I’exception des BWV 42 et 95,
I’indication apparait exclusivement dans les mouvements
centraux des cantates sur des chorals, dans de la musique  la
texture clairsemée avec usage trés limité d’instruments obli-
gés.

Si Y’orgue reste silencieux, on doit considérer quel instru-
ment harmonique devrait &tre utilisé ou s’il est acceptable de
ne pas en avoir du tout. Vu les instruments obligés utilisés
dans les seize ci-d , 'orgue est
marqué tacet dans tous les mouvements centraux renfermant
des solos de fliite. Les indications facer apparaissent aussi
fréquemment, mais non pas invariablement, dans des piéces
avec des parties solos pour un ou deux hautbois ou violons.
On les trouve aussi dans jusqu’a 17 mouvements considérés
comme des exemples de I’aria secco (une aria chantée avec
des parties obligées fournies par le continuo seul) et du réci-
tatif. Vu sous ce jour, il est nettement impossible d’éviter
I’emploi d’un instrument harmonique dans chaque cas. Les

ment
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deux seules possibilités d’instrument harmonique sont un cla-
vecin ou un luth.

En admettant que le clavecin ou le luth devrait fournir
T’harmonie quand 1’orgue se tait, toute indication a cet effet
date généralement de la seconde exécution des ceuvres. Nous
devons décider de suivre soit Vindication employée au mo-
ment de la premiére exécution ou celle utilisée quand une
cantate en particulier fut rejouée. Tout ce que nous pouvons
faire dans ces circonstances est de choisir ce que nous croyons
étre la meilleure solution en nous basant sur notre goiit et
notre jugement. En ce qui me concerne, vu que je n’aurai
qu’une seule chance d’enregistrer cette ceuvre, mon choix
tombera sur le désir de transmettre la plus grande variété pos-
sible & I'expression musicale. A partir de cette opinion, je
trouve qu’une plus grande variété est obtenue en suivant la
seconde indication de Bach et en omettant I’orgue.

© Masaaki Suzuki 2003

Ce disque compact fut enregistré a la Chapelle de I’Univer-
sité Féminine Shoin qui fut terminée en mars 1981 par la
société Takenaka. Elle fut bétie dans le but de devenir le lieu
ol se tiendraient de nombreux événements musicaux, en par-
ticulier des concerts d’orgue; ¢’est ainsi qu'on accorda une
attention spéciale a la mise au point d’une acoustique excep-
tionnelle. La résonance acoustique moyenne de la chapelle
vide est d’environ 3,8 secondes et on a pris bien soin de
s’assurer que le registre grave ne résonne pas trop longtemps.
La chapelle renferme un orgue de style baroque frangais bati
par Marc Garnier et on y donne réguliérement des concerts.

Le Collegium Bach du Japon se compose d’un orchestre et
d’un cheeur mis sur pied en 1990 par Masaaki Suzuki. Lor-
chestre est formé des meilleurs spécialistes du Japon en exé-
cution sur des instruments d’époque. L'ensemble s’efforce de
présenter des exécutions idéales de la musique religieuse du
baroque, surtout I’euvre de Johann Sebastian Bach, et
d’agrandir le public intéressé A cette musique. Tous les efforts
sont faits pour suivre la pratique d’exécution du temps duquel
la ique date; I’orcl choisit Iinstr ion la plus
appropriée pour chaque programme et s’efforce de recréer la
qualité tonale qui caractérisait 1’ére baroque tandis que le
cheeur adopte un caractére expressif clair et dramatique qui




renforce les nuances verbales de la langue allemande.

L’ensemble fit ses débuts en avril 1990 et, depuis 1992,
il donne des concerts réguliers présentant les cantates sacrées
de Bach au Casals Hall de Tokyo et 4 la chapelle de I'Univer-
sité pour femmes Kobe Shoin. L'ensemble transféra la base
de ses opérations au Kioi Hall en 1997, puis 4 la salle de con-
cert de I’opéra de la ville de Tokyo en 1998 ot il donne main-
tenant des concerts réguliers.

En plus de donner un grand nombre de concerts au
Japon, I’ensemble se produit souvent en outre-mer. Depuis
son apparition au festival de musique de St-Florent-le-Vieil,
I’ensemble s’est présenté régulierement 4 des festivals de
musique en Isragl et partout en Europe. Au cours de 1'année
Bach en 2000, la formation fut invitée aux festivals de mu-
sique de Santiago en Espagne, Bach de Leipzig en Allemagne
et Melbourne en Australie. Ses concerts a ces trois occasions
furent couronnés de succés et vus comme le sommet de ces
festivals. Au Japon, le CBJ fut présenté comme les artistes
principaux de la série “Bach 2000” au Suntory Hall & Tokyo.

Depuis son premier enregistrement en 1995, le Colle-
gium Bach du Japon a fait beaucoup de disques sur étiquette
BIS. La série des cantates de Bach a été chaudement regue au
Japon et sur la scéne internationale. En 1999, les enregistre-
ments par |'ensemble de la Passion selon saint Jean et de
I'Oratorio de Noél furent mis en nomination pour des prix
par le magazine britannique Gramophone et les deux furent
choisis par le magazine comme “Enregistrements recomman-
dés” de ces deux ceuvres. En 2000, ’enregistrement de la
Passion selon saint Jean gagna le premier prix dans la caté-
gorie musique chorale des 18° et 19¢ siécles aux Prix Clas-
siques de Cannes (MIDEM 2000).

Masaaki Suzuki est né 2 Kobe et il a commencé 2 jouer
comme organiste d’église a 1'dge de 12 ans. Il a étudié la
composition avec Akio Yashiro & I"Université Nationale des
Beaux-Arts et Musique. Aprés I’obtention de son baccalau-
réat, il étudia 1'orgue avec Tsuguo Hirono. Il a aussi étudié le
clavecin dans le groupe de musique ancienne dirigé par Mo-
toko Nabeshima. Il se rendit & I’ Académie Sweelinck &
Amsterdam en 1979 pour étudier le clavecin avec Ton Koop-
man et I’orgue avec Piet Kee, obtenant un diplome de soliste
pour les deux instruments. 1l commenga ensuite a travailler
comme soliste & partir de sa base au Japon, donnant de fré-
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quents concerts en Europe et faisant des tournées annuelles,
surtout aux Pays-Bas, en Allemagne et en France. Masaaki
Suzuki est maintenant professeur associé a 1'Université Na-
tionale des Beaux-Arts et Musique de Tokyo. Il regut en 2001
la Croix de Chevalier de I'Ordre du Mérite de la République
Fédérale d’ Allemagne.

Tout en travaillant comme claveciniste et organiste so-
liste, il fonda en 1990 le Collegium Bach du Japon avec le-
quel il s’engagea dans une série d’exécutions des cantates
sacrées de J.S. Bach. 11 a fait de nombreux enregistrements,
langant des disques enthousiasmants d’ceuvres vocales et
instrumentales sur étiquette BIS dont la série en cours de
I'intégrale des cantates sacrées de Bach. Comme claveciniste,
il enregistre I’ceuvre complet de Bach pour clavecin.

Yukari Nenoshita, soprano, est née dans la préfecture
d’Ohb’ita au Japon. Aprés avoir obtenu son diplome a 1"Uni-
versité Nationale des Beaux-Arts et Musique de Tokyo, elle
poursuivit ses études en France. Parmi ses professeurs se
trouvent Hiroko Nakamura, Toshinari O’hashi, Mady Mesplé,
Camille Maurane et Gérard Souzay; elle a gagné des prix
dans d'éminents concours. Depuis ses débuts & Rennes
(comme Chérubin dans Les Noces de Figaro), elle a chanté
de nombreux roles d’opéra. Son répertoire passe de la mu-
sique médiévale  la moderne avec une spécialité en chansons
frangaises, espagnoles et japonaises. Elle a participé a plu-
sieurs créations mondiales.

Robin Blaze, haute-contre, étudia la musique au Magdalen
College a Oxford et il gagna une bourse pour le Royal
College of Music ol il étudia gréce 2 Iaide de la fondation de
la comtesse de Munster. 11 entra ensuite au cheeur de I’église
St-Georges 3 Windsor. Il étudie maintenant avec Michael
Chance et Ashley Stafford. Il poursuit une carrigre de récita-
liste et il a chanté beaucoup d’opéras et d’oratorios; son
horaire chargé I’a conduit en Europe, Amérique du Sud,
Australie et au Japon pour travailler avec de distingués chefs
d’orchestre experts en musique ancienne.

Jan Kobow, ténor, est né 2 Berlin et a d’abord étudié 1’orgue,
puis 1"orgue et la direction & Hanovre. 11 reprit ses études vo-
cales 2 Hambourg auprés de Sabine Kirchner et il termina ses
¢tudes en 1999. En 1998, il remporta le premier prix au 11¢



Concours international Bach a Leipzig. Jan Kobow joue avec
les meilleurs ensembles de musique baroque et chefs d’or-
chestre du monde; il aime particuliérement les chansons alle-
mandes de la période romantique et il donne fréquemment
des récitals. Il se produit également comme chanteur d’opéra
et avec la Himlische Cantorey dont il est un membre fonda-
teur.

Né en 1954, Peter Kooij, basse, entreprit sa carriére musicale
a six ans comme membre d'un cheeur d’enfants et il chanta
plusieurs soli de soprano lors de concerts et d’enregistre-
ments. Il commenga pourtant ses études musicales propre-
ment dites comme violoniste. Puis il prit des cours de chant
de Max van Egmond au conservatoire Sweelinck 2 Amster-
dam et il obtint son dipléme de soliste en 1980. Peter Kooij
participe réguli¢rement aux festivals les plus importants
d’Europe. Il a aussi chanté en Israél, Amérique du Sud et au
Japon avec Philippe Herreweghe, Ton Koopman, Gustav
Leonhardt, Roger Norrington et Michel Corboz. Peter Kooij
enseigne le chant au conservatoire Sweelinck d’ Amsterdam
depuis 1995.
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O Ewigkeit, du Donnerwort (O eternity, thou thunderous word), BWV 20

Erster Teil

[1 1. [CORO]

O Ewigkeit, du Donnerwort,

O Schwert, das durch die Seele bohrt,
O Anfang sonder Ende!

O Ewigkeit, Zeit ohne Zeit,

Ich weiB vor groBer Traurigkeit
Nicht, wo ich mich hinwende.

Mein ganz erschrocken Herz erbebt,
DaB mir die Zung am Gaumen klebt.

[2] 2. RECITATIVO Tenor
Kein Ungliick ist in aller Welt zu finden,
Das ewig davernd sei:

Es muB doch endlich mit der Zeit einmal verschwinden.

Ach! aber ach! die Pein der Ewigkeit hat nur kein Ziel;
Sie treibet fort und fort ihr Marterspiel,

Ja, wie selbst Jesus spricht,

Aus ihr ist kein Erlésung nicht.

3] 3. ARIA Tenor

Ewigkeit, du machst mir bange,
Ewig, ewig ist zu lange!

Ach, hier gilt fiirwahr kein Scherz.
Flammen, die auf ewig brennen,
Ist kein Feuer gleich zu nennen;
Es erschrickt und bebt mein Herz,
Wenn ich diese Pein bedenke

Und den Sinn zur Héllen lenke.

[3] 4. RECITATIVO Baf

Gesetzt, es dau’rte der Verdammten Qual

So viele Jahr, als an der Zahl

Auf Erden Gras, am Himmel Sterne wiren;
Gesetzt, es sei die Pein so weit hinausgestellt,
Als Menschen in der Welt

Von Anbeginn gewesen,

So wiire doch zuletzt

Derselben Ziel und MaB gesetzt:

Part One
1. [CHORUS]

O eternity, thou thunderous word,

O sword that pierces the soul,

O beginning without end!

O eternity, time without time,

1 do not know whither to turn

In the face of this great sorrow.

My terrified heart trembles

So that my tongue sticks to the roof of my mouth.

2. RECITATIVE Tenor

There is no sorrow in the entire world

‘Which lasts for eternity:

One day it will finally disappear in the course of time.
Oh! But alas! The pain of eternity has no end;

The torment just goes on and on,

Just as Jesus said himself,

Beyond eternity there is no salvation.

3. ARIA Tenor

Eternity, you frighten me.

Eternity is too long!

This is certainly no joke.

Flames that never cease to burn,

No other fire can compare;

My heart is terrified and trembles,
When 1 reflect on this pain

And steer my thoughts towards hell.

4. RECITATIVE Bass

Imagine if the torments of the damned were to last
For as many years as the sum

Of grass on earth and stars in the heavens;
Imagine that the pain were to stretch as widely

As people in the world

Have been from the beginning,

Then there would be

An end and measure:
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Sie miiBte doch einmal aufhéren.
Nun aber, wenn du die Gefahr,
Verdammier! tausend Millionen Jahr
Mit allen Teufeln ausgestanden,

So ist doch nie der SchluB vorhanden;
Die Zeit, so niemand zahlen kann,
Fingt jeden Augenblick

Zu deiner Seelen ewgem Ungeliick
Sich stets von neuem an.

B 5. ARIA Bafs

Gott ist gerecht in seinen Werken:

Auf kurze Siinden dieser Welt

Hat er so lange Pein bestellt;

Ach wollte doch die Welt dies merken!
Kurz ist die Zeit, der Tod geschwind,
Bedenke dies, o Menschenkind!

[8 6. ARIA Alt

O Mensch, errette deine Secle,
Entfliche Satans Sklaverei

Und mache dich von Siinden frei,
Damit in jener Schwefelhéhle

Der Tod, so die Verdammten plagt,
Nicht deine Seele ewig nagt.

O Mensch, errette deine Seele!

7. CHORAL

Solang ein Gott im Himmel lebt

Und iiber alle Wolken schwebt,

Wird solche Marter wihren:

Es wird sie plagen Kilt und Hitz,

Angst, Hunger, Schrecken, Feu’r und Blitz
Und sie doch nicht verzehren.

Denn wird sich enden diese Pein,

‘Wenn Gott nicht mehr wird ewig sein.

Zweiter Teil

8. ARIA Baf
Wacht auf, wacht auf, verlomen Schafe,
Ermuntert euch vom Siindenschlafe

It would have sometime to cease.

But now, when you, the damned person,
Have endured a thousand million years
Of suffering with all the devils,

Yet the end is never at hand;

Time, which no one can reckon,

Begins again at each moment.

To the eternal grief of your soul

It begins ever anew.

5. ARIA Bass

God is just in all his dealings:

For the brief transgressions of this world
He has ordained lasting suffering;

Would that the world should recognize this!
Time is short, death is quick,

Reflect upon this, child of man!

6. ARIA Alto

O man, save your soul,

Flee from the slavery of Satan
And free yourself from sin,

So that in that sulphurous cave
Death, which plagues the damned,
Does not forever gnaw your soul.
O man, save your soul!

7. CHORALE

As long as a God lives in heaven
And hovers above the clouds,

Such torments will continue:

Cold and heat shall plague them,
Fear, hunger, terror, fire and lightning
And they will not be weakened.

For this torment will only end

1f God ceases to be eternal.

Part Two

8. ARIA Bass
Wake up, wake up, lost sheep,
Awaken yourselves from the sleep of sin

28




