












written in 1723) begm the yed. It is a work in two parts
comprising no less than eleven movements in total; the pds

were perfomed before md after the semon (which probably

refered to the hym). 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 stdking por-

trayal of the teror of eternal damnation that threatens the
sinner, uges him to mend his ways and thereby also alludes
to the gospel for that Sunday (Luk€ 16, verses 19-31), Jesus's
p{able of the rich man md the poor Lzms: the rich me
'fded sumptuously every day', but Lazms, the sick begge,
lay at his gate. Both men die. The rich mm goes to hell, from
where he sees Lums in Abraham's bosom. He suffers thirst
in the flmes of hell md asks in vain for water - md also asks
in vain that his living brothers might be wmed of the threat
of suffering in hell. Jesus' pilable is uncompromising: here
de the evil rich, who have enjoyed their happiness in life;
whilst there tre the poor who have suffercd on earth and who
expeience confort and justice in heaven.

Bach's music refeN to the situation at hmd: the opening
movement, with the first movement of the hym 'O Ewigkeit,
du DonneNort' ('O etemity, thou tltundercus word'), is con-
structed musically as a symbolic begiming in the mmner of a
French overturc. The chdacteristic features of this fom -

which was developed by Jean-Baptiste Lully (1632-1687),

cod conductor of Louis Xry. or iginal ly as music lo accom-
pmy the enry of the king - de a tripartite structure: the outer
sections ee a slow, ceremonial uival much with more or
less homophonic writing and clearly pointed, ceremonial
fhythms, whilst the lively middle section is polyphonic, a
fugue. Bach prcjects this fomal model onto the hym stophe,
and hi \  music lhus r ies to con\ey lhal  a new ci lhh )ed is

beginning, with the mival of the hym!
For all his artistic trmsfomation of the hym by mems

of the ovefrure model, however, Bach d@s full justice to the

text md its expression. The key-word'Ewigkeil' ('etemity')

is found everywhere, prcsented as 'extended' time in long-
held notes, lirst of all by the thre ob@s in their accompmy-
ing lines to the string writing, then in the strings while the

oboes take the lead, md linally - at the choral enty, with the

hym 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 asFct caxrot be discemed from

the main theme, although chromatic elements in the counter-
theme suggest it this is music that deals with 'groBe Traurig-
keit' ('great sonow') in the context of the threats facing the
sinful m for all etemity. In the concluding s€ction, with the
text 'Mein ganz erschrocken Herz erbebt' ('My tenified heart

trembles'). both the instruments and the voices catch their

breath, so to speak.

The recitative that follows (No. 2) and the tenor ria
(No.3) expand the depiction of the honors of etemal misery,

the aria with long note values as an image of 'Ewigkeit'

('etemity'), sighs in the fom of reproachful ligues, and vio-
lendy 'bluing' coloraturas as m embodiment of the pains of
hell which 'never ce6e to bm'. The bass recitative (No.4)

stesses the unending nature of etemal suffering, whilst the
bass ria (No.5), a movement that is musically most chm-
ing and features three oboes, confirms: 'Gott ist gerecht'
('God is just'). The alto ria that follows, an almost song-like
piece with a long, meditative instrumental postlude, urges
insistently: 'O Mensch, enette deine Seele' ('O man, save
your soul'). The linal chorale of the f,.st part of the cantata,

however, once again sumdizes what threatens the sinner in

tems of etemal toment, md what 'ewig' ('etemal') mems in

this context.
The theme of the second part of the cetata 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 schal l t '  ( 'Wake up before the trumpet sounds' l
No.8) md calls to mind the tumpet that will one day sound

to signal the Last Judgement. The alto recitative (No.9) uges

us to choge ou ways, and likewise the alto and tenor duet
'O Menschenkind, hitr auf geschwind, die Siind und Welt zu

lieben' ('Oh child of mil, cease imediately from your love

of sin dd the world'; No. l0), with its vivid md flexible mu-

sical illusftation of the text conceming 'Heulen und Ziihne-

klappen' ('lamentations and chattering teeth'), of the rich

mm's toment and of the 'Triipflein 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-pm setting (the sme one that had

concluded the iirst pd of the canah, in the seventh move-

ment) in the fom of a prayer: 'Nimm du mich, wenn es dir

gefiillt, Hen Jesu, in dein Freudenzelt!' ('Take me, Jesus, if
you will, into the felicity of your tent').





which it is bed, ir puaphrases the purpose of Jesus' mission
- which is also a baptismal purpose - after Mak 16, verses
15-16: 'Geht hin in alle Welt und lehret alle Heiden: wer
gliiubet und getaufet wird auf Erden, der soll gerecht und
selig werden' ('Go into to all the world md teach all the gen-
tiles, that wh@ver on eadh believes md is baptized will be
saved aod be blessed'). The alto solo that follows, 'Men-

schen, glaubt d@h dieser Gnade' ('Mankind, believe in this
grace', No.6), sepes s a comentary upon this, a thoughtful
but rather songlike eia which, for the sake of a direct cores-
pondence of content, d@s without m instrumental prelude
md b€gins straight away with the v@al pm (this, too, is part
of the 'experiment' that was the chorale cantata year). A
richly and hamonically well balmced setting of the final
verse of the hym brings the cotata to an end.

\{as frag ich nach der Welt, Bwv94
What do I sk of this world
Bach's chorale cdtata for the ninth Sunday after Trinity in
1724 (6th August), is based on a hym of the sme nme by
Balthasa Kiodemmn (169) with the melody 'O Gott, du
fromer Gott' (Regensburg, 1675). Like the hym, the re-
working of the text by an unknown author relies upon the
vried ftmsfomation of a single fudmental concept in the
fom of il etithesis: on one side we have the 'world'. on the
other the faithful Christim with his heatfelt love for Jesus.
The cantah is a single rejection of the world. 'World' in this
context mees everything earthln everything material, every-
thing that is t@ human in tems of emotions md desires. of
selfishness, mbition and the craving for ostentation, of lhe
pursuit of profit, falseness md vmity. The text tells us that all
of these earthly things ae fragile ild trilsient; salvation lies
in Jesus, who embodies the peace of lhe soul, confidence ed
refrrge, who gudantees true honour md genuine, inner rich-
ness.

Bach's cantata must have surprised the connoisseurs
mong the lJipzig cotrgregation right from the nrst bils. Pre-
faced by a single continuo chord, the opening chorus begins
with a virtuoso, unaccompanied flute solo; only after that
d@s the rest of the orchestra join in, involving the solo flute
in what might be temed a long and lively dialogue from
which, however, the wind instument constdtly rises up with
solo figurations. Amid this concert activity we hee the first

verse of the chorale, line by line, staning with the soprdo
(with the melody) md accompanied by relaxed, sometimes
freely polyphonic and sometimes chordal writing for the alto,
tenor md bass. It is evident from the flute parts of the works
in the chorale cantata yed that, from July l7Z onwdds, Bach
must have had access to m exceptionally talented Rautist for
whom, in the months that followed, he regultrly composed
unusually demanding music. The flute part in the alto aria
'Betdrte Welt' ('Deluded world', No.4), too, testifies to the
remdkable virtuosity oi this unknown player on an instru-
ment that was then still a novelty; at the sme time, however,
it takes into account his capacity for mistic expression md
challenges him with all sorts of hdmonic deviations, with
diminished and augmented inteNals in the melody that allude
to the words 'Behg und falscher Schein' ('fraudulent md
ialse') in the text.

Bach's innovations de mdy ed vdied. From a fomal
point of view, two movements are of especial intercst: the
tenor solo 'Die Welt sucht Ehr und Ruhm' ('The world seeks
praise and fame', No.3) md the bass recitative 'Die welt be-
kiimen sich' ('The world is sore distressed', No.5). In each
case, Bach's text author has taken the original hym verse in
its entirety md has merely inserted his own, new lines of text
between the originals, thereby further developing the con-
cepts presented in the hym strophe- Bach follows this alter-
nation of original lines and new text on a musical level: the
hym lines ae herd with the song melody in vdious foms,
whilst the textual insertions de presented as free recitative
declmation. In the tenor solo, the hymn lines ue moreover
embedded in an accompmying lexture of two oboi d'amore,
in the style of a pleasant, happy minuet, presumably as a

chdacterization of the 'earthly' sphere. In the bass recitative,
on the other hand, the hymn lines are weighed down by a
chromatic bass line, m allusion to the key-words 'Kulmer'

('grief'), 'Pein' ('pain'), 'leiden' ('suffer') md 'Traurigkeit'

( 'sadnes s'  ) .
After that. howevet Bach again stikes a brighter note -

first in a captivating tenor dia (No.6) in which the voice
illustrates 'Lust und Freud. das Blendwerk schndder Eitel-
kei t '  ( 'del ight and joy.. .  i l lusions of contemptible vanity ' )

with vigour and brilliant coloraturas, and then in the dance-
lik€ soprmo eia 'Es halt es mit der blinden Welt' ('May he

cde about the blind world'. No.7) in which the obe d'more,









O Ewigkeit, du Donnerwort, Bwv2o
Die Kmtate des Thomaskanton zum L Sonntag nach Trini-

tatis edffnete im IJipziger Sonnhgsgottesdienst am ll. Juni

1724 das griiBte von Bach jemals begonnene musikalische

hojelt: den choralkantaten-Jahrgang. Ein Jahr lang, so wd

es offenba von Bach und seinem Textdichter geplmt, sollte

Sonntag fiir Sonnhg im Hauptgottesdienst eine Kantate er-

klingen, die sich nicht primiir auf das Evangelium des Tages,

sondem auf ein wohlbekmntes Kirchenlied b€zog. Der Plan

schloB ein, daB die erste Stophe des Kirchenliedes jeweils im

originalen Wortlaut und mit ihre. g€laufigen Melodie als

groBangelegter Chorsatz, und die letzte Strophe ebenfalls in

unveri inderter Text- und Melodiegestal t  als schl ichter

SchluBchoral erklingen sollte, wiihrend die dazwischen lie-

genden Strophen im Regelfall in Umdichtung als Rezihtive

und Arien erscheinen wiirden. Bachs Vorhaben wa zweifel-

los mit der Leipziger Geistlichkeit abgestimt;ja, mitglicher-

weise war der AnstoB dazu von dieser Seite erfolgt. Aus-

gmgspunkt we wohl eine Besimung auf Traditionen: 1690

hafte der L€ipziger Thomdpastol Johm Benedikt Carpzov

iiffentlich mgekiindigt, er werde kiinftighin, wie schon im

Vorjahr, auBer seiner auf das Evmgelium des Tages bezoge-

nen Predigt jedesmal ein ,,gut, schtin, alt, evilgelisches und

lutherisches Lied" erkl?iren; und der Musikdirektor Johann

Schelle (Bachs Vonorgiinger) habe sich erboten, diese Lieder

,,in eine mutige music zu bringen, und solche vor der Pre-

digt ... hiiren zu lassen". Der eigentliche Impuls aber kam

wohl aus eioem Jubil?ium: 200 Jahre zuvol 1524, waen die

ersten Gesangbiicher der neuen, evangelischen Kirche er-

schienen; gewiB war man sich im lutherisch-orthodoxen

kipzig mit seiner bedeutenden theologischen Fakultat dieses

historischen Datums vollauf bewuBt. Wer auch imer den

entscheidenden AnstoB gegeben haben mag - der Choral-

kmtaten-Jahrymg Bachs wurde zu der sch6nsten und g.o8-

migsten kiinstlerischen wihdigung, die dem evangelischen

Kirchenlied je zuteil werden sollte.

Zu bedauem bleibt, daB der Jahrgang von Bach nicht zu

Ende gefiihrt wude: Mit der wiederauffiibrung der ldge zu-

vor entstandenen Kantate Crr ist  lag in Todes Banden

(BWV4) m Ostem 1725 bricht die Serie der Choralkmtaten

nach vierzig Werken unvemittelt ab. Die Griinde sind unbe-

kannt und miislicherweise schicksalhafter Natur: Am 31.

Janue 1725 vershb der L€ipziger Theologe Andreas Stiibel
(* 1653) eines pldtzlichen Todes; es wird vemutet, daB et der

Textdichter der Bachschen Choralkantaten wa.

Wir haben keinerlei Berichte ddiibel wie Bachs Choral-

kanhten-Jahrgang von den Leipziger Gottesdienstbesuchem

aufgenommen wurde; aber er muB breite Anerkennung ge-

funden haben. Denn nach dem Tode Bachs eMdb die Stadt

aus dem NachlaB des Thomaskoto$ als einzigen ebendiesen

Jahrgang. Und noch unter den Leipziger Amtsnachfolgern

Bachs wurden einzelne Cho.alkantaten immer wieder aufge-

tiihrt.
Fiir Bach und seinen Textdichter muB der Kantatenjahr-

gmg in vieler Hinsicht als ein Experiment begomen hab€n, als

geistiges Abenteuet. Ki.instlerisch aktuelle Vorbilder gab es

nicht: es wd ein VorstoB auf unbekmGs Terain: Es ging um

die Verbindung von modemer Kantatentunst mit dem tadi-

tionellen Gemeindelied. Selten war eine ki.instlerische Syn-

these so fruchtbd. Bach und sein Textdichter miissen sich des

Balanceakb bewuBt gewesen sein und scheinen sich vorge-

nomen zu haben, nicht nur der Kunst, sondem gleichemaBen

dem Predigtzweck der Kirchenmusik gerecht zu werden. Und

so komt in diesen Kotaten in besonderer Weise das - wie

man dmals sagte - ,Populre", das Allgemeinverstiindliche,

zum Zuge. Die Musik verdeutlicht auf hohem kiinstlerischen

Niveau und dabei leicht- und umi8verstzindlich, was der Text

sagt: Won und Ton vereinigen sich zu einem ,,Gesmtkunst-
werk" und zugleich zu einer ,susikalischen Predigt", in der es

die Aufgabe der Musik ist, dtr, wd der Text sagt, den Htirem

eindringlich nahezubringen und eintupr?igen

Der Beginn des neuen Kantatenjahrgangs mit dem l.

Sonntag nach Trinihtis entsp.ach nicht dem Kalendaium des

Kirchenjahrs, das ja mit dem l. Advent, vier Sonntage vor

Weihnachten, beginnt. Der Grund liegt in biographischen

Daten: Bach hatte sein Thomaskantorenamt 1723 am l.

Sonntag nach Trinitatis angetreten und dementsprechend

seinen ersten Leipziger Kantatenjahrgatrg mit diesem Tag

b€gonnen und m Trinitatis-Sonntag 1724 beschlossen. In der

Folge lag auch der zweite Kantatenjahrgang sozusagen

,,quer" zum Kirchenjahr Dennch wr der I Sonnhg nach

Trinitatis (zwei W@hen nach mngsten) im Kirchenjahr nicht

, . i rgendein" Datum: vielmehr leiEle er die sogenannle . . fesF

lose Zeit" ein und teilt€ d@it das Kirchenjahr in zwei etwa

gleichlange Abschnitte.



Die Kantate O E\|igkeit, du Doknetuort (die zweite
dieses Titels nach der 1723 entstandenen Kantate BWV60)
eriiffnete den Jahrgmg: ein nicht weniger als elf S?itze um-
fassendes Werk in zwei Teilen, aufgefuhn vor und nach der
Predigt (die wahrscheinlich auf das Kirchenlied Bezug nahm).
Die Textgrundlage der Kantate ist das gleichnmige Lied des
bedeutenden Barockdichters Johann Rist (1607-1667). Der
Teat malt plastisch und drastisch die Schrecken ewiger Ver-
damnis aus, die dem Stinder drohen. emahnt zur Umkehr
und spielt dabei auch an auf das Evangelium des Sonntags,
Lukas 16, Vers l9-31, das Gleichnis Jesu vom rcichen Mann
und vom 'men Lazms: Der reiche Mann lebt .,henlich und
in Freuden", Lazarus aber liegt als kanker Bettler vor der
Tiir seines Hauses. Beide sterben. Der Reiche fiihrt in die
Hiille und sieht von dort im Himmel Luarus in Abrahams
SchoB. Er leidet Durst in den Flmen der Htille und bittet
vergebens um Wasser, vergebens auch dmn, daB man seine
n@h lebenden Briider wmen miige vor der drohenden Hiil-
lenpein. Jesu Gleichnis kennt keinen KompromiB: Hier die
Bi jsen, die Reichen, die ihr c l i ick im Leben empfangen
haben, dort aber die Amen, die auf Erden gelitten haben und
im Himmel Trost und Gerechtigkeit erfahren.

Bachs Musik bezieht sich auf die aktuelle Situation: Der
Eingmgssatz mit der ersten Strophe des Liedes ,,O Ewigkeit,
du Donneruort" ist musikalisch als symbolisches Erdffnungs-
stiick gestaltet, namlich als F.anziisische Ouverture. Die
Merkmale dieser von Jean-Baptiste Lully (1632-1687), dem
Holkapellmeister Ludwigs XIV, in der franziisischen Hof-
musik einst zum Einzug des Kcinigs entwickelten Form be-
stehen in einer dreiteiligen Anlage, bei der die Rahmen-
abschnitte als feierlicher langsamer Einzugsmrsch in melu.
oder weniger homophonem Satz und scharf pointiefr zeremo-
niiisem Rhythmus erscheinen, w?ihrcnd der Mittelteil sich in
lebhafter Bewegung polyphon als Fugato darstel l t .  Bach
prcjizien dieses Fomodell auf die Kirchenliedsnophe, und
seine Musik will dmit sagen: Es beginnt ein neuer Kantaten-
jahrgang, und das Kirchenlied zieht ein!

Freilich: bei aller kunstvollen Uberfomung des Kirchen-
liedes duch das Ouveduen-Modell bleibt Bach dem Text und
seiner Aussage nichts schuldig. Allenthalben ist das Stich-
wort ,,Ewigkeit" prasent, ddgestellt als ,,gedehnte" Zeit in
lang ausgehaltenen Noten, zunachst in den drei Oboen mit
ihren Beglei tst immen zum Streichersatz, dann in den

Streichem, wahrend nunmebr die Oboen das Geschehen m-
fiihren, schlie8lich, 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 lZiBt es nicht ahnen, aber
die Chrcmatik des Gegenthemas deutet es an, und der Chor-
pM hebt es hervor: Von ,,groBer Traurigkeit" mgesichts der
Bedrohungen des siindigen Menschen in jener Ewigkeit ist
die Rede. Der abschlieBende SchluBteil mir dem Text ..Mein
ganz erschrocken Herz erbebt" liiBt Instrumenten und Sing-
stimen gleichsam den Atem stocken.

Das folgende Rezitativ (Nr.2) und die Arie des Tenors
(Nr 3) malen die Sckecken ewiger Qual weiter aus, die Arie
mit langen Noten als Bild der ,,Ewigkeit", Seufzem in Fom
von vorhaltartigen Figuren und dazu heftig ,,flammenden"
Koloratuen zur VergegenwAftigung der ,,ewig brcnnenden"
Htillenpein. Das BaB-Rezitativ (Nr 4) betont die Unendlich-
keit des ewigen Leidens; und die anschlieljende BaB-Arie
(Nf, 5), ein klanglich besonders rcizvoller Satz mit drei Ob@n,
bekriiftigt: ,,Gott ist gerecht". Die folgende Alt-Arie, ein fast
liedhaftes Sttick mit einem langen, meditativen Nachspiel der
Insfumente, mahnt eindringlich ,,O Mensch, enette deine
Seele". Der SchluBchoral des ersten Kmtatenteils aber faBt
noch einmal zusamen! was dem Siinder an ewiger Marter
droht und was dabei ,,ewig" bedeutet.

Ermahnung der Glaubigen - das ist  das Thema des
zweiten Teils der Kmtate. Ein Trompetensignal eritffnet 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, ,,O Menschenkind, hiir auf
geschwind, die Siind und Welt zu lieben" (N. l0), mit seiner
eindringlichen und plastischen musikalischen Illustration des
Textes vom ,,Heulen und Zfineklappen", von der Qual des
reichen Mmnes und von dem ,,T.iipflein Wasser", das diesem
nicht 8ew?ihrt wird in der Hitze der Hiillenpein. Die lerzte,
el f te Strophe des Ristschen Liedes beschl ieRt mit  einem
schlichten vierstimigen Sau (demselben, der schon mit der
siebten Strophe den ersten Kmtatenteil abgeschlossen hafte)
die Kantate als Gebet: ,,Ni|m du mich, wenn es dir eefiillt.
Her Jesu, in dein Freudenzeltl".



Christ unser llerr zm Jordan kam, swvl
Zu den experimentellen Ziigen des Choralkmtaten-Jahrgmgs

ziihlt ein Ansatz zu zyklischer Gestaltung der Kantatenfolge,

der allerdings auf die ersten vier Werke beschrankt blieb:

Bach legt im Eingangschor der ersten Kantarc, O EwiSkeit, du

Donilewort (BWy 2O), die Liedmelodie als Cmtus fimus in

den Soprm; in der zweil@n, Ach Gott, vom Himmel sieh darein

(Bwv2), verlegl er sie in den Alt, in der dritten, unserer Km-

tate, in den Tenor und in der vierten, Ac, Hen mich amen

Srnder (BWV 135), in den BaB. Bachs Verfahren hat pro-

gramatischen Chtrakter: vielfalt der kiinstlerischen Gestal-

tung lautet die Devise. Und wie er in der ersten Kmtate Cho-

ral und Franzdsische Ouvenure miteinander verkniipft hatte,

so verbindet er nun in unserer Kantate die erste Strophe des

Liedes ,,Christ unser Hen zum Jordan kam" in einer echai

sierenden motettischen Bearbeitung mit dem hdchst mo-

demen Sarzmodel l  eines viol inkonzens.

Die Kantate entstand 1724 zum Fest Johannes des

Teufers, das allj?ihrlich m 24. Juni begangen wurde zum Ge-

denken an den prophetischen Wegbereiter Jesu Der Beiname

,der TAufer" bezieht sich auf das bei Matthiius 3, Vers l3-17'

berichteb 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 in Jahrc 1'124 schon einigermaBen

antiquien gewirkt haben mag; um so wichtiger wd hiet die

vermittelnde Umdichtung durch Bachs theologisch-poeti-

schen Gew?ihrsmann- Er formte die Strophen 2-6 in Arien-

und Rezitativtexte um; nur die erste und die letzte StroPhe

des Liedes bl ieben im Originalwort laut der Lutherschen

Dichtung erhalten.
Im Eingangssatz begegnen sich gewissermagen die

Epochen: Der Vokalsatz mit dem brcit mensurierten Cantus

fimus im Tenor erinnen in seiner Satzsfuktur an Mobtten

des 15. und 16. Jahrhunderts. Das Violinkonzert dagegen ist

eine der damals neuen, aktuellen Gattungen. Bach hat den

Insmmenten eine ganz eigene, bedeutende Rolle zugewie-

sen: Es dominiert im Satzverlauf ein franziisisch stilisiertes

Orchestenitomell mit konzenanten Einsprengseln der Solo-

violine (oder zweier Soloviolinen: in Bachs Originalstimen

gibt es zwei identische Solopartien; es ist allerdings zu be-

zweifeln, daB der Part in Doppelbesetzung ausgeftiht wude);

die eigentlichen Soloepisoden des violinpafls aber sind zu-

ntichst mit den ChoreinsAtzen verbunden, dehnen sich dann

allerdings im Verlauf des Satres zunehmend aus und verselb-

stiindigen sich.
Von den Folgesatzen ist besonders die Tenordie ,,Des

Vaters Stimme lieB sich hiiren" (Nr.4) heruorzuheben. Der

Satz riigt mit seinen beiden bestiindig einander imitierenden

Soloviolinen auf weile Strecken den Chtrakbr eines instru-

mentalen Trios, und zwe einer Gigue, jenes sttrk stilisierten

Tanztypus, der heufig Suiten und Sonaten beschlieBt Der

Text handelt von der Trinitiit, von der mystischen Dreieinig-

keit von Gottvater, Sohn und Heiligem Geist: und tatsechlich

scheint die Zahl drei in Bachs Vertonung eine besondere

Rolle zu spielen. Nicht nur ist der Instrumentalpart drei-

stimig, auch die Taktart ist dreiteilig, und zwil potenzlert

dreiteilig: die Taktvorschrift lautet 3/4, d@h sind die Viefrel

jeweils in d.ei Triolenachtel unteneilt, so da8 sich als Bewe-

gungsfom praktisch ein 9/8-Takt ergibt. Ganz ungewdhnlich

ist die Fom der Arie. deren drei Soloabschnitte sich siimtlich

als vfiianten eines einzigen, im Eingangs- und SchluBritor-

nell ddgestellten Satzmodells erueisen; die so entstehende

Abfolge von drei verschiedenen Auspregungen derselben

musikal ischen Substanz ist  of fensicht l ich als Symbol der

gijttlichen DreieiniSkeit zu verstehen. Eine Textwendung

bedarf wohl heute der Erleuterung: ,,Der Geisl elschien im

Bild der Taub€n". Bei Matthaus heiBt es: ,,Und da Jesus getauft

wd, stieg er alsbald herauf aus dem Wasser; und siehe' da tat

sich der Himel auf i.iber ihm. Und er sah den Geist Gottes

gleich als eine Taube herabfahren und iiber 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 Ritomellbeginns

gelegentlich als Fliigelschlage jener Taube gedeutet' auch

wird darauf hingewiesen, daB bei den worten ,,Der Geist

erschien im Bild der Tauben" die Richtung der Violinfiguren

sich umkehfr, sich der Geist Gottes gleichsm von oLEn herab-

senkt.
Theologisches Gewicht hat das BaB-Rezitativ ,'Als Jesus

don nach seinen Leiden" (Nr.5), das nach dem Vorbild der

zugrundeliegenden Liedstophe den Missionsbefehl Jesu



der zugleich ein ,,Taufbefehl" ist - pdaphrasiert (nach Mdkus
16, Vers 15): ,,Geht hin in alle Welt und lehrct alle Heiden;
wer ghubet und getaufet wird auf Erden, der soll gerecht und
selig werden." Das folgende Alt-Solo,,Menschen, glaubt
d@h dieser Gnade" (Nr.6) schlieBt sich als Kormentd an,
eine gedankenvolle, dabei eher liedhafte Arie, die, um des
dirchen inhaltlichen Anschlusses willen auf ein Instrumental-
vorspiel veuichtet und gleich mit dem Vokalpad begimt (auch
dies ein Beitrag zum ,,Experiment" Choralkantaten-Jahr-
gang). Ein reich und ausgewogen hmonisieftr schlichter
Satz zu der SchluBstrophe des Liedes beschlieBt die Kutate.

Was frag ich nach der Welt, Bwv94
Bachs Choralkantate zum 9. Sonntag nach Trinitatis 1724,
dem 6. August des Jahres, liegt das gleichnamige Lied von
Balthase Kindemann (1664) auf die Melodie ,,O Gott, du
fromer Gott" (Regensburg 1675) zugmde. Wie das Kirchen-
lied, so beruht auch die fiir Bachs Vertonung von einem unbe-
kenten Bedbeiter geschaffene Umdichtung auf der vielfiil-
tigen Viliation eines einzigen Grundgedankens in der Fom
einer Antithese: Auf der einen Seite steht die ..Welt". auf der
mderen Seite der gliiubige Christ in seiner innigen Liebe zu
Jesus. Die Kantate ist  eine einzige Absage an die Welt .
,,Welt" bedeutet dabei alles lrdische, alles Materielle, alles
Allzumenschliche an Gefiihlen und Begierden, an Eigen-,
Ehr- und Prunksucht, m Gewinnstreben, Falschheit und Eitel-
keit. A11 dies Irdische ist zerbrechlich und vergtinglich, be-
lehfr uns der Text; das Heil liegt in Jesus, er ist Inbegriff der
Ruhe der Seele, der Zuversicht und Zuflucht, gewiihrt wahre
Ehre und wirklichen. inneren Reichtum.

Bachs Kantate muB die Kenner unter den Leipziger
Gottesdienstbesuchern gleich mit den ersten Takten iiber-
rascht haben. Der Eingangschor beginnt, eingeleitet nur von
einem Continuo-Akkord, mit einen unbegleiteten virtuosen
Fliitensolo; erst ddn gesellt sich das Orchester hinzu und
veNickelt sozusagen die Fldte in einen langen und lebhaften
Dialog, aus dem das Blasinstument jed@h imer wieder mit
Solofiguration heruortritt. In dieses Konzertgeschehen hinein
erklingt zeilenweise die e$te Choralstuophe, mgefiihrt vom
Sopran mit der Liedmelodie und begleibt in aufgel@kertem,
teils frei polyphonem, teils akkordischem Satz von Alt, Tenot
und BaB. Wie sich in den Fltitenpartien des Chomlkmtaten-
Jabrgmgs abzeichnet, muB Brch von Juli 1724 an iiber einen

auljerordentlich tiichtigen Fliitisten verfiigt haben, dem er
auch in den folgenden Monaten imer wieder ungewdhnlich
anspruchsvolle Aufgaben stellte. Auch die Fliitenpartie der
Alt-Arie ,,Betiifre Welt" (Nr 4) reugr von der wgewithnlichen
VirtuositAt des unbekannten Spielers auf dem dmals noch
neuartigen Instrument, rechnet aber zugleich auch mit seine.
Ausdruckskunst und fordert ihm mit allerhand hmonischen
Ausweichungen veminderte und iibemiiBige Melodieinter-
valle ab, mit denen die Musik anspielt auf die Textworte ,,Be-
hg und ialscher Schein".

Bachs Innovationen sind vielf:iltig. In fomaler Hinsicht
ziehen zwei Siitze besonderes Interesse auf sich: das Tenor-
Solo ,,Die Welt sucht Ehr und Ruhm" (Nr 3) und das BaB-
Rezitativ ,,Die Welt bekiimefr sich" (N.5). Fiir beide SeEe
hat B&hs Textbeabeiter jeweils die gesmte originale Lied-
strophe iibemommen und lediglich zwischen die urspriing-
lichen TexEeilen 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 erftJingen auf die va-
diefre Liedmelodie, die eingeschobenen Textbestandteile da-
gegen in freier Rezitativdeklmation. In dem Tenor-Solo sind
die Liedzeilen auBerdem eingebettet in einen Begleitsatz von
zwei Oboi d'more, der als lieblich-heiteres Menueh stilisiert
ist, wohl zur Chaakterisierung der ,,weltlichen" Sphiirc. Im
Rezitativ des Bdses dagegen sind die Liedzeilen jeweils mit
einem lastenden clromatischen BaBgilg unterlegt als Anspie-
lung auf die Stichwofre ,,Kulmet ,,Pein", ,,leiden", ,,Traurig-
keit".

Danach aber schliigt Bach wieder hellere Tiine m: zuent
in einer mitreiBenden Tenor-Arie (Nr.6), in der die Sing-
stimme schwungvoll und in gliinzenden Koloraturen welt-
liche ,,Lust und Frcud, das Blendwerk schndder Eitelkeit..
illustriert; dann in der tiinzerischen Sopran-Arie ,"Es halt es
mit der blinden Welt" (Nr 7), in der die Oboe d'more, wie
so oft bei Brch, ihrem Nmen gemZiB eingesetzt ist, passend a
den Worten ,Jch will nu meinen Jesum lieben". - Die Kmtate
schlieBt mit den beiden leEten Strophen des Kirchenlieds in
schlichtem vierstimnigen Satz. Die liebliche Dur-Melodie
des Liedes mag das Ihre dzu beigetagen haben, daB Bach in
seiner Kmtate die Worte der Diesseitsentsagung nicht in allzu
diistere Tiine 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 niemmd schreiben. der nicht auch die Welt von Herzen

liebt!
@ Iilous Hofmnn 2lN3

ANMERKUNGEN ZU DIESER EINSPIELUNG

iJber das Schweigen (rzcel) der Orgelstimme
in BWV94
Ein Problem, welches im Zusmenhmg mit einer Auffiih-

rung der Kmtate BWV94 aufuitt, ist die tacet-Angabe in der

Orgelstimme. Bachs eigenes Manuskript (P47), sowie die

Originalstimen sind vorhanden (Bach-Archiv Iripzig), aber

in der Orgelstime sind lediglich die SeEe l, 3, 5, 6 und 8

aufgefiihrt, die verbleibenden Satze 2, 4 und 7 sind mit der

Angabe tacer versehen. was hat es mit dem Weglassen der

Orgel in diesen Siimn auf sich - dem Instrument, dem mm

nomalerueise die zentrale Rolle der Continuogruppe in den

Kmtaten zuordnen wiirde?
Die tacerAngabe in der Orgelstime komt insgesamt

in sechzehn Ketaten vor (BWv 5,9, 14,26,33, 42,94,95,

97, 99. 100, 101, 129, 130, 139 md 177). Nu in vier werken

(BWV26,42,95 und 130) wurde der tacet-Vemerk vor 1725

vorgenommen. In den iibrigen zwdlf Kmtaten iindet man

diese Angabe erst nach einer eventuellenWiederauffiihrung

nach 1732 oder dadurch, dass das werk htsechlich erst nach

diesem Z€itpunkt geschrieben wude. Das bedeutet, dass der

GroBteil dieser ta.et-AngaLen erst aus der Zrit in oder nach

dem Jafu 1732 stamen. Duiiber hinaus, mit Ausnahme von

BWV42 und BWV 95, findet mm den Vemerk ausschlieB-

lich in den zentralen Setzen der Chorkohten mit sparsam

textierter Musik und wenig Veryendung der obligaten Insm-

mente.
Wenn die Orgel tatsachlich schweigt, muss iiberlegt

werden. welches andere Hmonieinshment zu veNenden

ist oder ob nicht soga gmz daauf verzichtet werden kann.

Wenn man die oben angefiihrten sechzehn Kantaten be-

t.achtet, fallt auf, dass die Orgel in allen zentralen S:itzen

tdcet hat, in denen Fltitensolos, in manchen Failen auch Solo-

pafis fiir ein oder zwei Oben oder Molinen vorkomen. Das

Orgeltacet titt auch in jenen Setzen auf, die als Beispiele der

secco-Arie (und Rezitativ) lJassifiziert weden (eine Arie mit

obl igaten St immen, nur beglei tet  vom Continuo).  Unter

diesem Aspekt ist die verwendung eines Harmonieinstru-

mentes unumgenglich. Die sich daraus ergebenden einzig

miiglichen Inshmente sind Cembalo oder Laute.

Auch wenn Cembalo und Laute den Hmonieteil iiber-

nehmen, wem die Orgel schweigt, so st.|lmt d@h jede auf

diesen Effekt hindeutende Anmerkung aus der Zeit, als die

Kmtaten wiederaufgefiibrt wurden. Wir mtssen uns also ent-

scheiden, ob wir den Anweisungen der ersten Auffiihrung

oderjenen, die bei einer Wiederaufftbrung entst4den, folgen.

Wir kdnnen lediglich die Altemative wiihlen, die unserem

Geschmack und Urteilsvermiigen entspricht. Was mich be-

trifft, so habe ich vemutlich nur ein einziges Mal die Chmce,

dieses Werk einzuspielen und wiihle daher aus dem Bediirfnis

heraus, dem musikalischen Ausdruck die griiBtmitgliche Viel-

falt zu verleihen, welche sich aus Bachs spiiteren Anwei-

sungen ergibt, indem er die Orgel schweigen lasst.
@ Muuki Suzuki 2003

Die Kapelle der FmuenuniversitAt Shoin, in welcher diese

CD aufgenommen wude, wurde im Miirz 1981 von der Take-

naka Corporation vollendet. Sie wude mit der Absicht er-

baut. daB sie der Ort zahlreicher musikalischer Ereignisse

werden sollte, mit der Orgel m zentraler Sblle, und me wd

daher besonders darauf bedacht,  eine auBerordent l iche

Akustik zu schaffen. Die durchschniftliche akustische Reso-

nmz der leeren Kapelle liegt bei etwa 3,8 Sekunden, und man

bemiihte sich besonders darum, daB die tieferen Register

keinen allzu lmgen Nachklmg haben sollten Die Kapelle hat

eine von Muc Gmier im franziisischen Bd@kstil gebaute

Orgel, die regelmi8ig in Konzerten zu hdren ist.

Das 1990 von Maaaki Suzuki gegriindete Bach Collegiu

Japan besteht aus Chor und Orchester; letzteres vereinigt

Japds fiihrende Spezialisten der historischen Auffiihrungs-

prdis. Das Ensemble hat sich mdglichst ideale Aufftihrungen

der religiijsen Musik des Bd@k - insbesondere der Musik

Bachs sowie die Verbreitung dieser Musik zum Ziel gesetzt.

Alle Anstrengungen werden untemomen, um der Auffuh-

rungspraxis derjenigen Zeit zu entsprechen, aus der die jewei-

lige Musik stamt; das Orchester veruendet fiir jedes Pro-



grm die mgemessenste lnstumentation und bemiiht sich,
die tonale Qualitat zu evozieren, die die Barockzeit kenn-
zeichnete, wehrend der Chor einen klaren, dramatisch-
expressiven Stil vedolgt, der die Wortnuancen der deutschen
Sprache betont-

Das Ensemble erlebte sein Debiit im April 19901 seit
1992 hat es regelm:iBig Konzerte mit Bachs Kirchenkmtaren
in der Casals Hall in Tokyo und der Kapelle der Kobe Shoin
Frauen-Universitiit gegeben. 1997 verlegte das Ensemble
seine Operationsbasis in die Kioi Hall und 1998 in die Tokyo
Opera City Concefr Hall, wo es jetzt regelm2iBig Konzene
priisentiefr.

Ztsl\tzli,ch zu den zahlreichen Konzerten innerhalb
Japans tritt das Ensemble hiiulig in Ubersee aui Seit seinem
Auftritt beim St. Florentsle-Vieil MusiKestival im Jahr 1997
ist es rcgelm:i0ig bei Musikfestivals in Israel und gmz Euro-
pa vetueten. Im Bachjahr 20OO wurde das Ensemble einge-
laden, beim Santiago Music Festival in Spanien, dem Bach
Musikfestival in Leipzig und dem Melboume Music Festival
in Australien aufzufeten. All diese Aufhitte waren ausge-
sprochen erfolgreich und wurden als Hiihepunkte dieser Fes-
tivals angesehen. In Japm wd das Ensemble Hauptakteur der
,,Bach 2000'rReihe in der Suntory Hall von Tokyo.

Seit seinem CD-Debiit 1995 hat das Bach Collegium
Japm zahlreiche Einspielungen beim Iabel BIS vorgelegt. Die
Reihe der Bachkantaten wurde sowohl in Japm wie in der
ganzen Welt hoch gelobt. 1999 wurden die Einspielungen der
Johannes-Passion und des WeihruchtsoratoliruJ von der bri-
tischen Zeitscbrift Gramophone fiir Preise nominiert; beide
wurden als ,,Empfohlene Aufnahmen" dieser Werke ausge-
w:ihlt. Im Jahr 2000 erhielt dre Johannes-P6si.4n den hikhsten
Preis in der Kategorie ,,Chomusik des 18. und 19. Jahrhun,
derts" bei den Cdnes Classical Awrds (MIDEM 2000).

Masuki Suzuki wude in Kobe geboren und wtr bereits im
Alter von 12 Jahren als Kirchenorganist tatig. Er studierte
Komposition bei AIio Yashiro an der Tokyo National Uni-
versity of Fine Afts and Music. Nach seinem AbschluB be-
suchte er dort die Gmduiertenschule, um bei Tsuguo Hirono
Orgel zu studiercn. AuBerdem studierte er Cembalo in der
Abteilung fiir Alte Musik unter der Leitung von Motoko
Nabeshima. 1919 ging er zur Sweelinck Akademie nach
Amsterdm, wo er bei Ton Koopmm Cembalo und bei piet

Kee Orgel studierte; beide Fiicher schloB er mit einem Solis-
tendiplom ab. AnschlieBend begann er von Japm aus eine
SolistenkMiere, die zu hiiufigen Verpflichtungen nach Euro-
pa und zu jzihrlichen Konzefttoumeen durch die Niederlande,
Deutschland und Frankreich f i ihrte.  Masaaki Suzuki ist
gegenw?irtig auBerordentlicher Professor an der Tokyo Natio-
nal University of Fine A.ts md Music. Im Jabr 2001 erhielt
er das ,.Verdienstkeuz am Bande des Verdienstordens der
Bundesrepublik Deutschlmd".

W?ihrend seiner Zeit als Cembalo- und Orgelsolist griin-
dete er 1990 das Bach Collegium Japan, mit dem er eine Auf-
fiihrungsserie Bachscher Kirchenkantaten untemahm. Er hat
zahlreiche hoch Selobte CDs mit vokaler und instumentalet
Musik fiir das Label BIS eingespielt, u.a. die fortlaufende
Reihe samtlicher Kirchenkmtaten Bachs. AuBerdem nimt
er Bachs semttche Werke fiir Cembalo aui

Yukari Nonoshita, Sopran, wurde in der Oh'ita-Prafektu in
Japa geboren. Nachdem sie die Nationale Universitiit fiir bil-
dende Ktinste und Musik in Tokio absolviert hatte. setzte sie
ihre Studien in Frankreich fort. Zu ihren Lehrern gehiiren
Hiroko Nakamura, Toshinili O'hashi, Mady Mespl6, Cmille
Maurme und Gertrd Souzay, und sie enmg Preise bei groRen
Weftbewerben. Seit ihrem Debtit in Rennes als Cherubino in
Figaros Hochzeit sang sie zahlreiche Opemollen. It[ Repr-
toire streckt sich von mittelalterlicher zu modener Musik,
mit Schwerpunkt auf franzdsischen, spanischen und japa-
nischen Liedern. Sie wirkte bei verschiedenen Urauffiih-
rungen mit.

Der Comtefrenor Robin Blaze studierte Musik m Magdalen
College in Oxford, und erhielt ein Stipendium fiir das Royal
College of Music, wo er mit Hilfe des Countess of Munster
Trust studiene. 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 ritt heufig in Opem und Oratorien aui Seine umfmg-
reiche Konzerttiitigkeit brachte ihn nach Euopa, Siidamerika,
Austalien und Japan, und er arbeitet mit heilonagenden
Dirigenten auf dem Gebiet der frtihen Musik.

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



sang bei Sabine Kirchner in Hmburg. 1998 gewon er den
enten Prcis beim ll. Intemationalen Bach-Wettbewerb in
Leipzig. Jan Kobow tritt mit den beriihmtesten Beockensem-
bles und Dirigenten der Welt auf, fiihlt sich aber auch sehr
mit dem deutschen Kunstlied der Romantik verbunden. was
er in regelmi8igen Soloabenden demonstriert. Ebenso tritt er
als Opemsiinger und mit der Himlischen Cantorey auf, zu

deren Griindungsmitgliedem er gehiirt.

Peter Kooi j ,  geboren 1954, begann seine musikal ische
Kmiere im Alter von sechs Jahren als Chorknabe und sang
viele Sopransoli in Konzerten und auf Platten. Seine for-
mellen Musikstudien begmn er aber als Violinist. Spater er-
hielt er Gesangsuntericht bei Max von Egmond am Swee-
linck-Konsenatorium in Amsterdm, wo er 1980 das Solis-
tendiplom erhielt. Peter K@ij tritt regelm:iBig bei den wich-
tigsten europeischen Festspielen auf. Er smg auch in Israel,
Siidmerika und Japan mit Philippe Hetreweghe, Ton Koop-
man, Gustav Leonhedt, Roger Norington und Michel Cor-
boz. Seit 1995 ist er Gesangsprofessor m Sweelinck-Konser-
vatodum in Amsterdm.

O Ewigkeit, du Donnerwort Bwv20
(O 6t€rnit6, mot 6tourdissnt)
La catrtate 6crite pd Bach pow le premier dimanche apres la
Trinitd -jou6e a I'office i Leipzig le ll juin 1724, mtrqua le

d6but du plus grand projet musical jmais entrepris pd le

compositeur: <l'mn€e des cmtates sur un choral). Il sem-

blerait que Bach et son auteur de b{tes proJetCrent que, pou.

chaque dimanche de toute une ann6e, I'office rcnfeme une

cantate qui ne soi t  pas premiCrement rel ide au texte de

l'6vangile du jour mais associde plutot i un cmtique bien

connu. n entrait dans le plan que, dans chaque cas, ]a pre-

miare strophe du cantique soit entendue comme un grand

mouvement pour chcur avec ses mots originaux et la m6lodie

courmte ir l'6poque et que la strophe finale - au texte et A la

m€lodie inchang6s soit entendue come un simple choral
Iinal. lfs stophes intemddiaires seaaient nomalement trms-

fomdes en r6citatifs et rias. Le prcjet de Bach fut cefraine-

ment comenc6 avec I'assentiment du clerg6 de Leipzig; il
pounait meme en avoir sugg6r€ I'id6e. Le point de depart fut

une rdflexion sur les traditions: en 1690, le pasteur de St-

Thomas, Johmn Benedikt Carpzov, avait annonc6 publique-

ment qu'e l'exemple de I'amde prdcddente, il prCcherait non

seulement sur l'6vmgile du jour mais qu'il jetterait aussi de

Ia lumiEre sur un "bon chant dveg€lique et luth6rien, beau et

vieux> et que le directeur de la nusique, Johon Schelle (le

pr6-prdddcesseur de Bach),  avait  of fert  de presenter ces
hymes "dans une musique attrayute et de les jouer... avant

le semon >. Limpulsion immediate fut cependant foumie pd

un anniveNaire: les premiers livres de cantiques de la nou-

velle Eglise evmgelique sortirent 20O ans plus tdt, en 1524; il

semble certain que ce lien historique aurait ete reconnu dms

la vilte lutherienne orthodoxe de Leipzig avec son importante

facult6 de tl6ologie. Peu importe qui a foumi I'inspifttion, il

reste que <1'dn6e des cantates sur un choml> de Bach de-

vint I'un des hommages artistiques les plus splendides et les

plus ravissants jmais attribu€s au cmtique evangelique.

Il est cependmt regrettable que le prcjet de Bach ne f0t

pas men€ i sa fin: avec I'exdcution de la beaucoup plus an-

cieme cantate Cfttst lag in Todes Banden (BWV4) i Paques

1?25, la s6rie de cantates sur un choml est brusquement inter-

rompue apres la composition de quaante euvres. On ignore

le pourquoi de cet 6tat de choses mais le destin pounait avoir



apportE sa conlribution: le 3l jmvier 1725, le thdologietr de

l€ipzig Andru Stiibel (n€ en 1653) momt subitement; on a

suggdrd qu'il fit I'auteu des textes des cmtates su u choral
de Beh.

Nous n'avons ps d'dvidence qumt e la r6ception faite
aux cdhtes sur un choral de Bach pd les fideles de Iripzig

mais elles ont d0 ete appr6ci€es un peu partout parce
qu'aprds la mort de Bach, elles furent les seules euvres de sa
succession que la vi[e de IJipzig demmda i geder MCme
du bmps des successem de Bach i t*ipzig, certaines cm-
tates su u choral irent dom€es a de nombreuses @asions.

Sous plusieurs aspects, Bach et son librettiste ont d0
comeo@r cefte mde de cdhhs come une expdrience.
une sorte d'aventurc spirituelle. tr n'existait pm de modile
artistique im€diat; le prcjet 6tait une incusion en tenitoire
incomu - I'alliage du style de cantate modeme et des can-
tiques traditiomels pou les fideles. Une synthCse artistique
s'est rilement rdvdlee si r6ussie. Bach et son podte ont dt
Cft @trscienb de I'acb d'Euilibre auquel ils s'afrquaient et
semblent avoir rendu entiBre justice non seulement i leur
id6aux artistiques mais aussi au but moml de la musique
sac.6e. Et ainsi, dms ces cmtates, ce qu'on appelait <popu-
laire), unive$ellement comp€hensible, firt mis particuliere-
ment en €vidence. Su u haut niveau artistique - et en m€me
temps dans une mmiere facilement comprdhensible et im-
mmquable - la musique illustre la signification du texte;
pdoles et musique s'unissent dans we Gesamtkunstuerk
(euvrc comune d'ai) et, en meme temps, en un ( semon
musical> oi la fonction de la musique est nettement de trms-
mettre a I'auditeu la signification du texte et de I'impdmer
en lui.

Ir d6but de @ne mee de cmtates, le premier dimilche
ap€s la Trinit6, ne corespondait pm au calendrier de f mee
liturgique qui comence dvidement le premier dimmche
de I'avetrt, soit qure dimmches avmt No€1. Un renseigne-
ment biographique en foumit la mison: Bach 6tait enh€ en
fonction come cdtor de St-Thoms le premier dimmche
apres la Trinitd en 1723 et il avail donc comencd sa pre-
miere m€e de cdhbs de kipzig ce jou-la, la finissmt le
dimdche de la Trinit€ en 1724. Il s'ensuit que sa s@onde
mn€e de cmtates recouvrit aussi, pour ainsi dire, I'mn6e
lirurgique. Quoi qu'il en soit, le premier dimche apres la
Triniti (deu wmaines aprds la Penteaote) n'6tait pas seule-

ment (un dimanche ordinaire" dils I'am6e liturgique: au

contraire, il maquait le d€but du dit <bmps ordinaire> et di-

visait ainsi l'on@ litwgique en deux parties d'une longueu
A peu prCs 6gale.

La cmtate O Ewigkeit. du Donncwort \O ckmiti. mol
Atourdissant, la seconde i parter ce nom apres le BWV60
daht de 1723) comence l'mn6e. C'est une @uvre en deux
parties comprenmt un total de onze mouvemen$; les parties
fuent jou€es avant et aprCs le semon (qui se r6f6rait pro-
bablement au cantique). La base textuelle de la cmtate est
I'hyme du meme nom pa I'importmt poCte baoque Johm
Rist (1607-1667). Ir texte est un portrait vivant et frappant
de la tereu de la damnation 6temelle qui menrce le pdcheur,
le presse de choger de chemin et fait ainsi aussi allusion e
l'€vmgile du e dimoche (k 16, l9-31), la pdabole de Jdsus
de I'home riche et du pauwe LMae: le riche <vivait chaque
jour dos le fast€ > mais Lu@, le mendiilt malade, gisait
devmt le portail. IJs deux mouruent. Ir dche va e I'enfer
d'oir il voit Luoe des le sein d'Abrahm. Il souffre de la
soif dms les flimes de I'enfer et demmde en vain de I'eau
- il demmde aussi en vain que ses freres vrvants solent aver-
tis de la menace de la souffrilce en enfer. La pdabole de
Jesus est sos compromis: d'un c6td les mauvais riches, qui
ont eu leur joie dans la vie; de I'aure les pauvres qui ont
souffert sur la tefe et qui jouissent du confort et de la justice

au ciel.
La musique de Bach se r6lere A h situation sous la main:

le mouvement d'ouvedure, avec le premier mouvement de
f hymne O Ewi7keit. du Donnevon \6 ircmirc, mot etour-
dirsaat), est construit musicalement come un ddbut symbo-
lque A la mmiCre d'une ouverture frmgaise. Le hait ceact€-
.istique de cetrc fome d6veloppde pd Jem-Baptiste Lully
(1632-1687), chefd'orchestre a h cou de Louis XIV, d'abord
comme musique pour accompagner l'entr6e du roi - est une
shucture tripdite; les sections extdrieures sont lentes, une
mdche solennelle d'miv6e i l'6critue plus ou moins homo-
phone et aux rythmes c€r6moniels pointds, tmdis que la s@-
tion intem6diaire dim6e est polyphonique, une fugue. Bach
prcjette ce moddle fomel sur une srophe du cantique et sa
musique essaie ainsi de tmmettre qu'une nouvelle an6e de
cdlates commence avec I'mivde du cmtiquel

Malgr6 toute sa hesfomation artistique du cmtique au
moyen du modile de l'ouvertue, Bach .end toutefois entiere



justice au texte et a son expression. l€ mot-cl6 
"Ewigkeit>

G< etemit6 )) se trouve partout, pr€sent€ en augmentation dms
des notes t€nues. d'abord aux trois haulbois dans leur accom-
pagnement A l'dcriture des cordes, puis au cordes tandis que
les hautbois prennent la tCte et finalement - e I'entree du
choral, avec la mdlodie de I'hymne au soprano d&s une
longue p6dale d la basse continue. Dans l'anim6e section
inbmediaire, le choml se plie aux mesures a 3/4. Un aspect
ne peut pas etre discemd du thCme principal, quoique des 616-
ments chromatiques dms la r6ponse le suggdrent: voici de la
musique qui traite de la <<Grosse Traurigkeit> ((grande
peine ") dds le contexte des menaces auxquelles le pdcheur
fait frce lEndant toute l'6temit6. Des la section teminale au
texte r<Mein gmz erschrocken Herz erbebt> (<Mon ceur
remble de tereur>), on dimit que les instruments et les voix
< retiennent leur soufffe >.

I€ r6citarif qui suit (no 2) et I'dia de t6nor (no 3) d6ve-
loppent I'image des honem de la misdre €temelle, I'aia ave
de longues valeu$ de notes come ue image de l'< Ewig-
keit) (<6temit6>), des soupirs sous la fome de figures de
reproches et des coloraturas violemmenl << flamboyantes >
come une personnification des peines de I'enfer << ewig bren-
nenden) ((fliilmes qui ne s'dteindront jmais >). IJ r@ihtif
de basse (no 4) souligne la natue infinie de la souffrance
6temelle tandis que l'dia de basse (no 5), un mouvement mu-
sicalement tris chmmt mettant en vedette trois hautbois,
confime: < Goft ist ger@ht > k Dieu est toute justice >). L tria
d'alto qui suit, une pidce qui ressemble A une chason avec
un long postlude instrumental m6ditatif, presse avec insis-
tance: -  O Mensch, erene deine Seele. (-  O home, sauve
ton ame>). If, choral final de la premidre padie de la cmate
resume cep€ndmt encore me fois ce qui menace le pdcheu
en temes de toument €temel et ce qu'"ewig> (<6temel>)

veut dirc dans ce contexb.
Le thdme de la seconde panie de ]a cmtate est I'exhotu-

tiotr du fidele. Un appel de mmpette entonne l'dia de bdse
avec laquelle la seconde partie comenc€, ( Wacht auf, wacht
auf, eh die Posaune schallt > (<< Reveillez-vous avmt que ne
sonne la trompetre>; no 8) et rappelle le fombone qui, un
jou, somera le signal du Jugement demier Le r6citatif d'alto
(no 9) nous presse de nous convertir, de m6me que le duo
d'alto et t6nor 

"O 
Menschenkind, hiir auf geschwind, die

Siind und Welt zu lieben> (,6 humeit6, cesse im6diate-

ment ton mou du p6ch€ et du monde>; no lO), avec ses
illusfations vivmtes et musicalement souples du texte con-
cernant < Heulen und ZAhneklappen > (< lamentatioos et
grincements de dents )), du toment du riche et de la < T{tpf-
lein Woser> G<la toute petite goutte d'eau>) qui ne lui est
pas accord€e dms la chalew de la foumaise de l'enfer La
onzieme et demidre strophe du cmtique de Johann Rist se
temine avtr un megement simple a quatre voix (le meme
qui avait temind la premiEre partie de la cdtate, dus le
septiame mouvement) sous la fome d'une priaae : < Nilm du
mich, wenn es dir gefiillt, Her Jesu, ir dein Freuderelt ! >
(.. Prends-moi, Seigneu J6sus, si ela te plait, dms la f€licit6
de h bnte>).

Christ unser IIem zum Jordan kam BwvT
Ia Christ rotre Seigneu 6t v€nu au Joudlin
Pimi les haits experimentaux de l'm6e des cdbtes su un
choral, le premier 6tait I'mgement cyclique dms la suite
des canlates - quoique cela restat confind aux quatre pre-
miEres cuvres. Dms le chau introductif de la premidre cm-
are, O Ewigkcit, du Domewof, B:Wy 20, Bach plrce la m€-
lodie du cmtique come c&tus fimus au soprmo; des la
seconde, Aci Gott ,  vom Himmel sieh darein BWy2, i l
l'6signe i I'alto; dds la troisiCme (la cdbb actuelle), il la
donne au t6nor; et dms la quatieme, Ach He4 mich amen
Strder BWV 135, a h b6se. In m6thode de Brch a un ca-
ractdre A progrmme; le mot d'ordre est la vdiete dms la
fome artistique. De la m6me mmidre qu'il ds@ia cmtate et
fome d'ouvertrc frmgaise dms la premiare cetate, il allie
ici la premidre strophe du cmtique (( Christ unser Hen zum
Jordm km> / <Ir Christ nore Seigneur est venu au Jou-
dain>) dans un Mangement ilchalque de motet au moddle
fomel extremement modeme du concerto pou violon.

La cmtate fut 6crite en 172 pou la fote de saint Jem le
Baptiste c6l€h€e annuellement le 24 juin pou rappeler le
prophite precuseu de J6sus. L 6pithite 

" 
le Baptiste > se r€-

ferc aux €vdnements mpponds dms Matthieu 3, versa 14-17
qumd Jdsus firt baptisd pe Jffi dils le Joudain, Ceft nam-
tion est aussi le centre d'int6€t du cetique de Mdin Luther
(1541, sur une m6lodie du l5e siecle) qui est d la base de
celte cantate. Luther foumit l'6nergique mdlodie dorienne
avec un texte plutot Fosaique loudement chag6 de th6ole
gie un lexb qui dut smbler en quelque sorte vieillot meme



i Leipzig en 1724. Le remaniement signilicatif du texte pd le

librettiste th6ologien et poCte de Bach est ainsi d'autant plus

impotut; il trmsfoma les shophes 2-6 en uias et recitatifs:

seules les premiere et demidre sftophes du cmtique restirent

come dds le texte original du poCme de Luther.

Le premier mouvement repr6sente jusqu'd un certain

point la renconte de deux 6poques: avec sot cantus fmus
ldgement mesure au t6nor, la stucture de l'6critue vocale

rappelle les motets des l5e et 16e siCcles. Pd conhaste, le

concerto pour violon 6hit un geile alols nouveau et coutmt.

Bach assigna un r6le individuel et importmt aux instruments:

le mouvement est domind pa une ritomelle orchestrale sty-

lis6e du type frmgais aux moments conceftante pow le violon

solo (ou deux violons soli: deux parties solos identiques se

trouvent dms le mat€del original de Bachi il semble cepen-

dant improbable que la partie fot r6ellement doublde en ex6-

cution); les principaux €pisodes du violon solo sont cepen-

dant d'abord reli6s aux entdes du choral mais ils assument
graduellement des proportions plus ldges et une plus grande

ind6pendmce au cours du mouvement.

Des mouvenents restdts, une attention sp6ciale dewait

Ctre dirigde vers l'ilia de t€nor <<Des Vaters Stime liess sich

hiiren> (<La voix du Pere se fit entendre>; no 4). Avec deux

violons soli qui s'imitent constment, de longues parties du

mouvement acquierent Ie caractdre d'un trio instrumental,

d'une gigue pour etre exact - une fome de danse fortement

stylis6e houvde souvent come demier mouvement de suites

et de sonates. IJ texte taite de la Sainte Trinit6, la combi-

naison mystique de Dieu le Pdre, du Fils et du Saint Esprit;

et, wament, le nombre 3 semble occuper une place sp€ciale

dms l'mmgement de Bach. Non seulement 1'6critue instlu-

mentale est-elle i tois voix mais Ia piCce est aussi en trois

temps - et de fagon remdquable: non seulement le chiffrage

est 3/4 mais encore les noires sont chacunes divis6es en trio-
lets de sorte que le resultat, en temes pntiques, est 9/8. La

fome de I'uia est inhabituelle; ses ftois sections solos sont

toutes des vriations d'un seul moddle pr€sentd dans les ritou-

nelles d'ouverture et de fin. La suite ainsi cr66e - trois fomes

diffdrentes de la meme substance musicale - doit 6videment
Cre comprise come un symbole de la Sainte Trinit6. Une

fomulation textuelle n6cessite quelques explications pour un
auditeur modeme: <<Der Geist erschien im Bild der Tauben>
(<L'Esprit apparut sous la forme d'une colombe>). Dans

l'dvangile de saint Matthieu, le texte se lit ainsi: <Aussitot

baptis6, Jdsus remonm de l'eau; et voici que les cieux s'ouvri-

rent: il vit I'Esprit de Dieu descendre come une colombe et

venir sur lui". LEsprit de Dieu - visualis6 sous la forme

d'une colombe - semble aussi avoir inspir6 le compositeur.

Dans la litterature sur Beh, les figures ascendmtes au violon

au d6but de la ritoumelle sont parfois interpr6tEes come le

battement des ailes d'une colombe et il est aussi soulign6 que,

avec les peoles <Der Geist erschien im Bild der Tauben"
(<L Esprit appmt sous la fome d'une colombe"), la direc-

tion de ces figures au violon change, comme si I'Esprit de

Dieu descendait vraiment d'en haut.
t€ r6cihtifde basse (Als Jesus don nach seinen biden 

"
kQumd Jesus apras sa passion>, no 5) possede une gravit6

thdologiquei suivmt le moddle de la strophe du cmtique sur

lequel il repose, il psaphrase le but de la mission de J6sus -

qui est aussi un but baptisnal - d'aprds Mdc 16, versets 15-

16: < Geht hin in alle Welt und lehret alle Heiden; wer ghub€t

und getaufet wird auf Erden, der soll gerecht und selig wer-

den > (< Allez pr le monde entier, proclmez la Bonne Nou-

ve[e e toute la cr€ation. Celui qui croira et seta baptis6, sera

sauv€"). Le solo d'alto qui suit, <Menschen, glaubt doch

dieser Gnade) (<<Hummit6, crcis donc en cette grace>, no 6),

sert de comentare sur cela, une ria pensive mais chantmte
qui, pour favoriser la conespondance directe de contenu, se
passe de prelude instrumental et comence illico arec la pt-

tie vocale (ceci aussi fait pmie de <l'exp6rience> qu'6tait

I'ann6e des cantates sur un choral). Un anangement riche-

ment et hmoniquement bien 6quilibr6 de la strophe finale
du cmtique mine la cmtate i sa fin.

Was frag ich nach der Welt Bwv94
Qu'est-ce queje demande e ce mondc
La cantate de Bach sur un choral pour le 9e dimanche aprds la

Trinite en 1724 (6 ao0t) repose su un hymne du meme nom

de Balthasd Kindemann (1664) sur la m6lodie <O Gott, du

ftomer Gott> (Regensburg, 1675). Come le cantique, le
remaniement du texte pd un auteur inconnu repose sur la

transfomation vui6e d'un seul concept fondmental dms la
fome d'une mtithdse: d'un c6t€ on a le < monde >. de I'auhe

le chrCtien lidCle avec son amour sincdre pou J6sus. La can-
tate est un unique rejet du monde. Le <. monde ) dms ce con-
texte signifie tout ce qui est te[estre, matdriel, tlop humain



en temes d'6motions et de ddsirs, 6goisme, ambition et exi-
gence d'ostentation, poursuite du profit, fausset6 et vanit6. Le

texte nous dit que toutes ces choses tenestres sont fragiles et
6ph6mares; le salut se trouve en J6sus qui concr6tise la paix

de I'ame, la conliance et le refuge, qui garantit I'honneur
v6rihble et I'authentique dchesse int6rieure.

La cantate de Bach a d0 surprendre les connaisseurs de
l'assembl6e des fidBles de Leipzig des les prcmiercs mesures.
Pr6facd pr un unique accord au continuo, le chcur d'ouver-
ture commence avec un solo virtuose de fl0te sans accom-
pagnement; ce n'est qu'aprCs lui que le reste de I'orchestre
entre, enrainant la flote solo dms ce qui pounait Ctre app€16
un long dialogue anim6 duquel, cependant, I'instrument A
vent s'61Cve constmment avec des figurations solos. Dans

cette activit6 de conced, on entend la premidre strophe du
choral, ligne pd ligne, comenqmt au soprmo (avec la m6-
lodie) et accompagn€e par une 6criture detendue, parfois
librement polyphonique et parfois d'accords pour alto, t6nor
et basse. II est 6vident e pmir des parties de la fl0te dans les
euvres de I'ann€e de cantates sur un choral qu'e partir de
juillet 1724, Bach dut disposer d'un flartiste exceptionnelle-
ment dou6 pour lequel, les mois suivants, il composa r6gu-
lidrement de la musique exceptionnellement difficile. La pd-

tie de flote des I'dia d'alto 
" 

Betijrte welt 
" 

(< Monde victime

d'illusions", no 4) aussi atteste de la virtuosit6 remdquable

du flitiste inconnu sur un instrument qui €tait encore une
nouveaut6: en meme rcmps cependdt, elle prend en consid6-

ration sa capacit6 d'expression artistique et le met au d61i

avec toutes sortes de deviations hamoniques, avec des inter-

valles diminu6s et augmentds dans la melodie faismt allusion
aux paroles <<Betrug und falscher Schein" (<<tromperie et

appdence fausse >) du texte.
Les innovations de Bach sont nombreuses et vari6es.

Deux mouvements sont pdiculidaement int6ressants du point

de vue de la fome: le solo de t6nor <Die Welt sucht Ehr und

Ruhm> (<Le monde recherche I'honnew et la renom6e>,
no 3) et le r6citatif de basse < Die Welt bekiimmen 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 entitd et a seulement inser6 ses propres lignes nou-

velles de texte entre les originales, d6veloppant ainsi les con-

cepts present6s dans la strophe du cantique. Bach suit cette

alternance de lignes originales et de texte nouveau sur un

niveau musical : les lignes du cantique sont entendues avec la

mdlodie du chant sous diverses fomes tandis que les inser-

tions textuelles sont prdsentdes come une ddclamation reci-

tde libre. Dans le solo pour t6nor, les lignes du cantique sont

de plus enchass6es dms une texture accompagnatrice de deux

hautbois d'amout dans le style d'un menuet heweux et plai-

sant, prdsum6ment une caact6dsation de la sphdre 
"tenes-

tre >. Dds le rdcitatif pour basse, d'utr autre c6t6, les lignes

du cantique sont appesanties pa une ligne chromatique b la

basse, une al lusion aux mots-c16s < Kummer) ((Souci>),

<Pein'  (<peine,),  
" le iden" 

(<souffr i r>) et  <Traudgkeit>
(<hstesse') .

Aprds cela cependant, Bach frappe une note plus claire -

d abord dans une captivante dia pour t6nor (no 6) oir la voix

illustre " Lust und Freud. das Blendwerk schndder Eitelkeit>
(<ravissement et joie,  . . .  ces al lusions de mEprisable vmit6>)

avec vigueur et de brillantes coloraturas, et ensuite dans I'eia

dansante pour soprano <Es halt es mit der blinden Welt)
((Qu i l  prenne soin du monde aveugle>) oi  le hautbois
d amout come si souvent chez Bach, est utilise en accord
avec son nom qui convient bien aux paroles <Ich will nur
meitren Jesum lieben> (<Je veux n'aimer que mon J6sus>).
La cantate se temine avec les deux dernieres strophes du

cantique en simple mangement ar quatre voix. L'attayante

m6lodie du cmtique en tonalitd majeure powait avoir con-

t.ibu€ au fait que les ptroles de rejet de la vie tenestre dms la

cantate de Bach ne sont pas pr€sent€es sur des notes exces-

sivement sombres et au fait que beaucoup de la splendeur et

l 'animation du.monde" est contenu dans la musique. La

musique du monde i effet brillant, trouvde dans le cheur ini-

tial et, pd exemple, dans l'aria pour t6nor, ne poutrait pas

avoir 6t6 ecrite pd quelqu'un qui n'aurait pas aussi sincdre-

ment aim€ Ie monde !
@ Klaus Hofmann 2003



NOTES SUR LA PRODUCTION

Omission (tarer) de la partie d'orgue dans le

BWV94

Un probldme auquel on doit faire face en rapport avec une

ex6cution de la cmtate BWV 94 est celui de l'rndrcation tacet
qui appeait dds la partie d'orgue. Le prcpre mmuscrit de

Bach (P 47) et les parties originales (Archives B&h, Iripzig)

sont consefl6s mais wuls les premiet troisidme, cinquidme,
sixidme et huitieme mouvements sont prdsents dms la partie

d'orgue et l'indication tac"t (silencieux) appeait dans les

autres sond, qutdeme et septidme mouvements. Quelle est

la signification de cette omission de I'orgue - I'inshment
qui devnit muper la pla@ centale dds le groupe de con-

tinuo des catates dds ces mouvements?

L indication tacet appaait dms les parties d'orgue des
cmtates das un total de seize euwes (BWV 5,9, 14,26,33,

42,94,95,97,99,100, 101, 129, 130, 139 et 177).  Das les
parties d'orgue de ces cmtates, I'indication tac"t ne fut ajou-
t& ^!Mt 1725 que dds quatre des cs (BWV26, 42, 95 et
130). Dms les doure autres euvrcs. I'indication e$ muv6e si

les cmtates frrrent rejoudes i partir de 1732 ou si elles furent
en fait composdes aprds cette date- Cela signifie que I'indica-
tion t4cet appuait dms la grande majorit€ des cas de I'an
1732 ou apres. De plus, aL I'exception des BWV42 et 95,
I'indication apparait exclusivement dans les mouvements
centraux des cmtates su des chomls, dms de la musique i la
textue claiNemde av@ usage trds limit6 d'iDstrumentJ obli-
g€s.

Si I'orgue resb silencieu, on doit consid€rer quel insh-

ment hmonique devrait ete utilis€ ou s'il est eceptable de
ne ps en avoir du tout. Vu les inslruments oblig6s utilis6s
dans les seize cantates mentionndes ci-dessus, I'orgue est
muqu6 ,acet dans tous les mouvements @ntraux rcnfmmt
des mlos de fltte. Les itrdications tac?t appilaissent aussi
fr6quemetrt mais non pc inveiablemen! dms des piaces
ave des parties solos pou un ou deux hautbois ou violons.
On les houve aussi dds jusqu'i 17 mouvements considdrds
comme des exemples de l'aia secco (une ria chdt6e avs
des parties oblig&s fomies pu le continuo seul) et du r@i-
tatif. Vu sous ce jour, il est nettement impossible d'6viter
l'emploi d'un insment hmonique das chaque cas. I*s

deux seules possibilit6s d'insmment hmonique sont un cla-
vecin ou un luth.

En admettant que le clavecin ou le luth devrait foumir
I'hmonie quand I'orgue se tait, toute indication A cet effet
date g€ndralement de la seconde ex6cution des euvrcs. Nous
devons d6cider de suivrc soit I'indication employde au mo-
ment de la premiEre exdcution ou celle utilis6e quand une
cetate en particulier fut rejou€e. Tout ce que nous pouvons

faire dus ces circonstances est de choisir ce que nous crcyons
etle la meilleure solution en nous basant sur notre goot et

notre jugement. En ce qui me concerne, vu que je n'aurai
qu'une seule chance d'enregistrer cette @uvre, mon choix
tomben su le d€sir de transmeftre la plus grilde vdi€t€ pos-

sible A I'expression musicale. A partir de cette opinion, je

ftouve qu'une plus grmde vdi6t6 est obtenue en suivmt la
seconde indication de Bach et en omettant I'orgue.

@ M6uki Suzuki2(N3

Ce disque compact fut emegishd a la Chapele de I'Univer-

sit6 F6minine Shoin qui fut t€minde en mds l98l pd la
smi€te Takenaka. Elle fut batie dms le but de devenir le lieu
oil se tiendmient de nombreur dvdnemenls musicaux. en pr-
ticulier des concef,s d'orgue; c'est ainsi qu'on accorda une
aftentron spdciale a la mse au pornt d'une acouslique excep-
tionnelle. La r6sonmce acoustique moyenne de la chapelle
vide est d'environ 3,8 secotrdes et on a pris bien soin de
s'assuer que le registre gmve ne rdsonne pd trop longtemps.
La chapelle renfeme un orgue de style btroque frmgais bati
pd Mac Gmier et on y dome r6gulidrement des concerts.

Ir Col|egim Bach du JaIDn se compose d'un orchestre et
d'u cheur nis sur pied en 1990 pa Masaaki Suzuki. L'or-
chestre est fome des meilleurs sp6cialistes du Japon en ex6-
cution su des insauments d'6poque. L ensemble s'efforce de
p€senter des ex6cutions id6ales de la musique religieuse du
baroque, surtout 1 'euvre de Johann Sebast ian Bach, et
d'agmdi le public interesse a cette musique. Tous les efforts
sont faits pour suivre la pratique d'exdcution du temps duquel
la musique date; I'orchestre choisit f instrumenhtion la plus
apprcpri6e pou chaque progrme et s'effor@ de recrder la
qualit6 tonale qui c{actdrisait I'dre baroque tmdis que le
chcu adopb un carctdre expressif clair et dramatique qui



renforce les nuances verbales de la lmgue allemande.

L ensemble lit ses debuts en avril 1990 et, depuis 1992,

il donne des concens rdguliers pr6senmt les cantates sacr6es

de Bach au Casals Hall de Tokyo et A la chapelle de l'Unive.-

sit6 pour femes Kobe Shoin. Lensemble transfCra la base

de ses op€rations au Kioi Hall en 1997, puis Ar la salle de con-

cert de I'opdra de la ville de Tokyo en 1998 otr il donne main-

tenmt des concerts rdguliers.

En plus de donner un grand nombre de concerts au

Japon, I'ensemble se produit souvent en outle-mer' Depuis

son apprition au festival de musique de SrFlorentle-Vieil,

I'ensemble s'est pr€sent6 rdgulierement i des festivals de

musique en lsrael et partout en Europe. Au cours de I'ann6e

Bach en 2000, la fomation fut invit6e aux festivals de mu-

sique de Santiago en Espagne, Bach de l:ipzig en Allemagne

et Melbome en Ausfalie. Ses conceds i ces trois @casions

fuent couronnds de succds et vus comme le somet de ces

festivals. Au Japon, le CBJ fut pr6sent€ comme les distes

principaux de la sdrie "Bach 2000" au Suntory Hall i Tokyo.

Depuis son premier etregistrement en 1995, le Colle-
gium Bach du Japon a fait beaucoup de disques sur dtiquene
BIS. La s6rie des cmtates de Bach a 6t6 chaudement reque au

Japon et sur la scdne intemationale. En 1999, les enregistre-

ments pd I'ensemble de la Passion selon saint Jean et de

I'Oratorio de Nodl furent mis en nomination pour des prix

pa le mageine britannique Gramophone et les deux iurent

choisis par le magazine come "Emegistrements lecomm-

d6s" de ces deu{ @uvres. En 2000, I'enregistrement de la

Pusion selon saint lean gagna le premier prix dans la cate-

gorie musique chorale des 18e et lge siecles au Prix Clas-

siques de Cmnes (MIDEM 2000).

Masaaki Suzuki est n6 a Kobe et il a commence l jouer

comme organiste d'6glise i I'age de 12 ans. Il a etudi6 la

composition av4 Akio Yashiro d I'Universitd Nationale des

Beaux-Arts et Musique. Apres l'obtention de son baccalau-

r6at, il dtudia I'orgue avec Tsuguo Hirono. Il a aussi 6tudid le

clavecin dos le groupe de nusique mcienne dirigd pr Mo-

toko Nabeshima. I l  se rendit  i  I 'Acad6mie Sweel inck i

Amsterdm en 1979 pour 6tudier le clavecin avec Ton K@p-

mm et I'orgue av@ Piet Kee, obtendt un diplome de soliste

pou les deux instruments. ll comenga ensuite i travailler

comme soliste i pmir de sa base au Japon, donnant de fr6-

quents concerts en Europe et faisant des toumees annuelles,

surtout aux Pays-Bas, en Allemagne et en France. Masaaki

Suzuki est maintenant professeur associ6 i I'Universitd Na-

tionale des Beaux-Ans et Musique de Tokyo. Il regut en 20Ol

la Croix de Chevalier de I'Ordre du M€rite de la R6publique

F6d6rale d'Allemagne.
Tout en travaillant comme claveciniste et organlste so_

liste, il ionda en 1990 le Coltegium Bach du Japon avec le-

quel il s'engagea dans une serie d'executions des cantates

sacr6es de J.S. Bach. Il a fait de nombreux emegisffements,

langant des disques enthousiasmants d'cuvres vocales et

instrumentales sur dtiquette BIS dont la s6rie en cours de

l intigrale des cantates sacrdes de Bach. Come claveciniste,

il enregisfie I'cuvre complet de Bach pour clavecin.

Yukari  Nonoshita,  soprano, est n6e dans la pr€fecture

d'Oh'ita au Japon. Apres avoir obtenu son dipl6me iL I'Uni

versit6 Nationale des Beaux-Afrs et Musique de Tokyo, elle

poursuivit ses etudes en Ftance- Pdmi ses prol-esseuls se

trouvent Hiroko Nakamura, Toshinui O'hashi, Mady Mespl6,

Camille Maurane et Gdrdd Souzay; elle a gagn6 des prix

dans d'6minents concours. Depuis ses debuts e Rennes
(comme Ch6rubin dars lzs Noces de Figaro), elle a chmte

de nombreux r6les d'opdra. Son repertoire passe de la mu-

sique mddi6vale d, la modeme avec une sp6cialitd en chansons

frangaises, espagnoles et japonaises. Elle a particip6 a plu-

sieurs creations mondiales.

Robin Blaze, haute-contle, etudia la musique au Magdalen

Col lege i  Oxford et i l  gagna une bourse pour le Royal

College ofMusic oi il 6tudia grace i I'aide de la fondation de

la comtesse de Munster. Il entra ensuib au ch@ur de l'6glise

St-Georges i Windsor. Il 6tudie maintenant avec Michael

Chdce et Ashley Stafford. Il poursuit une cmidrc de r6cita-

I iste et i l  a chant6 beaucoup d'op6ras et d 'orator ios; son

horaire chargd l'a conduit en Europe, Am6rique du Sud,

Ausralie et au Japon pour travailler avec de distingu€s chefs

d'orchestre experts en muslque mcrenne.

Jan Kobow, t6nor, est n€ i Beflin et a d'abord 6tudi6 I'orgue'

puis I'orgue et la direction d Hmovre. Il reprit ses dtudes vo-

cales d Hambourg auprds de Sabine Kirchner et il temina ses

etudes en 1999. En 1998, il rcmpotu le premier prix au lle



Concours intemational Bach i Leipzig. Jan Kobow joue avec
les meilleurs ensembles de musique baroque et chefs d'or-
chestre du monde; il aime particuliCrement les chansons alle-
mmdes de la p6riode romantique et il donne fr6quemment
des rdcitals. Il se produit egalement come chanteur d'op6ra
et avec la Himlische Cantorey dont il est un membre fonda-
teur.

Ne en 1954, Peter Kooij, basse, enteprit sa cmiare musicale
e six ans come membre d'un cheur d'enfmts et il chanta
plusieurs soli de soprano lors de concerts et d'enregistre-
ments. I1 commenga pourtant ses 6tudes musicales propre-
ment dites comme violoniste. Puis il prit des cours de chdt
de Max van Egmond au conservatoirc Sweelinck a Amster-
dam et il obtint son dipl6me de soliste en 1980. Peter Kooij
participe rdgulierement aux festivals les plus importants
d'Europe. Il a aussi chmt6 en Istael, Amdrique du Sud et au
Japon avec Philippe Herreweghe, Ton Koopman, Gustav
Leonhtrdt, Roger Norington et Michel Corboz. Pebr Kooij
enseigne le chmt au conservatoire Sweelinck d'Amsterdam
depuis 1995.



O Ewigkeit, du Donnerwort (o etemity, thou thunderous word), BWV20

Erster Teil

tr 1. tcoRol
O Ewigkeit, du DonneNort,

O Schwert, das durch die Seele bohrt,

O Anfang sonder Ende !

O Ewigkeit, Zeit ohne Zeit,

Ich weiB vor groBer Trauigkeit

Nicht, wo ich nich hinwende.

Mein ganz eischrocken Herz erbebt,

DaB mir die Zung an Gaumen klebt.

E 2. REcITATIvo znor
Kein Ungliick ist in aller welt zu finden,

Das ewig dauemd sei:

Es muB d@h endlich mit der Z€it einmal verschwinden.

Achl aber achl die Pein der Ewigkeit hat nur kein Ziel:

Sie treibet foft und fon ihr Manerspiel,

Ja, wie selbst Jesus spricht.

Aus ihr ist kein Erldsung nicht.

E 3. ARIA ?not
Ewigkeit, du machst mir bange,

Ewig, ewig ist zu lange!
Ach, hier gilt fiimahr kein Scherz.

Flamen, die auf ewig brennen,

Ist kein Feuer gleich zu nennen;

Es e$chrickt und bebt mein Herz,

Wenn ich diese Pein bedenke

Und den Sinn zur Htillen lenke.

tr 4. RECITATIVO Bdl
Gesetzt, es dau'rte der Verdamten Qual
So viele Jahr, als m der Zahl

Auf Erden Gras, am Himel Steme wiiten;

Gesetzt, es sei die Pein so weit hinausgestellt'

Als Menschen in der welt

Von Anbeginn gewesen,

So w:te doch zuleut

Derselben Ziel und MalJ gesetzt:

Part One

1. ICHORUS]
O etemity, thou thunderous word,

O sword that pierces the soul,

O beginning without end!

O etemity, time without time.

I do not know whither to tum

ln the face of this great sodow.

My terified hed trembles

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

2. RECITATIVE lezor

There is no sonow in the entire world

Which tasts for etemityi

One day il will finally disapped in the course oftime.

Ohl But alasl The pain of etemity has no endi

The tomentjust goes on and on,

Just as Jesus said himself,

Beyond etemity there is no salvation.

3. ARIA ?nor

Etemity, you frighten me.

Etemity is too longl
This is certainly no joke.

Flames that never cease to bum,

No other lire can compde;

My hed is rcrified and trembles,

When I reflect on this pain

And steer my thoughts toweds hell

4. RECITATIVE Bass

Imagine if the toments of the dmed were to last

For as mmy yeds as the sum

Of grass on edth md shs in the heavens;

Imagine that the pain were to stretch as widely

As people in the world

Have been ftom the beginning,

Then there would be

An end and measue:

2',7



Sie miiBte doch einmal aufhiiren.
Nun aber, wenn du die Gefahr,
Verdammter! tausend Millionen Jahr
Mit allen Teufeln ausgestanden,
So ist d@h nie der SchluB vorhanden;
Die Zeit, so niemand ziihlen kam,
Fangtjeden Augenblick
Zu deiner Seelen ewgem Ungeliick
Sich stets von neuem m.

tr s..lnH ra7:
Golt ist gerecht in seinen Werken:
Aufkurze Siinden dieser Welt
Hat er so lange Pein bestellt;
Ach wollte d@h die Welt dies merken!
Kur ist die Zeit, der Tod geschwind,
Bedenke dies, o Menschenkind!

E 6.ARIAAI/
O Mensch, erette deine Seele,
Entfl iehe Satans Sklaverei
Und mache dich von Siinden frei,
Damit in jener Schwefelhiihle
Der Tod, so die Verdamten plagt,
Nicht deine Seele ewig nagt.
O Mensch, enette deine Seele!

E 7. cHoRAL
Solmg ein Gott im Himel lebt
Und iiber alle Wolken schwebt,
Wird solche Marter w:ibren:
Es wird sie plagen K:ilt und HiE,
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

tr a..lnIa rap
Wacht aul wacht auf, verlomen Schafe,
Emuntert euch vom Siindenschlafe

It would have sometime to cease.
But now, when you, the damed person,
Have endured a thousand million yees
Ofsuffering with all the devils,
Yet the end is never at hand;
Time, which no one can reckon,
Begins again at each moment.
To the etemal grief of your soul
It begins ever anew.

5. ARIA Eass

God isjust in all his dealings:
For the brief ransgressions of this world
He has ordained lasting suffering;
Would that the world should Mognize this!
Time is short, death is quick,
Reflect upon this, child of mdl

6. ARIAA/ro
O mm, save your soul,
Flee from the slavery of Satm
And free yourself from sin,
So that in that sulphuous cave
Death, which plagues the damed,
Does rot forever gnaw you soul.
O man, save your soul!

7. CHORALE
As long m a God lives in heaven
And hovers above the clouds,
Such toments will continue:
Cold ed heat shall plague them,
Fed, hunget teftor, Iire md lightning
And they will not be weakened.
For this toment will only end
IfGod ceases to be etemal.

Part Tlvo

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