




@ 5. Aria Duetto (Soprano, Atto). Wenn des Kreuzes Bitterkeiten... 3'45
Flouto truverso, Oboe d'amore, Continuo (Fagofto, Cembolo)

@ 6. Chorat. Was Gott tut, dos ist wohlgetan... 0'54
Corno, Flouto trove60, Oboe d'amore, Wolino t, ll,Violo, Continuo (Flgotto, Violoncello, Controbbasso, Organo)

AcH, Lre arN CHRtsreru, sErD GETRosr,  BWV 114 22'53
Kantate zum 17. Sonntag nach Trinitatis (1. Oktober 172d. Text: h, 4, 7l Johannes Gigas, r56r; [2, 3, 5, 6] anon'
Corno, Flouto troverso solo, Oboe l, ll, Violino l, Il, Viola, Soprano, AIto, Tenore, Bosso, Continuo

E 1. [Chorus]. A ch, lieben Christen, seid getrost... 3'59
Como, Oboe I, lL Violino I, ll, Viola, Continuo (Fagofto, Violoncello, Contrabbasso, Cembolo, Orgono)

tr 2. Aria (Tenore). Wo wird in diesem lommertole'. 9'37
Flauto traveso solo, Continuo Uioloncello, organo)

tr 3. Recitativo (Basso). O Siinder trage mit Geduld... 7'44
Continuo Uioloncello, Cembolo, Oryano)

tr 4. Chorat (Soprano). Kein Frucht das Weizenkdrnlein bringt... 1'38
Continuo Uioloncello, Cembalo, Oryano)

@ 5. Aria (Atto). Du machst, o Tod... 4'17
oboe t, Violino l, tt, Violo, continuo (Fagotto, Violoncello, contrabbasso, Cembalo, Orgono)

@ 5. Recitativo Oenore). lndes bedenke deine Seele... 0'46
co nti n uo U i o lo n ce llo, O rg on o)

@ 7. Choral. Wir wachen oder schlafen ein... O'52
Corno, Oboe l, ll, Violino l, lL Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Controbbosso, Cembalo, Organo)
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lEsu,  DER DU MErNE SEele,  BWV 78
JESUS, YOU WHO HAVE MY SOUL

The tbree chuch cmtatas by Johm Sebastim Bach on
this CD take us into Bach's second yea of service in
Iripzig, into the period September-October 1124. Tbey
were written in the context of the so-called 'chorale

cantata yeil', a major - although never completed -

prcject which used a well-knom hym, rather thm the
usual gospel reading for the day, as the basis for the
cutata that rccompmied the main church seryice eYery
Suday md on femt days. It was the task of the libret-
tist (probably the fomer deputy headmster of the Tho-
masschule in Leipzig, Andreas Stiibel, 1653-1725) to
rework palt of the hym so that it could be set by Bach
m rim md rrcitatives; at lest the fint md lmt verses of
the hymn should renain unchanged, and should be
hedd in the cmtata with its fmiliu melody. The choice
of hyms was generally made so that they suited the
Bible readings for the day in question, especially the
gospel readings that fomed the brois of the semon.

"fhe cmtata Jesu, der du meine Seele (Jesus, you
who have my soul) was written for 10th September
1724, the fourteenth Sunday after Trinity. The gosp€l
passage for this Sunday - Luke 17, verses 11-19, tells
of Jesus' clemsing of ten lepers. There was apptrently
no hym that was suited to this specific incident, md
so Bach md his librettist wero allowed to select freely:
their choice fell upon "/es4 der du meine Seele, which
was very populu at the time. The text is by a fmous
p@t of the era, Johm Rist (1607 -1667), who worked
s a priest in Wedel neu Hmbug. The melody - orig-
inally Nssiated with one of Rist's wculil songs (Dapft-

nis ging vor wenig Tagen lSome dqys ago Daphnis
went...l), is either by the Hmburg 'Ratsmusikdirektor'

Johmn Schop (c. 1590-1667) or by the Hmbug-Altona
orgmist Heirich Pape (1609-1663), Rist's brother-in-
la% but since as ealy as 1663 it had been in ftequent
use with the relisious text.

Bach's librettist reworked the original twelve verees
of the hym into a seven-movement cantata text. As
usual. the first and last verses remained untouched
whilst the remainder were reworked into m altemating
sequence of ilia md recitative texts. On occoion, indi-
vidual lines of thc original were retained in the recita-
tive texts, for example the entire ending of the 6fth
moyement. a brus recitatiye: 'Dies mein Heu, mit Leid
vemenget, / so dein teures Blut besprenget, / so am
Kreuz vergossen ist, / geb ich dir, Hen Jesu Christ'
('This my heart, with multiplied suffering, / Thus sprin-
kled with you deu blood, / That wN spent on the cross,
/ I give to you, Lord Jesus Christ'; here Bach's setting
also alludes cletrly to the melody of the hymn). At
times the librettist also refem to the gospel reading for
that Sunday, speaking of Jesus s the helPer who heals
the sick (second movement), in which context sickness
is symbotically interpreted as 'der SiiDden Aussatz'
('the teprosy of sin'; third movement). Healing, accord-
ing to the cantata text, consists of the forgiveness of
sins through Jesus' 'Blut, so meine Schuld durch-
steicht' ('btood that cmcels out my guilt' ; fourth move-
ment). In his trust in the forgiveness of sins through
Jesus' death on the cross, the Christim himself looks
forued with confidence and faith to the 'erschreck-

lichen Gericht' ('terifying judgement'; fifth-seventh
movements) at the end of time.

Bach's opening chorus is one of the most resplen-
dent in the entire chorale cmtata yeil. It is umistak-
ably filled with great expressivity. The aspect of com-
positional construction, however, also plays a cleilly
defined role - even if it is less to the fore. At the same
time, too, this is a movement which, through the use of
historical fomal elements. also allows us to perceive
something of the peculir quality of historical con-
sciousness in Bach's music. Here Bach combines the
historically influenced fom of the hym with the geme
model of the chacome, itself rich in haditions. Fu(her-
more. insofr as the movement is a chacome, he brings



togetler two traditions. On the one hand there is the
pattem of the French chaconne. In the configuration
that sened Bach as a model, it was a strongly stylized
dmce in 3/4-time that had been the prefened way to
conclude an act in ballet or opera since the time of
Jean-Baptiste Lully (1632-1687, court conductor to
Louis XIV). Fomally it was chrrcterized not only by
its 3/4 metre and its dance-like four- and eight-bar
phrases but also by a rather free basso ostinato tech-
nique. On the other hand there was the ltalin cioc-
cona, Ilke its French equiyalent in 3/4-time md with a
regulil phnse structure, but overall further removed
from the dilce and with M ostinato Eclnique that was
not ftee but was a strict vuiation fom with a regula
md constantly repeated bass pattem. Since the etrly
seventeenth century the ciaccona, as a vocal monody,
has bren a prefered fom of lment in operas md ora-
torios, especially if combined with a particular bass
flgure, a falling motif with the compass of a founh,
sometimes descending by the usual intervals of the
scale and sometimes chromatically, in semitone inter-
vals - the so-called 'lmento bass', one of the most
widespread musical fomule in buoque music.

In the chorus that begins Bach's cantata, all the
chtracteristic elements of both haditions ile gathered
together. Typical of the French viliety is the long up-
beat (two crotchets) that mrks out the hmonic come
of events. md also the free tleament of the chromatic
bass theme, which at times also appeus in the middle
and upper parts, is vtried ed inverted, md on occasion
is entirely absent. The Italian tradition, on the other
hmd, is reflected above all in the lamento figure of a
chromatically descending founh in the bass ad in the
absolute reguldity of the eight-bu phrase structure,

AU of this is now combined with a hymn that,
despite originally being in 4/4-time, is here modified to
fit the 3/4-time of the chaconne. The movement's cli-
mactic points te the cantus fmus passages, where the
soprmo presents the hym line by line, each line intro-

d\cedt)y afugato from the lower parts (alto, tenor md
bass). These passages are at the same time crucial
points of the musical construction: Bach combines all
eight lines of the hym melody with the chromatic bass
theme according to an ingenious plm. It is impossible
to find sufficient words of praise for this constructional
idea and the mmner in which it is executed. It would
rell the nusic short. however. if we limited our admira-
tion to the fomal md techdcal results. Bach's funda-
mental concept is mchored more deeply, in the totality
of the text, which speaks of the 'bittem Tod' ('bitter
death') of Jesus md the 'schweren Seelennot' ('heavy
grief of the soul') of humankind. It was this, rather
thm a sinple fomal extrEriment, that Bach was con-
cemed to convey in his music.

The solution that Bach found for his setting of the
text allocates a central musical rdle, and thus also a
cental meming, to the chromatic sequence. For music
of the buoque period this amounted to nothing less
than the emotional figure associated with mouming.
Beyond this generalized emotional significmce, how-
ever, the figure possesses mother, more definite illus-
hative meming. According to the seventeenth-century
'musica poetica' tradition - a theory of composition
that was cultivated in particulil in Protestmt Gemany
and which oriented itself in accordance with ancient
rhetoric - the chromatic sequence functioned as 'a line
against itself ' , as the musical l ine appeared to be
directed at itself, so to speak: it uses the note F to
'erase' the preceding F sharp, and the E flat to cmcel
the preceding E. And, according to the sme tradition,
the chromatic sequence is also known as the 'passus

duriusculus', a 'difficult passage'. The fomer, the 'tine

against itself', is understood as an image of humans
who tums against themselves through their sins; the
'difflcult passage' can be understood as m image for
the 'difficult' path ofJesus to the cross.

For Bach, this figure had all of these memings: in
the Weimar caatata Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen,



BWV l2 (1714), the same chromatic ostinato bass
appeils in a decidedly emotional context, as a figure
representing crying ild lmentation. Mmy yefis later,
Bach revised this movement for use in his B minor
Mass, a\d there, with the addition of a new text, an
extm dimension is added to the image of the 'difncult

prosage' to the cross: now the text is 'Crucifixus etiam
pro nobis' ('he was also crucified for us'). The music of
tlle present inhoductory chorus, too, deals with all of
tlis in an unprecedentedly intense manner: it is filled
witl the emotion of lmentatiotr md, in its own figura-
tiveness, it speaks insistently md emphatically of mm-
kind's sin md of Christ's way to the cross.

The remaining movements require no detailed com-
mentary. The images md gestures of the wonderful duet
'Wir eilen mit schwachen, doch emsigen Schritten'
('We hasten with weak yet eage. steps': second move-
ment) ile self-explanatory - the 'emsigen Schritten'
('eager steps') of the insrumental b6s md the illustra-
tive 'hurrying after each other' of the imitative, often
canonic vocal parts. The sme applies to the power-
fully worded, flexible and heartfelt 'preaching' recita-
tives (movements 3 md 5), to the tenor uia 'Das Blut,
so meine Schuld durchsteicht' ('The blood that can-
cels out my guilt'i fouth movement) in which the con-
cenante fl\te so beautifully illustuates the continuation
of the text 'macht mir das Herze wieder leicht' ('eases

my heart once again'), to the bass tria (sixth move-
ment) tlat almost seems like a little double concerto
for voice md oboe, and to the concluding chorale verse
(seventh movement), a musically simple prayeq full of
faith in God md confidence.

WAs Gorr rur. DAs rsr WoHLGETAN, BWV 99
WHAT GoD ooES ls WELL DoNE

A week after Jesu, der d.u meine Seele, on 17th Sep-
tember 1724, the cmtata Was Gott tut, des ist wohlge-
tan (What God does is well done), BrffY 99, was head

for the fust time (there ue two further cmtalas with the
same opening words, from 1726 and ftom the time
aflrcr 1732, BWV98 und Bwvl00). The gospel pas-
sage for this Sunday, the fiftenth after Trinity, Matthew
6, verses 24-34, contains the wming that we should
pay no heed to our bodily comfort but should trust God
and should primuily direct our thoughts and endea-
vom towdds the Kingdom ofGod. By usitgwas Gott
tut, das ist ||ohlgetqn from the pen of Smuel Rodigast
(1649-1708) - a hym that remains populr to this day
- as the basis for the cmtata, Bach takes up the idea of
tlust in God as the real theme of the work. Bach's lib-
rettist in Leipzig once again left the first md lst of the
six hym strophes alone md modified the middle four
into two sets of recitatives md iliff.

In the itrtoductory chorus the well known melody
by the Jena ciltor Severus Gastorius (1646-1682) is -

as in most of the chorale cantatas - in the soprano,
which here is always the fust line to enter md is accom-
panied by very simple writing in the other three vocal
parts. On this occasion the orchestal part has m espe-
cially significmt r6le: a small, colourful instrumental
group - comprising tlansverse fl\te, oboe d'amore,
violin I md continuo - constmtly comes to the fore.
The whole movement is characterized by a certain
sweetness of expression, by a joyful desire to make
music, and should no doubt be undemtood as m image
of those who calnly place their tust in God.

The ilia 'Enchiitbe dich nu nicht, vezagte S@le'
('Just do not shudder, desperate soul'; third move-
ment). as so often in this series of cmtata, combines a
demoding solo tenor part with virtuoso solo writing
for the transverse flute; in 1724 Bach evidently had two
excellent soloists at his disposal md wm kren to employ
then together A striking feature is the chromaticism of
the flute theme which is later also taken up by the vocal
part for the words 'vezagte Seele' ('desperate soul'),
but also for the word 'Kreuzeskelch' ('cup of suffer-
ing'), and can also be heard in the flute on several



occasions accompmying the word 'bitter', later also the
word'Gift '  ( 'poison'). The duet'Wenn des Kreuzes
Bitterkeiten' ('When the bittemesses of the cross'; fifth
movement) is especially artful - a wholly fugal quintet
setting in which, supported by the Dcrso continuo, a
vocal duet of soprano and alto and a wind duet of
trusverse flute nd oboe d'amore te set against each
other. The words 'des Fleisches Schwachheit' ('the
weakness of the flesh') ue repeatedly emphasized by
means of delicate hmonies, whilst the concepts of
'streiten' ('fight') md 'ergdtzen' ('delight') ue brought
out by extended coloratura writing for the voices. Al-
though the text d@s not requie it, Bach uses a three-
part fom with a cleuly differentiated middle section
('Wer das Kreuz durch falschen Wahn' - 'Whoever

reg{ds the cross as unbeilable') md retum to the stad
of the opening theme ('wird auch kiinftig nicht er-
gdtzet' - 'will, eyen in the futue, never find delight').
The ending (sixth movement) is, as so often, a simple
four-part chorale setting.

AcH,  LTEBEN Cnnrsrer ,  sErD GETRosr ,  BWV114
AH, DEAR CHRrsflANs, BE coMFoRTED

The chorale ciltata that was hetrd at the main chuch
service in Leipzig on lst October 1724 the seven-
teenth Sunday after Trinity - is based on a hym by the
theologim Johannes Gigas, alias Heune (1514-1581)
from Tiibingen, to a melody usually assmiated with the
text 'Wo Gott der Hen nicht bei uns hAlt' ('Where the
Lord God is not with us') from pre-Refomation times.
Bach's librettist in Leipzig this time not only used the
fint md last of the original verses unchmged but also
one of the inner shophes ('Kein Frucht das Weizen-
kitmlein bringt' - 'No fruit is bome by the grain of
wheat', fourth movement); the remainder, as usual,
were transformed into recitatives and aias. Going
beyond the original matcrial, he forged links with the
gospel reading for that day - Luke 14. verses 1-ll -

which tells of the healing of a man with dropsy and
then wms against self-exaltation. The bass recitative
(thfd movement) in particultr is concemed with this,
addressing the sinner with the words 'Das Unrecht
saufst du ja / wie Wasser in dich ein, / und diese
Siinden-Wassersucht / ist zum Verderben da / und wird
dir tddlich sein': and later: 'Der Hshmut aB vordem
von der verbotnen Frucht, / Gott gleich zu werden...'
('You imbibe injustice / As though it were water, / And
this dropsy of sin / Will end in destruction / And will
be fatal for you'; 'Pride first [i.e. in paradise] con-
sumed the forbidden fruit, / So as to be like God').

For the introductory chorus, Bach has recourse to a
structural idea that he had already used three weeks
etrlier at the beginning of the cantata Jesu, der du
meine Seele (Jesus, you who have my soul). Here, too,
he writes a sort of chaconne, and here too it is in G
minor; but this time it is unequivsally in the French
style - without the Italim stylistic components, espe-
cially the lamento bass, the expression of mourning
md lmentation. The emotional content is detemined
by festive emestness, md also by a cedain strictness
in accordmce with the wming expressed by the text.
In the instxumental inhoduction, Bach presents a vtrie-
ty of thematic material that reappeils in new combina-
tions ud vuiations all tbrough the movement. Line by
line we heu the hym melody from the soprano; here
- unlike in "/es4 der du meine Seele - as a cantus fir-
mrs in broad note values, while the lower voices (alto,
tenor and bass) join in unobtrusively but with great
adistry, sometimes homophonically and sometimes in
pol'?honic imitation.

As in the opening movement, despondency and
consolation ile the expressive qualities of the fi$t ilia
(second movement). The question 'Wo wird in diesem
Jammertale / vor meinen Geist die Zuflucht sein?'
('Where can the refuge of my spirit be found / In this
valley of woe?') inspired Bach to produce an extraordi-
nilily expressive duet for tlmsverse flute and tenor As



il uswer to this question there follows, in total con-
trast, a lively and mimated section with the text 'Allein

zu Jesu Vaterhiinden / will ich nich in der Schwachheit
wenden' ('Only to Jesus's patemal hilds / Do I wish to
tm in weakness'). Thea the da capo retws us the the
question posed at the outset.

Strictness retms in the fourth movement, the un-
changed hym verse presented by the sopranos 'Kein

Frucht das Weizenktjmlein bringt' ('No fruit is bome
by the grain of wheat'), which Bach accompmies very
spuingly, with just a few constantly repeated continuo
motifs. The fifth movement, the alto ilia 'Du machst, o
Tod, mir nun nicht femer bmge' ('O death, you make
me fearful no longer') is all the more emotional: totally
filled with the expression of confidence, this is the only
movement of the cmtata in a major key, indulging in
hmonious puallel sixths md thtds between the vocal
line md the oboe. Its shift to the minor at the words 'es

muB ja so einmal gestorben sein' ('One day, indeed,
one must die') thus becomes even more striking. A sim-
ple chorale setting (seventh movement) ends the cotata
with terse, dogmatic statements and with the expres-
sion ofconfident faith in God.

@ Klaus Hofmann 2NM

Pnooucr ro t  Notes

Wns Gorr rur, DAs tsr WoHLGETAN, BWV 99

This cantata has been presened in the fom of Bach's
own mmuscript of the ful1 score, cunently at Cracow
in Polmd, md the original parts, owned by the Bach-
Archiv in Leipzig.

On the occasion of the re-performance of this
cmtata in the mid-1730s, Bach added the indication
tdc€t to the original orgm part ftom the second to lifth
movements  (a l though he  d id  no t  e rase  the  no ta t ion
with a diagonal line). The tacet itdication appeus in

the organ parts of the cantatas BWV5, 9, 94, 100, 139
md 177, which were either composed or re-p€rfomed
during the 1730s, suggesting that this was a feature of
his work at this period. Since it is inconceivable that
the hmonic element would bave been omitted in per-
fomance in such cases, one cm imagine that either the
harpsichord or the lute were used. On this occasion we
have decided to use the harpsichord.

Another problem is that of the instrument which
should play the chorale melody together with the
soprmo in the first od sixth movements. It would be
nomal for a part such as this to be play by the hom
('Como'). But the original parts contain the unclear
instrumental indication 'Come'. One might thint that
this was a spelling eror for the customary 'Como', but
Matthias wendt, editor of the New Bach Edition,
points out the possibility that this might in fact refer to
the 'Cometto' (the 'comett' or Zin& in Gemm), and he
gives several exmples of Bach's use of this wooden,
lip-vibrated wind instrument (BWV4, 23, 28, 64, 101,
l18 and 133). With the exception of BWVI33, how-
ever, the exmples listed by Wendt all employ the cor-
nett together with the trombone, and it was highly
unusual for Bach to use this instument on its own.
Morcover, in the case of BWV 133, in light of the pitch

range, the use of natural hmonics, and some of the
ommentation, the part ts not suited to perfommce on
the hom. In the case of BWV 99, though, almost no-
thing stmds in the way of perfomance on the hom in
F, and we have decided therefore to perfom it on this
instrument on this occasion,

AcH,  LTEBEN CHRtsrEN,  sEtD GETRosr ,  BWV 114

This cantata has been handed down in Bach's own
mmuscript of the full score, which is supposed to have
been bequeathed on his death to his son Wilhelm Friede-
mann (curently in private ownership in the United
States), and in the form of the original pans, which



were inierited by Anna Magdalena md tre cunently
held by the Bach-Archiv in Leipzig.

As reguds the continuo instrumentation, only the
first md fifth movements ue provided with continuo
figues even in the original untrmsposed pans, leading
one to imagine that a hmony instrument capable of
perfoming at the sme Cammer-Ton ('chmber pitch')
m the cello wro used. For this re6on. we have dtrided
to make padial use of the harpsichord. (It should be not-
ed, however, that the continuo figws date not from the
time of the nnt trrcrfommce but from when the work
wm perfomed on the second Gc6ion. The editor of the
work in the New Bach Edition sumises, nevertheless,
that the figures were inserted duing Bach's lifetime.)

@ Muu*i Suzuki2004

The Shoin Women's Univereity Chapel, in which this
CD was recorded, was completed in Mrch 1981 by
the Takenaka Corporation. It was built with the
intention that it should become the venue for numerous
musical events, in particulil fmusing on the orgm, md
so special attention was given to the creation of an
exceptional acoustic. The average acoustic resonmce
of the empty chapel is approxinately 3.8 seconds, md
particulu cae has been taken to ensue that the lower
range does not resound for too long. Containing an
organ by Marc Gmier built in the French baroque
style, the chapel houses concefrs reguldly.

The Bach Collegium Japan is an orchesta md choir
fomed in 1990 by Mroaaki Suzuki. The orchestra con-
sists of Japm's leading specialists in perfommce on
period instruments. The ensemble strives to present
ideal perfomances of Broque religious music. espe-
cially the work of Johm Sebastim Bach, md to ob-
tain a wider audience for this music. Every effort is
made to follow the performance practice of the age

from which the music dates; the orchestra employs the
most appropriate iostrumentation for each progrme
md strives to recreate the tonal quality that chtrac-
terized the Bdoque era, whilst the choir adopts a clea
md drmatic expressive chilacter that emphasizes the
verbal numces of the Gemm lmguage.

The ensemble made its debut in April 1990, and
since 1992 it has been giving regulr concerts featuring
Bach's chuch cmtatas at the Casals Hall in Tokyo md
the chapel of Kobe Shoin Women's University. The
ensemble shifted its b6e of operations to the Kioi Hall
in 1997, md in 1998 to the Tokyo Opem City Concert
Hall, where it now presents regulil concerts.

In addition to a busy schedule of concerts within
Japu, the ensemble also gives frequent perfommces
overseas. Since appeuing in 1997 at the St. Florent-le-
Vieil Music Festival, the ensemble has been mating
regular appeilances at music festivals in Israel and
thoughout Euope. Duing the Bach Yer in 2000, the
ensemble was invited to appeu at the Smtiago Music
Festival in Spain, the Leipzig Bach Music Festival in
Gemmy md the Melboume Music Festival in Austa-
lia, Its perfommces on all th€se @casions were highly
successful and were regarded as the high points of
these festivals. In Japan, the ensemble appeued as the
main artists in the 'Bach 2000' series at the Suntory
Hall in Tokyo.

Since making its recording debut in 1995, the
Bach Collegium Japan has recorded extensively for
BIS. The Bach cMtata series has b€en rcceived to high
acclaim both in Japm md intemationally. In 1999, the
ensemble's recordings of both the St John Passion nd
the Christmas Orotoio were nominated for awilds by
the British Gramophone magazine, and both were
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nal University of Fine Arts md Music, she continued her
studies in France. Her teachers have included Hiroko
Nakamura, Toshind O'hashi, Mady Mespl6, Cmille
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Mozart's Requiem. His recent remarkable perform-
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Die drei auf dieser CD enthaltenen Kirchenkantaten
Johann Sebastian Bachs fi.ihren uns in Bachs zweites
Leipziger Amtsjahr und hier in den September und
Oktober des Iahres 1724. Sie entstanden im Rahmen
des sogenannten Choralkantaten-Jahrgangs, eines
kirchenmusikalischen GroBprojekts, nach dessen -

allerdings nicht ganz zu Ende geftihrtem - Plan ein
ganzes Jabr hindurch an jedem Sonn- und Feienag im
Hauptgottesdienst nicht wie iiblich die fiir den betref-
fenden Tag vorgesehene Evangelienlesung, sondem ein
allgemein bekmntes Kirchenlied die inhaltliche Grund-
lage der Kirchenkantate bilden sollte. Dabei war es
Aufgabe des Textdichters (mutmaBlich des ehemaligen
Konrektors der Thomasschule Andreas Stiibel. 1653-
1725), einen Teil der Kirchenliedstrophen so umzu-
dichten, dass sie von Bach als Arien und Rezitative
vertont werden konnten; zumindest die erste und die
letzte Saophe des Kirchenliedes aber sollten utrveriin-
dert beibehalten bleiben und in der Kantate mit ihrer
bekmnten Melodie erklingen. Die Wahl der Kirchen-
lieder erfolgte in der Regel so, dass sie zu den bibli-
schen Lesungen des Tages passten, insbesondere zu der
Evangelienlesung, die ja die Grundlage der Predigt bil-
dete.

Die Kantate "/err, der du neine Seele entstmd zum
10. September 1724, dem 14. Sonntag nach Trinitatis.
Das Evangelium dieses Sonntags, Lukas 17, Vers 11-
19, berichtet von der Heilung der zehn Aussatzigen
durch Jesus. Zu diesem speziellen IDhalt gab es offen-
bu kein Kirchenlied; so waen Bach und sein Text-
dichter in der Wahl ihrer Liedgrundlage frei und ent-
schieden sich fiir das damals sehr bekmnte "/esa, der
du meine Seele. Der Text stamt aus der Feder des zu
seiner Zeit als Dichier beriihmten Johann Rist (1607-
1667), der in Wedel bei Hmbug als Pfmer wirkte;
die urspriinglich mit einer weltlichen Dichtung Rists
(Daphnis ging vor wenig Tagen) verbundene Melodie



ist entwcder von dem Hamburger Ratsmusikdirektor
Johann Schop (um 1590-1667) oder dem Hamburg-
Altonaer Organisten Heitrich Pape (1609-1663), tusts
Schwager, geschaffen, verbreitete sich aber schon seit
1663 mit dem geistlichen Text.

Bachs Leipziger Textdichter hat das 12 Srophen
umfassende Lied zu einem siebensetzigen Kantaten-
libretto umgestaltet. Dabei blieben die erste und die
letzte Strophe wie iiblich unangetastet, die iibrigen
wuden zu einer altemierenden Reihe von Arien- und
Rezitativtexten umgedichtet. Verschiedentlich wurden
dabei in den beiden Rezitativtexten Verszeilen der Ori-
ginaldichtung unverandert iibemommen, so beispiels-
weise in Satz 5, dem Bass-Rezitativ, der gesamte
Schluss, ,,Dies mein Herz, mit Leid vermenget, / so
dein teures Blut besprenget, / so m Kreuz Yergossen
ist, / geb ich dir, Hen Jesu Christ" (und Bach lehnt sich
dcnn auch in seiner Vertonung der Stelle deutlich an
die Choralmelodie an). Zugleich spielt der Textdichter
verschiedentlich auf das Evmgelium des Sonntags o,
spricht von Jesus als dem Helfer, der die Kranken heilt
(Satz 2), wobei die Krankheit symbolisch gedeutet
wird als ,der Siinden Aussatz" (Satz 3). Die Heilung
besteht, nach der Aussage des Kantatentextes, in der
Vergebung der Siinden durch Jesu,,Blut, so meine
Schuld durchstreicht" (Satz 4). Im Verhauen auf die
SiindeDvergebung durch Jesu Kreuzestod sieht der
Chdst selbst dem ..erschrecklichen Gericht" am Ende
der Zeit mit Zuyersicht und Vertrauen, gestiirkt und
friihlich entgegen (Satz 5-7).

Bachs Eingangschor ist einer der groBartigsten des
gesmten Choralkantaten-Jahrgangs. Er ist untiberhOr-
bar erfiillt von groBer Expressivitiit. Aber zugleich
spielt hier das Moment der kompositorischen Kon-
struktion - gleichsam im Hintergrund - eine ausge-

Fagte Rolle. Und zugleich auch ist dies ein Satz, der
durch die Veruendung historischer Fomelemente auch
etws von der eigentiinlichen Geschichtlichkeit Bach-
scher Musik spiirbu werden lasst. Bach verbindet hier

die historisch gepriigte Fom des Kirchenlieds mit dem
traditionsreichen Gattungsmodell der Chaconne. Dabei
lasst er in dem. was m diesem Satz Chaconne ist, zwei
Traditionslinien ineinanderflieBen. Zum einen handelt
es sich dabei um das Modell der frmzdsischen Cha-
conne: in jenen Auspragungen, die Bach als Vorbild
gedient haben, ein stilk stilisierter Tanz im Dreiviertel-
takt, seit der Zeit Jean-Baptiste Luttys (1632-1687),
des Hofkapellmeisters Ludwigs XIV, in Ballett und
Oper die bevorzugtc reprasentative Form des Akt-
schlusses, fomal gepragt durch den Dreivierteltakt und
tuzhafte Vier- und Achttaktperioden sowie eine sehr
freie Basso-ostinato-Technik. Zum anderen handelt es
sich um die italienische Ciaccona, wie ihr franziisi-
sches Pendant im Dreiertakt und mit regelmiiBiger
Taktgruppenperiodik, aber doch insgesamt weiter vom
Tanz entfemt und in der Ostinatotechnik nicht frei,
sondem eine srenge Variationsform mit regelmiiBig
und bestiindig wiederholtem Bassmodell. Die Ciaccona
ist seit dem friihen 17. Jahrhundert als vokale Monodie
die bevorzugte Form des Klagegesangs, des Opern-
und Katrtatenlamentos, und dies wiederum bevorzugt
in Verbindung mit einer bestimten Bassfigur, nenilich
der abwiirts duchschrittenen Quade - abw:irts duch-
schdtten teils in den gewiihnlichen Tonleiterstufen,
teils chromatisch in Halbtonschritten -, dem soge-
nmnten LmentobaB. der zu den m weitesten verbrci-
teten Fomeln des musikalischen Bil@k z:ihlt.

In Bachs Kantateneingmgschor sind alle chtrakte-
dstischen Elemente beider Traditionen versammelt.
Charakteristisch fiir den franziisischen Typus ist der
lmge, schwere, zwei Viertel umfassende Auftakt, der
das rhythmische und humonische Geschehen pragt;
franziisisch ist auch der freie Umgang mit dem chro-
matischen Bassthema, das teils auch in den Ober- und
Mittelstimmen erscheint, auch vuiiert und umgekehft
wird und gelegendich auch ganz aussetzt. Die italie-
nische Tradition dagegen spiegelt sich vor allem in der
Lamentofigur der cbromatisch absteigenden Quarte im



BaB und in der vdlligen RegelmiiBigkeit des Satzver-
laufs in Achttakt-Perioden.

All dies nun verbindet sich mit dem Kirchenlied,
das hier, obwohl eigentlich im VienierteltaLl stehend,
umgepragt erscheint in den Dreivierteltakt der Cha-
conne. Die Htihepunkte des Satzes sind die Cantus-
fimus-Phasen, in denen der Soprm 7*ile fur Zeile das
Kirchenlied vortagt, vorbereitet jeweils durch ein Fu-
gato der &ei Unterstimen Alt, Tenor und BaB. Diese
Phasen sind zugleich Angelpunkte der kompositori-
schen Konstruktion: Nach einem ingeniiisen Plm kom-
biniert Bach alle acht Choralmelodiezeilen nit dem
chromatischen Bassthema. Mm kann die ganze Kon-
struktionsidee und ihre Ausfiihrung nicht genug be-
wundem. Unsere Bewunderung griffe aber zu kurz,
wenn sie bci dem fomalen und kompositionstechni-
schen Befund stehen bliebe. Bachs Grundidee ist tiefer
verankert. niimlich im Text des Ganzen. Hier ist die
Rede vom ,,bittem Tod" Jesu und von der ,,schweren
S@lennot" des Menschen. Das wr es - und nicht ein-
fach ein Fomexperiment -, was es fiir Bach in Musik
urousetzen galt.

Die Liisung, die Bach fiir die Vefionung des Textes
gefunden hat, weist dem chromatischen Gmg die zen-
txale musikalische Rolle und dmit die zentale inhalt-
liche Bedeutung zu. Fiir das musikalische Buock han-
delt es sich dabei um die Affektfigur der Trauer
schlechthin. tlber diese allgemeine affektiye Bedeutung
hinaus aber hat die Figur noch eine andere, konkret
bildhafte Bedeutung: Nach der Tradition der ,,Musica
poetica" des 17. Jahhunderts einer besonden im pro-
testmtischen Deutschlmd entwiakelten, m der antiken
Rhetorik orientierten Kompositionslehre - galt der
chrcmatische Gmg als der Gmg ,,einer Stime gegen
sich selbst", und zwu weil die Stime sich sozusagen
gegen sich selber richtet: mit dem f ldscht sie das vor-
hergehende frs aus, mit dem es das vorhergehende e.
Und nach derselben Tradition wird der chromatische
Gmg auch bezeichlet als ,,passus duriusculus", als ein

,,harter Gmg". Das eine, der ,,Gang einer Stimme gegen
sich selbst", wird verstanden als ein Bild des Men-
schen, der sich selbst durch die Siinde zugrunde richtet;
das mdere, der ,,harte Gmg", kann verstanden werden
als ein Bild fiir den ,,harten" Weg Jesu ans Kreuz.

Fiir Bach bedeutet die Figur alles zusammen: In
der Weimuer KDtate Weiilen, Klagen, Soryen, Zagen
BWV 12 aus dem Jahre 1714 erscheint derselbe chro-
matische OstinatobaB in prononciert affekthaftem Zu-
sammenhang, als Figur des Weinens und Klagens.
Viele Jahre spAter hat Bach den Satz fnr die h-moll-
MeJJe umgeubeitet, und nun tritt mit dem neuen Text
sozusagen als zweite Dimension das Bild vom ,,harten
Gang" zum Kreuz hinzu: ,,Crucifixus etiam pro nobis",
heiBt der Text nun - auch gekeuzigt fih uns. Auch die
Musik unseres Eingangschors handelt auf unerhajrt
intensive Weise von allem zugleich: Sie ist erfiillt yom
Affekt der Klage; und sie spricht in der ihr eigenen Bild-
lichkeit behmlich und nachdriicklich von der Siinde
des Menschen und vom Gug Chdsti ans Kreuz.

Die nachfolgenden Siitze bedffen keines ausfiihr-
lichen Kommentars. Das wunderschiine Duett,,Wir
eilen mit schwachen, doch emsigen Schdtten" (Satz 2)
spricht mit seinen Bildem und Cesten fiir sich, mit den
,,emsigen Schdtten" des Instrumentalbasses wie mit
dem bildhaften Einander-Nacheilen der imitatodsch,
oft kanonisch gefiihrten Singstimen; und gleiches gilt
von den wortgewaltig, plastisch und innig ,,predigen-
den" Rezitativen (Satz 3 und 5), der Tenortrie,,Das
Blut, so meine Schuld durchstrcicht" (Satz 4), in der
die konzertierende Fliite so schiin die Textfortsetzung
,,macht mir das Herze wieder leicht" illustriert. der mu-
sikantischen BaB-Arie (Satz 6), die sich fast als ein
kleines Doppelkonzert von Singstime und Obc du-
stellt, und der abschlieBenden Choralstophe (Sau 7),
einem musikalisch schlichten Gebet voller Gottver-
aauen und Zuversicht.



WAs Gorr rur, DAs rsr WoHLGETAN, BWV 99

Eine Woche nach "/esu, der du meine Seele erklang m
17. September 1724 ztm erstenmal die Kantate War
Gott tut, das ist wohlgetan BWV 99 (daneben gibt es
zwei weitere Kiltaten mit diesem Textbeginn von 1726
und aus der Zeit \rch 

'1732, BWV98 und BWV 100).
Das Evmgeliun fiir diesen, den 15. Sonntag nach Tri-
nitatis, Matthaus 6, Vers 24-34, enthiilt die Emahnung,
sich nicht um sein leibliches Wohl zu sorgen, sondem
auf Gott zu vertrauen und Simen und Trachten zualler-
e$t auf ds Reich Gottes zu richten. Mit dem bis heute
sehr bekunten Lied Was Gott tut, das ist wohlgetan
aus der Dichterfeder von Samuel Rodigast (1649-
1708), dd der Kmtate zugrunde liegt, wird das Motiv
des Gottvertrauens aufgenommen und damit zum
eigeodichen Thema der Kmtate. Bachs L€ipziger Text-
dichter hat wieder die e6te und die letzte der sechs
Liedstrophen unverandert belassen und die dazwi-
schenliegenden zu einer zweimaligen Folge von Rezi-
tativ ud Arie mgestaltet.

Die wohlbekmnte Liedmelodie des Jenaer Kiltorc
Severus cstorius (1646-1682) liegt im Eingmgschor,
wie bei den meisten Choralkantaten, im Sopran, der
hier stets als ester einsetzt und nachfolgend von den
drei unteren Chostimen in sehr einfachem Satz be-
gleitet wird. Einen besonders groBen Anteil hat dies-
mal der Orchesterpart, aus dem sich imer wieder eine
lleine, frbige Instumentalgruppe hemusliist, bestehend
aus Querfliite, Ob@ d'more, Violine I und Continuo.
Das Guze ist gepragt von einer gewissen Lieblichkeit
des Ausdrucks und heiterer Musizierlust und wohl zu
ve$tehen als ein Abbild der Befindlicbkeit des Men-
schen, der sein Verhauen gelssen in Gott setzt.

Die Arie ,Eschiittle dich nur nicht, veuagte Seele"
(Satz 3) kombiniert, wie so oft in diesem Jahrgang,
ehe mspruchsvolle Tenor-Solopadie mit €inem virtuo-
sen Querfldtensolo - offenbil verfiigte Bach l'724 l\er
iiber zwei herausragende Solisten, die er besonders

gem gemeinsm einsetzte. Auffallend ist die Chroma-
tik im Flittenthema, die spater auch von der Sing-
stime aufgenomen wird zu der Textwendung ,,ver-
zagte Seele", aber auch zu dem Wort ,,Kreuzeskelch"
und in der Flijte mehrfach zu dem Wort ,,bitter", spater
auch zu dem Wort ,,Gift" erklingt. Ein besonderes
Kunstwerk ist das Duett ,,Wenn des Kreuzes Bitter-
keiten" (Satz 5), ein durchwegs fugie(er Quintettsatz,
in dem sich, gestiitzt vom Basso continuo, ein Sing-
stimenduett von Sopran und Alt und ein Blaserduett
von Querfliite und Obc d'more gegeniibertreten. Die
Worte von ,,des Fleisches Schwachheit" sind immer
wieder duch labile Hmonien untestrichen, die Be-
griffe,,streiten" und,,ergtitzen" durch ausgedehnte
Koloratwen der Singstimen henorgehoben. Obwohl
der Text dies nicht vorsieht, bildet Bach eine drei-
gliedrige Fom mit deudich neu ilsetzendem Mittelteil
(,,Wer das Kreuz durch falschen Wahn") und Riickkebr
zum Kopf des Eingangsthemas (,,wird auch kiinftig
nicht ergiitzet"). Den SchluB (Satz 6) bildet, wie so oft,
ein einfacher vierstimiger Choralsatz.
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Die Choralkmtate, die im Leipziger Hauptgottesdienst
m l. Oktober, dem 17. Sonntag nach Trinitatis 1724
erklmg, beruht auf einem Lied des aus Thiiringen stm-
menden Theologen Johmnes Gigas alias Heune (1514-
l58l) zu der gewiihnlich mit dem Text ,,wo Goh der
Hen nicht bei uns halt" verbundenen Melodie aus vor-
refomatorischer Zeit. Bachs Leipziger Textbeilbeiter
hat diesmal auBq der e$ten und der letzten auch eine
Bimenstophe der Originaldichtung (,,Kein Frucht das
Weizenkijrnlein bringt", Satz 4) unverandert iiber-
nomen. die anderen aber wie iiblich zu Rezitativen
und Arien umgedichtet. Uber das Original hinaus-
gehend hat er dabei zugleich Verbindungen zum Evm-
gelium des Tages, Lukas 14, Vers 1-11, hergestellt, das
von der Heilung eines Wassersiichtigen handelt und



eine wmung vor Hochmut mschlieBt. Daauf bezieht
sich besonders d6 Ba3-Rezitativ (Satz 3) mit den u den
Siinder gerichteten Worten ,,Das Utrecht saufst du ja /
wie Wmser in dich ein. / und diese Siinden-Wassersucht
/ ist zum Verderb€n da / und wird dir tddlich sein": ud
weiter: ,Der Hchmut aB vordem [niimlich im Puadies]
von der verbotnen Frucht, / Gott gleich zu werden ..."

Bach greift fi.ir den Eingmgschor auf eine Gestal-
tungsidee zuriick, die schon drei Wochen zuyor die
Eriiffnung der Kantate Jesu, der du meine Seele ge-
pregt hatte, und schreibt erneut eine Art Chaconne,
emeut auch in g-moll, aber diesmal eindeutig in frm-
ziisischer Mmier. also ohne die italienische Stilkom-
ponente, vor allem ohne den LamentobaB, das Aus-
drucksmoment der Trauer und Klage. Die Affekthal-
tung ist bestimmt von feierlichem Emst, aber auch
einer gewissen Strenge, ganz der Emahnung gemiiB,
die der Text ausspricht. In der instrumentalen Einlei-
tung exponiert Bach ein vielfiiltiges Themenmaterial,
das den ganzen Satz hindurch imer wieder neu kom-
biniert und viliiert wird. Zeilenweise erklingt dazu die
Liedmelodie des Soprms, nun - anders als in lesu, der
du meine Seele - als Cetus fimus in breit gedehnten
Notenwerten, wahrend die Unterstimmen Alt, Tenor
und BaB unaufftillig, aber htichst kunstvoll teils homo-
phon teils polyphon-imitierend gesetzt hinzutreten.

Verzagtheit und Trost bestimmen wie beim Ein-
gangssatz auch den Ausdruck der ersten Arie (Satz 2).
Die Frage ,,Wo wfud in diesem Jmertale / vor meinen
Geist die Zuflucht sein?" inspiriert Bach zu einem
auBerordentlich expressiven Duett von Querfliite und
Tenorstimme. Der Frage folgt als Antwort in auBer-
stem Konhast ein lebhaft beschwingter Abschdtt mit
dem Text ,,Allein zu Jesu Vaterhiinden / will ich mich
in der Schwachheit wenden". Dmn freilich wendet der
Verlauf sich im Dacapo wieder zutick zu der eingmgs
gestellten Frag€.

Das Moment der Stenge kehrt wieder in Sau 4, der
vom Soprm vorgetagenen unveriinderten Choralstrophe

,,Kein Frucht dc Weizenkdmlein bringt", die Bach ge-
radezu krg begleitet nu mit einigen wenigen bestlindig
wiederholten Continuo-Motiven. Um so emotionaler ge-
staltet er die nachfolgende AltArie ,,Du machst, o Tod,
nir nun nicht femer bange" (Satz 5), die, ganz erfiillt
vom Ausdruck der Zuversicht, als einziger Satz der
Kmtate in Du steht und imer wieder auch im Wohl-
laut pilalleler Sexten und Teren zwischen Singstime
und Obc schwelgt, aber bei der Textwendug ,,es muB
ja so eimal gestorben sein" m so aufflilligere Molltril-
bungen zeigt. Ein schlichter Choralsatz (Satz 7) be-
schlieBt di€ Kantate mit knappen dogmatischen Aus-
sagen ud im Ausdruck zuvenichdichen Gottverftauens.

@ Klaus Hofmnn 2004

AHr ' r renrurGer  zu  DTESER ETNSpTELUNG

WAs Gorr rur, DAs rsr WoHLGETAN, BWV99

Diese Kmtate ist als Partitummuskript aus Bachscher
Hand (Krakau/Polen) und in den originalen Stimen
(B ach-Archiv/Leipzig) iiberliefert.

AnliiBlich der Wiederauffiihrung der Kmtate Mitte
der l730er Jahrc hat Bach im Orgelpart vom zweiten
bis zum fiinften Satz die Anmerkung tacet eiagefijgt
(ohne freilich die Noten diagonal durchzustreichen).
Der tacer-Hinweis nndet sich auch in den Orgel-
stimmen der Kantaten BWV5, 9, 94, 100, 139 und
l'17, die rn den l730en entweder komponiert oder
wiederaufgefiihi wuden, was die Vemutung nahelegt,
daB es sich hierbei um ein Merkmal seines Schaffens
z\ Jeter Zeit hudelt. Da es kaum vostellbtr ist, daB
Bach hier ganzLch auf eine hmonische Fundierung
vezichtet hat, mag ein Cembalo oder eine Laute ver-
wendet worden sein. Bei unserer Einspielung haben
wir uns fiir ein Cembalo entschieden.

Unkla ist femer, welches Instrument gemeinsam
mit den Sopran die Choralmelodie im ersten und



sechsten Satz spielen soll. Normalerweise wiire fiir
einen solchen Part das Hom (,Como') eingesetzt wor-
den. Aber in den Stimen findet sich nu die ungenaue
Besetzungsangabe ,Come'. Dies kiinnte ein Schreib-
fehler sein, aber Matthias Wendt, Herausgeber der
Neuen Bach-Ausgabe, z\eht die Mtiglichkeit in Be-
tracht, da8 dmit das ,Cometto' (Zink) gemeint gewe-
sen sein kiinnte, und er fiihrt mebrere Beispiele m, in
denen Bach dieses hompetenartig angeblasene Holz-
blasinstrument vevendet hat (BWV 4, 23, 28, 64, 101,
118 und 133). AuBer in BWV 133 aber wude der Zink
imer gemeinsm mit der Posaune eingesetzt, und es
wite auBerst ungewdhnlich, hatte Bach ihn hier allein
gelmsen. Zudem ist die Stime im Fall von BWV 133
hinsichtlich des Ambitus, der Verwendung der natiir-
lichen Oberlatne und einiger Verzierungen nicht fih die
Auffiihrung auf einem Hom geeignet. Im Fall von
BWV99 dagegen spricht nichts gegen eine Verwen-
dung des Homs in F, so da8 wir es flir unsere Einspie-
lung benutzt haben.

AcH,  LTEBEN CHnrsrEr ,  sErD GETRosr ,  BWV 114

Diese Kutate ist in Bachs eigenem PartitummuskriPt
iib€rliefert, ds nach seinem Tode auf seinen Sohn Wil-
helm Friedemann iibergegmgen sein soll (gegenwiirtig

benndet es sich in amerikmischem Privatbesitz), sowie
in Gestalt des originalen Stimmensatzes, den Anna
Magdalena erbte und der nun im Bach-Archiv in Leip-
zig aufbewahrt wird.

Nur der ente und der fiinfte Satz weist eine Gene-
ralbaBbezifferung selbst in den originalen untanspo-
nierten Stimen auf, wc die Vemutug nahelegt, ein
Hmonieinstrument sei verwendet worden, das mit
dem Cello denselben Cmer-Ton teilte. Daher haben
wir uns dazu entschieden. teilweise das Cembalo zu
veryenden. (Gleichwohl sollte nicht vergessen werden,
da8 die Bezifferung nicht aus der Zeit der Ent-, son-
dern der der Zweitauffiihrung stammt. Der Heraus-

geber der Kantate in det Neuen Bach-Ausgabe ter-
mutet indes, daB die Ziffem zu Bachs Lebzeiten hinzu-
gefiigt worden sind.)

@ Maswki Suarki 2004

Die Kapelle der Frauenunivemitat Shoin, in welcher
diese CD aufgenomen wurde, wutde im Miirz 1981
von der Takenaka Corporation vollendet. Sie wurde
mit der Absicht e$aut, daB sie der Ort zahlreicher mu-
sikalischer Ereignisse werden sollte, mit der Orgel m
zentxaler Stelle. und mm wu daher besonders duauf
bedacht. eine auBerordentliche Akustik zu schaffen.
Die durchschnitdiche akustische Resonmz der leeren
Kap€lle liegt bei etwa 3,8 Sekunden, und man bemiihte
sich besonders dmm, da8 die tieferen Register keinen
allzu lmgen Nachklmg haben sollten. Die Kapelle hat
eine von Muc Gmier im frmziisischen Buockstil ge-
baute Orgel, die regelrni8ig in Konzerten zu hdren ist.

Das 1990 von Masaaki Suzuki gegriindete Bach Colle-
gium Japan besteht aus Chor und Orchester: letzteres
vereinigt Japms frihrende Spezialisten der historischen
Auffiihrungspruis. Das Ensemble hat sich mitglichst
id€ale Aufnihrungen der religitisen Musik des Brck -

insbesondere der Musik Bachs - sowie die Verbreitung
dieser Musik zum Ziel gesetzt. Alle Anstrengungen
werden untemomen, um der Auffiibrungspraxis der-
jenigen Zeit zu entsprechen, aus der die jeweil ige

Musik stmt; das Orchester veMendet fiir jedes Pro-
grm die mgemessenste Instrmentation und bemiiht
sich, die tonale Qualtet zu evozieren, die die Baock-
zeit kennzeichnete. wiihrend der Chor einen klaren,
dramatisch-expressiven Stil vedolgt, der die Wort-
numcen der deutschen Sprache betont.

Das Ensemble erlebte sein Debiit im April 1990i
seit 1992 hat es regelmaBig Konzerte mit Bachs
Ktchentmtaten 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 Con-
cert Hall, wo es jetzt regelmABig Konzerte prasentiet.

Zusatztch zu den zahlreichen Konzerten innerhalb
Japms tritt das Ensemble hiiufig in Ubenee auf. Seit
seinem Auftritt beim St. Florent-le-Vieil Musikfestival
im Jahr 1997 ist es regelmi8ig bei Musikfestivals in
Israel und ganz Europa vertreten. Im Bachjahr 2000
wurde das Ensemble eingeladen, beim Smtiago Music
Festival in Spmien, dem Bach Musikfestival in Leip-
zig und dem Melboume Music Festival in Australien
aufzutreten. All diese Auftritte wilen ausgesprochen
erfolgreich und wurden als Hithepunkte dieser Festi-
vals angesehen. In Japan war das Ensemble Haupt-
akteur der ,,Bach 2000':Reihe in der Suntory Hall von
Tokyo.

Seit seinem CD-Debiit 1995 hat das Bach Colle-
gium Japm zahlreiche Einspielungen beim Label BIS
vorgelegt. Die Reihe der Bachkmtaten wurde sowohl in
Japm wie in der gmzen Welt hoch gelobt. 1999 wurden
die Einspielungen der Johannes-Passion und des Iryeih-
nachtsoratoriums yon der britischen Zeitscfuift Gramo-
phone fiir Preise nominiert; beide wurden als ,,Emp-
fohlene Aufnalunen" dieser Werke ausgewiihlt. Im Jahr
2W erhielt die Johannes-Passion dq hochsten Preis in
der Kategorie ,,Chomusik des 18. und 19. Jahhunderts"
bei den Cmes Clrosical Awmds (MIDEM 2000).

Masaaki Suzuki wurde in Kobe geboren und war
bereits im Alter yon 12 Jahren als Kirchenorganist
tiitig. Er studierte Komposition bei Alcio Yashiro m der
Tokyo National University of Fine Ans and Music.
Nach seinem Abschlu8 besuchte er dort die Graduier-
tenschule, um bei Tsuguo Hirono Orgel zu studieren.
AuBerdem studierte er Cembalo in der Abteilung fiir
Alte Musik unter der Leitung von Motoko Nabeshima.
1979 giag er zur Sweelinck Akademie nach Amster-
dm, wo er bei Ton Koopman Cembalo und bei Piet
Kee Orgel studierte; beide Fiicher schlo0 er mit einem

Solistendiplom ab. AnschlieBend begann er von Japm
aus eine Solistenkmiere, die zu hAufigen Verpflich-
tungen nach Europa und zu jiihrlichen Konzerttoumeen
durch die Niederlande. Deutschland und Frankreich
fiihrte. Masaaki Suzuki ist gegenwiirtig auBerordent-
licher Professor m der Tokyo National University of
Fine Arts md Music. Im Jahr 2001 erhielt er das ..Ver-
dienstkreuz am Bande des Verdienstordens der Bun-
desrepublik Deutschlild".

Wiihrend seiner Zeit als Cembalo- und Orgelsolist
griindete er 1990 das Bach Collegium Japu, mit dem
er eine Aufftihrungsserie Bachscher Kirchenkiltaten
untemahm. Er hat zahheiche hoch gelobte CDs mit
vokaler und instrumentaler Musik fiir das Label BIS
eingespielt, u.a. die fortlaufende Reihe samtlicher
Kirchenkantaten Bachs. AuBerdem nimmt er Bachs
siimtliche Werke fiir Cembalo auf.

Yukari Nonoshita, Soprm, wurde in der Oita-Priifek-
tu in Japan geboren. Nachdem sie die Nationale Uni-
vereitiit fiir bildende Kiinste und Musik in Tokio absol-
viert hatte, setzte sie ihre Studien in Frokreich fon. Zu
ihren Lehrem gehtiren Hiroko Nakamura, Toshinari
O'hashi, Mady Mespl6, Camille Maurme und G6rud
Souzay, und sie errang Preise bei groBen Wettbe-
werben. Seit ihrem Debiit in Rennes als Cherubino in
Figaros Hochzeit smg sie zahlreiche Operuollen. Ibr
Repertoire streckt sich von mittelalterlicher zu mo-
demer Musik, mit Schwerpunkt auf ftanzdsischen, spa-
nischen und japanischen Liedem. Sie wirkte bei ver-
schiedenen Urauffiihnngen mit.

Daniel Taylor ist einer der intemational gefragtesten
Counterteniire der jungen Generation. Sein Opemdebiit
gab er in Jonathm Millers Inszenierung von Hrindels
Rodelinda; sein Glyndeboume-Debiit in Hiindels Tieo-
dora wvrde rnit exzellenten Kritiken bedacht. Er erhiilt
Einladungen von einem immer griiBer werdendem Kreis
weltweit fiihrender Ensembles fiir Alte und zeitsenais-



sische Musik und tritt in Opem, Oratorien, sympho-
nischen Werken. bei Liederabenden und im Film auf.
Er ist Griinder und kiinstlerischer Leiter des Theatre of
Euly Music, eioem Ensemble fiir historische Auffiih-
rungspraxis, das sich aus Musikern aus der ganzen
Welt speist und seinen Sitz in Montreal hat. Daniel
Taylor hat sein Grundstudium m der McGill Univer-
sity absolviert und graduierte an der University of
Montreal. Ergdnzende Studien fi ihrten ihn zu den
Hauptvertretern der barocken Auffiihrungspraxis in
Europa. Daniel Taylor ist kiinstlerischer Leiter des
Monteal Euly Music Festival und Gastprofessor an
der McGill University.

Makoto Sakurada, Tenor, absolvierte die Nationale
Universiteit fiir Kunst und Musik in Tokio mit Vokal-
musik als Hauptfach. An derselben Universitat ilbeitet
er derzeit an seiner Doktorilbeit. I 992 debiitierte er als
Rodolfo in Puccinis lz BohDme bei einer Aufflihrung
der Universitetsoper. Spater sang er den Romeo in
Gounods Romlo et Juliette m der Tokyo Opera Pro-
duce; beide Gestalnrngen mrden sehr positiv bewertet.
Makoto Sakuada nahm m der von der Suntory Hall in
Tokio unterstiitzten Accademia di Montegridolfo 1993
teil und studierte bei Gustav Kuhn und Renato Bruson,
die ihn beide hoch schetzten und ihn einluden, bei

Konzerten und Vostellungen nitzuwirken. Er ist auch
Mitglied der von Gustav Kuhn organisierten Acca-
demia di Montegridolfo in Italien. Neben seiner Opem-
kmiere ist Sakurada auch als Oratoriensolist tatig, u.a.
als Evmgelist in Bachs lohannespassion, in Hiindels
Der Messias und Mozarts Requiem. Seite bemerkens-
werten Interpretationen in jiingster Zeit als Solist mit
dem Bach Cotlegium Japm enegten besonderes Auf-
sehen. Makoto Sakurada studierte bei Tadahiko Hiro-
no. Er ist Mitglied des Bach Collegium Japan und der
Nikikai-Oper

Peter Kmij, geboren 1954, begmn seine musikalische
Kmiere im Alter von sechs Jahren als Chorknabe und
sang viele Sopransoli in Konzerten und auf Platten.
Seine fomellen Musikstudien begmn er aber als Vio-
linist. Spater erhielt er Gesangsuntericht bei Mu von
Egmond am Sweelinck-Konservatorium in Amster-
dam, wo er 1980 das Solistendiplom erhielt. Peter
Kooij tritt regelmaBig bei den wichtigsten europaa
schen Festspielen auf. Er sang auch in Israel, Siidme-
rika und Japan mit Philippe Heneweghe, Ton Koop-
mm, Gustav L€onhildt, Roger Norington und Michel
Corboz. Seit 1995 ist er Gesmgsprofessor am Swee-
Iinck-Konseruatorium in Amsterdm.
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J E s u ,  D E R  D U  M E r N E  S e e l r ,  B W V 7 8
JEsus,  Tor  MoN AME

Les tois cmtates de Johann Sebastian Bach que I'on
rehouve sur cet effegisfement font padie du cycle de
cantates composdes durut la secondc mn6e oi il occu-
pait le poste de cotor et ont 6te cr66es en septembre et
en octobre l'724. EIIes font partie du cycle des can-
tates-chorals, un projet - qui n'a cependant pas Ctd
complCtement r6alis6 - qui pr6voyait pour chaque di-
mmche et chaque jour de fete une cmtate dont le con-
tenu ne se rapporterait pas directement au pr€che bas6
sur l'6vangile du jour comme c'6tait l'habitude, mais
qui serait plut6t compos6e de chorals luthdriens se rap-
portant e son sujet. Le librettiste (probablement l'm-
cien directeur adjoint de la Thomasschule, Andreas
Stiibel. 1653-1725) devait donc remmier librement une
pafiie des saophes du choral afin que Bach puisse les
mette en musique sous fome d'uias et de r6citatifs.
Les premidres et demidres strophes devaient cependmt
rester inchilgees ct appilaitre dils la cantate avec leur
melodie connue. Les chorals etaient choisis, autmt que
possible, pour compldmenter les lectures du jour, en
particulier l'6vangile sur lequel le prOche 6tait bff6.

La cattate Jesu, der du meine Seele a €t€ cr66e le
l0 septembre 1724, le quatorzidne dinmche aprds la
Trinit6. L 6vmgile dominical (Luc 17, 11 d 19), raconte
la guerison des dix l€preux pil Jesus. Il n'y avait appa-
remment aucun choral luth6rien se rapportmt i cette
histoire. C'est pourquoi Bach et son librettiste ont eu
carte blmche dans le choix d'un choral et ont opt€ pou
celui trds comu de "/esu, der du meine Seele.Le G\te a
€t€ €crit pil le poete, alors c6ldbre, Joham Rist (1607-
1667) qui 6tait pasteur i Wedel prds de Hmbwg. La
m6lodie, qui 6tait celle d'un podme lac de Rist (Daph-
nis ging vor wenig Tbgen), est soit de la plume du di-
rccteur musical de I'hotel de ville de Hmbourg, Johm
Schop (vers 1590-1667), soit de l'organiste de Hm-
bourg-Altona, Heinrich Pape (1609-1663), le beau-

frdre de Rist. Cette mdlodie est cependant plus connue
depuis 1663 avec le texte religieux.

Le l ibrettiste leipzigois de Bach a remanid les
douze stophes que comprenait le choral en un livret de
cantate en sept mouvements. Comme d'habitude, les
premiere et demiCre stophes ont 6td conserv6es alo6
que les autxes ont 6t6 remmiees pour obtenir une s6rie
d'uias et de rdcitatifs altem6s. Dms les deux rdcitatifs.
les vers originaux ont 6t€ e plusieun reprises laiss6s
tels quels, come p{ exemple dms le cinquidme mou-
vement oir la fin du r6citatif a 6t6 reprise sans modi-
fication: <Dies mein Herz, mit Leid vemenget, / so
dein teures Blut besprenget, / so m Kreuz vergosseD
ist, / geb ich dir, Hen Jesu Christ. > [Ce ceu nouni de
douleuq / Anos6 de ton precieux smg / Versd sur la
croix, / Je te le donne, Seigneur Jdsus Chdst.l (et Bach
s'appuie clairement i cet endroit sur la mdlodie du cho-
ral). De plus, le librettiste fait allusion i divenes reprises
i l'6vangile du dimanche et dvoque Jdsus comme le
sauveur qui gu6rit de la maladie (second mouvement),
alors que la maladie est symboliquement exprim6e
come <<la ldpre du pdch6> (troisiCme mouvement).
La gu6rison est, selon ce qu'exprime le texte de la
cmtate, le prdon de J€sus accordd au p6cheur, 

" Dein
Blut, so meine Schuld durchstreit> [Le sang qui efface
ma fautel (quatridme mouvement). Confiant en la
rdmission des p6ch6s pil la crucifixion de J6sus, le
cbretien attend <ein erschreckliches Gericht" [un tri-
bunal leriblel d la fin des temps avec espoir et con-
fiance, r6confort6 et joyeux (cinquidme, sixidme et
septieme mouvements).

k choral d'entr6e est I'un des plus grandioses de
tout le cycle des cmtates-chorals. Il est empreint de la
premiere A la demidre note d'une grmde expressivitd.
La shucture compositionnelle, pour ainsi dire au se-
cond plan, joue cependant un r6le importot. Il s'agit
ici 6galement d'un mouvement qui, pu son recours d
des 6l6ments formels historiques, rend perceptible
l'historicit6 propre d la musique de Bach. Bach r6unit



ici la fome cuactdristique historique du cantique avec
le getre traditiomel de la chaconne. Il fait cependant
se confondre dms ce mouvement les deux taditions
li6es d la chaconne. D'un c6t6, il s'agit de la chaconne
frmgaise: celle que Bach a pris cotme moddle est une
danse fortement stylis6e i trois temps qui, depuis
l'6poque de Jem-Baptiste Lully (1632-1687), le direc-
teur de la musique de la cour de Louis XIV, 6tait la
fome reprdsentative prefAde pow teminer un acte de
ballet ou d'opera et qui 6tait, du point de vue fomel,
cilact€ris6e par une mesure d rois temps et des p6-
riodes de quate et de huit mesures ainsi que pil une
technique trds libre de basse obstinde. D'un auae cOt6,
i l  s 'ag i t  de  la  c iaccona i ta l ienne qu i .  comme son
pendmt ftangais, 6tait d tlois temps et comprenait un
nombre r6gulier de p6riodes mais s'6loignait cependmt
de la dmse et n'avait pas recous d la technique libre de
basse obstin€e. La ciqccona 6tait une fome de vilia-
tions stricte avec une b6se rdgutere stable et r6p6t€e.
Depuis le d6but du l7'eme sidcle, la ciaccona 6tait, en
tant que monodie vocale, la fome pr6f6r6e pou expri-
mer les plaintes ainsi que les lmentos dans les opdras
et les cantates et 6tait le plus souvent associ6e d un
motif particulier i la basse, d I'int6rieur d'un interualle
dcscendant de quarte (en partie diatonique sur les
degrCs habituels de la game et en padie chromatique
avec des intenalles d'un demi-ton), appel6 la basse de
lamento qui fait partie des fomules les plus employ6es
de la musique broque.

Dans le choral d'entr6e de Bach. toutes les cuactd-
ristiques des deux taditions sont reunies. Les cilactd-
ristiques de la chaconne franqaise se retrouvent dans
les deux notes, longues et loudes, de I'macrouse qui
caractdriseront le ddroulement rythmique ct hilmo-
nique. Une aute cilactdristique frmgaise est la mili-
pulation libre du thdme chromatique i la basse qui
apptrait en padie dos les voix sup€rieures et m6dimes
et qui est parfois modifid, invers6 et, i I'wcasion, con-
pldtement interompu. En revanche, la ciaccona ita-

lienne se retouve avant tout dms le motif de lmento
de I'intervalle de quarte desendmt tmit€ chromatique-
ment e h basse et dms la r6gulrit6 absolue du d6roule-
ment du mouvement en p6riodes de huit nesues.

Tout ceci est li6 au cmtique qui, bien qu'etant ori-
ginalement compos6 i quatre temps, appilait ici sous
une forme modifi6e avec les trois temps de la cha-
conne. Les somets du mouvement sont atteints avec
le cantus fmus dms lequel le soprmo reprend le can-
tique, vers aprds vers et que chacun de ceux-ci pr6pue
untgato des tois autres voix, alto, tdnor et bdse. Ces
phases constituent en meme temps les chmidres de
I'architecture compositionnelle: A partir d'un plan
ingdnieux, Bach combine les huit vers de la m6lodie du
choral avec le thdme chromatique de la basse. On ne
s'emerueillera jmais assez devmt I'id6e ilchitecturale
et son r6sultat. Note admiration est cependant vaine si
elle ne s'mete qu'i la construction fomelle et qu'aux
techniques de composition. Lid6e de base de Bach est
mcr6e plus profond6ment, c'est-d-dire dos le texte de
I'ensemble. Ici est dvoqude la < mort amere > de Jesus
et les < abimes de ddtresse >> des homes. Bach souhai-
tait tladuile ces id6es dans sa musique et pas seulement
rdaliser une exp6rience fomelle .

La solution adoptde pil Bach pour la mise en mu-
sique du texte assigne au passage chromatique un r6le
musical central ainsi une signification fondamentale au
niveau du contenu. Dms I'univers de la musique ba-
roque, il s'agit tout simplement de I'affect li6 d la ris-
tesse. En plus de cette signincation, ce motif en a
egalement une autre, imagde et concrdte : d'aprds la tra-
d i r ion  de  la  "Mus ica  poer ica"  du  lT reme s i i c le .  un
ouvrage didactique consacr6 d la composition deve-
lopp6 plus particulidrement dans I'Allemagne protes-
tante et odent6 vers la rhdtorique de I'Antiquit6, les
passages chrcmatiques corespondaient au cou6 (d'une

voix conte elle-meme >. Avec la note de fa, le fa didse
qui pr6c6dait s'6teint; avec le mi b6mol, c'est le mi
pr6cedent qui s'6teint. Et selon cette mCme tradition,



les prosages chromatiques sont 6galement drcdts co|me
,<passus duiusculus>, colme un <passage difficile>.
Une image, << le cqurs d'une voix contxe elle-mCme >
est utilis6e comme une repr6sentation de I'humanit€
qui, d cause du pdch6, va d sa perte, I'autre, le < pas-
sage difficile >, peut Ctre comprise comme le < diffi-
cile> chemin de J6sus vers la croix.

Chez Bach, les motifs ont tous une signification :
dms la cantate compos6e en l7l4 i Weimt, Weinen,
Klagen, Sorgen, Zagen flarmes, plaintes, soucis,
craintesl BWY 12, la meme b6se obstin6e chrcmatique
appuait dms un contexte fortement chilg6 d'6motion
et reprdsente les lmes et les plaintes. Plusieus ann€es
plus tud, Bach a remmid ce mouvement pav la Messe
en si mineur et i\ aelle mcasion, le nouveau texte dome
pou ainsi dire une deuxidme dimension d I'image du
< passage difficile >> vers la croix : < Crucifixus etim prc
nobis >, [aussi crucifid pour nous], dit le texte. La mu-
sique de ce choral initial est 6galement exftaordinaire-
ment intense. Elle est remplie de I'affect de la plainte et
6voque avrc des images tenaces et insistantes, les pdch6s
des homes et le chemin de croix du Christ.

Les mouvements suivants se passent d'explica-
tions. Le superbe duo < Wir eilen mit schwachen, dwh
emsigen Scbdtten > [Nous nous hdtons de nos pas faibles
mais empressdsl (second mouvement) est eloquent, avec
ses images et ses gestes, avec les < emsigen Schritten "
de la basse instrumentale avec les parties vuales ima-
g6es tait6es en imitation, souyent en cuon. On pomit
dire la m€me chose du r€citatif <prddicateur> (toi-
sidme mouvement) puissot, plastique et fervent dus
lequel la fl0te trait€e de mmidre concertmte illustre si
bellement le passage < macht mir das Herze wieder
leicht> [me rend le ceur si l6ger], de l'ria de basse
qui rappelle un musicien mbulut (sixidme mouve-
ment) et qui est presque un petit concerto double pou
voix et hautbois et la shophe de choral final (septidme
mouvement), une simple pridre musicale toute d'espoir
et de confiance en dieu.

WAs Gorr rur, oAs rsr WoHLGETAN, BWV99
CE euE DrEU FAlr Esr BrEN FAtr

Une semaine apres la creation de Jesu, der du meine
Seele, c'est-i-dire le l7 septembre 1724,la cntate Was
Gott tut, das ist wohlgetan a 6tE cr66e (il existe en
oufe deux aute cmtates avec le m€me d6but de texte
datmt de 1126: BWV98 et aprEs 1732: BWV 100).
Ldvmgile de ce quinzidme dimmche aprds la Trinit6
(Matthieu 6. 24 e 34) raconte le semon oir il est dit de
ne pas s'inquidter pou les biens te[estes, mais plutot
de faire confimce d Dieu et de mettre tout son ccur en
cuyre pour atteindre le Royaume. Avec le cmtique
encore bien connu aujourd'hui Was Gott tut, das ist
wohlgetan 6crit pu Smuel Rodigast (1649-1708) qui
sert de base i la cmtate. le motif de la confiance en
dieu est repris et devient le vdritable thdme de la cm-
tate. Le librettiste de Leipzig a encore une fois con-
sery6 les premiere et demiere strophes et remilid les
autres stlophes en une altemuce de r6citatifs et d'ui6.

La m6lodie bien connue du cmtor de I6na, Severus
Gastorius (1646-1682) se retrouve dans le chaur
d'entrde, come dus la plupart des ciltates-chorals,
dans la voix de soprmo qui la reprend d'abord, suivie
ensuite des tois autres voix qui accompagnent de ma-
nidre trds simple. Lorchestre d'oi se d6tache constm-
ment un petit groupe instrumental color6 compos6
d'une fltre traversidre, d'un hautbois d'amour, des
premicrs violons et du continuo, joue ici un rdle impor-
tant. L ensemble se cuactdrise pr un certain chme
dans I'expression et un plaisir enjou€ qui peut Ctre
pergu come une 6vocation de l'6tat de celui qui a re-
mis sa confimce en dieu.

L ilia ( Erschiittre dich nu nicht, veEagte Seele >

[Ne fr6mis pas,6me d6sesp6r6e] (troisidme mouve-
ment) combine, come si souvent au couN de ce cycle
mnuel, une dificile partie de t6nor avec une flote tra-
versidre solo virtuose. Manifestement, Bach pouvait
compter en 1724 sur deux solistes d'exception qu'il



aimait faire jouer ensemble. Le recours au chroma-

tisme dans la partie de fl0te est frappilt et sera repris

pa la voix aux proles de < vezagte Seele ) et 6gale-

ment au mot <Kreuzeskelch> [calice de la croix] et

plusieurs fois e la fl0te au mot <bitter" [amer], plus

tad €galement au mot < Gift > [poison]. Le duo < Wenn

des Kreuzes Bitterkeiten> fl-orsque I'menume de la

croixl (cinquidme mouvement) est composd avec art.

Ce mouvement a la fome d'un quintette fugu6 dans

lequel, soutenu ptr la basse continue, un duo compos6

des voix de soprano et d'alto fait face d un duo de fl0te

traversidre et de hautbois d'amour. Les mots ((des

Fleisches Schwachheit> lla faiblesse de la chairl sont

toujous soulign6s pu une hmonie instable, les mots

<< streiten 
" [se battre] et < nicht ergiitzen > fsans plaisir]

se ddtachent pu de nombreuses coloratures i la voix.

Bien que le texte ne le prdvoie pas, Bach rdalise une

fome tripartite avrc ue nouvelle partie centmle (< Wer

das Kreuz durch falschen Wahn" [Celui qui, dans une

vaine folie, se fait une illusion de la croixl ) avec un

retour i la tCte du thCme d'ena€e (< wird auch ktinftig

nicht ergijtzet> [n'aura plus trd jmais de plaisir]). La

fin (sixidme mouvement) est, comme si souvent, un

simple choral i quatre voix.

AcH. LTEBEN CHRrsrEN, sErD GETRosr,  BWV114
AH.  cHERs CHRETtENS.  AyEz DoNc coNF|ANcE

La cmtate-choral qui a 6t€ cr66e A Leipzig d la grud-
messe du l" octobte 7724,1e dix-septidne dimanche
apres la Trinite provient d'un chant du th€ologien ori-
ginaire de Thtringen, Johannes Gigas alias Heune
(1514-1581). Le texte <Wo Gotl der Her nicht bei uns
hiilt> a 6te associ6 i la m€lodie habituelle d'avant la
R6fome. I* librettiste leipzigois de Bach a cette fois,
en plus de conserver les premidre et demidre strophes
inchang6es, €galement laiss6 une strophe intemddiaire
telle quelle (< Kein Frucht das Weinkdmlein bringt >

[Le grain de bl6 ne porte pas de fruitl, quatridme mou-

vement) alors que les autes, comme d'habitude, ont
6td remani6es en une s6rie de r6citatifs et d'trias alter-
n6s. Il a cependmt depass6 le texte original en le reliant
i l'dvangile du jour, Luc 14, I d 11, qui ruconte 1'6pi-
sode de la gudrison d'un hydropique auquel se joint
une mise en garde contre I'orgueil 6voqu6e dans le
rdcitatif de basse (toisieme mouvement) avec ces pa-
roles qui s'adressent aux p6cheurs: <Das Unrecht
siiufst duja / wie Wroser in dich ein, / und diese Siinden-
Wassersucht / ist zum Verderben da / und wird dir
tijdlich sein > [L injuste tu le bois / Come l'eau pour
ton cor?s / Et cette eau du p6ch6 / Est li pour te ruiner /
Et pour toi sera mortellel et, plus loin : < Der Hochmut
aB vordem von der verbotner Frucht, / Gott gleich zu
werden... > [L orgueilleux a mmgd de ce fruit ddfendu
(au paadis) / Voulant etre Dieu...l

Bach revient dans son choral d'entr6e e une idee
gdndratrice qui a cuact6ris6 tois semaines auptravmt
I'ouvetue de la cmtate Jesu, der du meine Seele etecit
aL nouveau une sorte de chacome. encore une fois en sol
mineu. mis cefte fois-ci incontestablement h la mmidre
frmqaise, sms 6l6mens stylistiques italiens donc, avmt
tout sms le lmento d la basse qui exprime I'affliction et
les Imentations. Le cuactere est s6rieux et solennel et
dgalement empreint d'une certaine gravite, tout en fait
en confomitd avec I'exhodation du texte. Dms l'intro-
duction instrumentale, Bach expose une multitude de
mat6riaux th6matiques qui seront combinds et vui6s tout
au long du mouvemcnt. La mdlodie du cantique est d6-
roul6e, vers aprds vers, ici pu le soprano mais d'une
aute mmiCre que dms Jesu, der du meine Seele, sous la
forme d'un cantus fmus dans des valeurs de notes
allong6es alors que les voix d'alto, de t6nor et de basse
appdaissent modestement mais avec art dms un aaite-
ment homophonique ou dms une polyphonie imitative.

Come dms le premier mouvement, le d6couage-
ment et le r6confort donnent le ton de I'expression du
premier uia (deuxidme mouvement). La question "Wo
wird in diesem Jmertale / fiir meinen Geist die Zu-



flucht sein? " [Oi donc dans cette sombre vallde / est le
recours de mon esprit'll inspire i Bach un duo extraor-
dinairement expressif avec la fl0te trave$iCrc et la voix
de tenor La rdponse i cette question appuait dans un
€norme contraste avec un passage anim€ et enthou-
siaste i ces mots " Allein zu Jesu Vaterhiinden / will ich
mich in der Schwachheit wenden. > lseul dms les mains
patemelles de J6sus / Je veux, dms ma faiblesse, txouver
mon refuge.] Ensuite le mouvement revient e la ques-
tion de d6part dans un da capo.

Le moment de force revient dans le quatridme
mouvement, dms la stophe inchang6e de choral tenue
par le soprano: ( Kein Frucht das Weizenkiimlein
bdngt > [r grain de bl€ ne portera p6 de fruit] que Bach
fait tout simplement accompagner de quelques motifs
constants et rdp6t6s au continuo. L tria d'alto qui suit,
< Du machst, o Tod, mir nun nicht femer bmge > [Tu, 6
mort, ne me fais plus honeurl (cinquidme mouvement),
rempli d'une expression d'espoir, est d'autant plus
dmouvmt qu'il est le seul de la cantate i 6tre en mode
majeur. UrUpeu partout, y compris dans I'euphonie des
sixtes et des tierces pralldles entre la voix et le haut-
bois rCgne une ambiance de fete, mais aux mots ( es
muB ja so einmal gestorben sein t) [Je dois donc trouver
un jour la mort] cefte atmosphdre est assombrie pu de
frappmtes incursions en mode mineur Un choral (sep-
tieme mouvement) conclut la cmtate avec de simples
ddclilations dogmatiques dms une expression de con-
fimce en dieu.

@ Klaus Hofmnn 2004

Nores  or  LA PRoDUcloN

Wns Gorr rur, DAs rsr WoHLGETAN, BWV99

Cette cantate nous est paNenue sous la forme de la
putition manuscrite de la main meme de Bach, prd-
sentement d Cracovie en Pologne, et des parties s6pa-

rdes, consen6es pr le Bach-Archiv de Leipzig.
A l'occasion d'une nouvelle interprdtation de catte

cmtate vers le milieu des ann6es 1730, Bach a ajout6
l'indication tacet (omission) I la partie d'orgue du se-
cond jusqu'au cinquiCme mouvements (bien qu'il n'ait
pas raye la partie d'une ligne diagonale). Tacet appu&t
sur les parties d'orgue des cutates BWV5,9,94, 100,
139 et 177 qui ont 6t6 composde ou interpr6t6e de nou-
veau durant les on6es 1730, sugg6rant qu'il s'agissait
ld d'une particularite de son travail e cette pdriodc.
Puisqu'il est inconcevable que l'€ldment harmonique
ait 6t6 omis d'une interpr€tation dans de telles cir-
constances, on peut donc croire que soit le clavecin,
soit le luth, ont 6t€ utilis6s. Nous avons opt6, dans cat
etregisaement, pour le clavecin.

Un auhe probldme surgit avec 'identilication de
l'instment devmt jouer la m6lodie du choral ave le
soprano dans les prenier et sixidme mouvements. Il
serait nomal qu'une telle partie soit tenue pil le cor
(< Corno >) mais les parties originales contieDnent
l'indication instrumentale impr6cise de <Come>. On
pounait penser qu'i l  s'agit ici d'une faute d'ortho-
graphe pour l'habituel " Como > mais Matthias Wendt,
dditeu de la Neue Bach-Ausgabe (la nouvelle 6dition
critique des cuvres de Bach), souldve la possibilit6 que
cette indication poufiait rdfdrer au << cometto > (z;ntr en
allemmd) et donne plusieun exemples de l'usage que
Bach fait de cet instrument Ar vent en bois et a embou-
chure  {BWV4.  23 .28 .64 .  l0 l .  l18  e t  133t .  A  l 'excep-
tion du BWV 133 cependant, tous les exemples men-
tionn6s pd Wendt font usage du cometto avec le trom-
bone et il 6tait trds iniabituel pour Bach d'utiliser cet
instrument seul. De plus, dans le cas du BWV 133, d la
lumidre de l'6tendue, du recous aux hmoniques na-
tuelles et de certaines des omementations, cette partie
ne peut Ctre tenue pil le cor. Dans le cas du BWV 99
cependant, pratiquement rien ne s'oppose e une inter-
prdtation sur le cor en fa et nous avons ainsi ddcidd de
jouer cette partie sur cet instument.



AcH, LTEBEN Cnnrsteru,  sEtD GETRosr,  BWV 114
Cgtte cantate nous est pilvenue sous la forne de la
partit ion manuscrite de la main meme de Bach qui
aurait etd ldgude a sa mon it son fi ls Wilhelm Frieje-
mann (et est aujourd'hui la propdetd d'un collection-
neur pnve aux Etats-Unis) et des prties sdpu6es, h6ri-
tees ptr Anna Magdalena et pr6sentement conserydes
pu le Bach-Archiv de Leipzig.

En ce qui conceme I'instrumentation du continuo.
seuls les premier et cinquidme mouvements sont four-
nis avec la basse chiffr6e m6me sur les panies s6pu6es
non transposees, ce qui nous laisserait croire qu'un
instrument harmonique capable de jouer au mdme
Cammer-Ton (lal d environ 415 Hz) que le violoncelle
a 6te utilis6. C'est pour cette raison que nous avons
optd pour le clavecin. (On doit cependmt noter que la
b6se chiffree ne date pas de la cr€ation mais plutdt de la
seconde interprdtation de la cutate. L'6diteu de I'cuvre
dans l'ddition des cuvres compldtes de Bach pr6sume
ndamoins que le chiffrage a 6t6 ajoutd du vivant de
Bach.)

@ Masuki Sazuki 2004

Cet etregistrement a 6t6 rdalis€ iL la Chapelle de I'Uni-
versitd Fdminine Shoin qui fut teminde en mas l98l
pu la soci6t6 Takenaka. Elle fut batie dans le but de
devenir le lieu otr se tiendraient de nombreux 6v€ne-
ments musicaux, en particulier des concerts d'orgue et
c'est ainsi qu'on accorda une attention spdciale A la
mise au point d'une acoustique exceptionnelle. La
r6sonmce acoustique moyeme de la chapelle vide est
d'environ 3,8 secondes et on a pris bien soin de s'as-
surer que le registre grave ne resonne pas trop long-
temps. La chapelle renfeme un orgue de style buoque
frmqais bAti pa Mac Gmier et on y donne r6gulidre-
ment des concerts.

Le Collegim Bach du Jatrnn se compose d'un orches-
tre et d'un cheur mis sur pied en 1990 par Masaaki
Suzuki. Larcheste est fom6 des meilleurs musiciens
specialis6s en interprdtation su des instruments d'6po-
que. L'ensemble s'efforce de prdsenter des ex6cutions
id6ales de la musique religieuse de l'6poque baoque,
surtout I'cuvre de Johann Sebastian Bacb, et d'agrm-
dir le public int6ress6 a cette musique. Tous les efforts
sont faits pour suivre la pratique d'exdcution de l'6po-
que des oeuwes: l'orchestre choisit I'instrumentation
la plus appropri6e pou chaque progrmme et s'efforce
de recrder la qualit€ sonore qui cilact6risait I'dre ba-
roque tandis que le cheur adopte.un cuactdre expressif
clair et drmatique qui renforce les nuances verbales de
la lmgue allemmde.

Lensemble fit ses ddbuts en avril 1990 et, depuis
I 992, donne des concerts reguliers et presente les cm-
tates sacr6es de Bach au Casals Hall de Tokyo et e la
chapelle de l 'Universitd pour femmes Kobe Shoin.
Lensemble trmsfera la base de ses op6rations au Kioi
Hall en 1997, puis d la salle de concert de l'op6ra de la
ville de Tokyo en 1998 oir il donne maintenant des
concerts r6guliers.

En plus de donner un grmd nombre de concerts au
Japon, I'ensemble se produit souvent outre-mer. Depuis
son appuition au festival de musique de St-Florentle-
Vieil, I'ensemble s'est pr6sent6 rdgulidrement A des
festivals de musique en Israel et partout en Europe. Au
cours de I'mnde Bach en 2000. la fomation a 6t6 in-
vitde aux festivals de musique de Smtiago en Espagne,
Bach de lripzig en Allemagne et Melbome en Austa-
lie. Les conceds d ces trois occasions furent couom6s
de succds et ws come le somet de ces festivals. Au
Japon, le CBJ fut present6 colme les artistes principaux
de la s6rie < Bach 2000 > au Suntory Hall i Tokyo.

Depuis son premier enregistrement en 1995, le
Collegium Bach du Japon a rdalise plusieus etregistre-
ments chez BIS. La s6rie des cantates de Bach a 6t6
chaudement reque au Japon et sur la scdne intematio-
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nale. En 1999,les etregistrements pu I'ensemble de la

Passion selon saint lean et de I 'Oratorio de NoCI

furent mis en nomination pour des prix pr le magazine

britamique Gramophone et les deux fuent choisis pil

le magazine come << Etregistrements recommmd6s'>

de ces deux euvres. En 2000, I'enregistement de la

Passion selon saint Jean gagna le premier prir dans la

cat6gorie musique chorale des 18' et 19' sidcles aux

Prix Classiques de Cannes (MIDEM 2000).

Mmaki Suuki esl nd a Kobe et a comencd a Jouer
come orgmiste d'6glise i I'age de 12 ms ll a 6tudi€

la composition avec Atio Yashiro i I'Universit6 Natio-

nale des Beaux-Ans et Musique. Aprds l'obtention de

san bacca.laur€at, il 6tudia l'orgue avec Tsuguo Hirono

Il a aussi 6tudi6 le clavecin avec I'ensemble de mu-
sique ancienne dirig€ par Motoko Nabeshima. Il se
rendit d I'Acaddmie Sweelinck i Amsterdm en 1979
pour 6tudier le clavecin avec Ton Koopman et I'orgue

avec Piet Kee, obtenmt un diplome de soliste pour les

deux instruments. Il commenEa ensuite e travailler
come soliste a partir de sa base au Japon, donnmt de
fr6quents concerts en Europe et faisant des tourn€es
mnuelles, surtout aux Pays-Bas, en Allemagne et en

France. Masaaki Suzuki est maintenant professeur
associd d I'Universitd Nationale des Beaux-Arts et de
Musique de Tokyo. I1 a regu en 2001 la Croix de Che-
valier de I'Ordre du M6rite de la R€publique F6d6rale
d'Allemagne .

Tout en ftavaillmt come claveciniste et orgmiste
soliste, il fonda en 1990 le Collegium Bach du Japon
avec lequel il s'engagea dans une s6rie d'exdcutions
des cmtates sacr6es de J.S. Bach. Il a fait de nombreux
enregiskements, langant des disques enthousiasmants
d'euvres vocales et instrumentales sur dtiquette BIS
dont la sdrie en cours de I'intdgrale des cantates sacrdes
de Bach. En tmt que claveciniste, il euegistre I'cuvre
complet de Bach pour clavecin.

Yukari Nonoshita, soprmo, est n6e dms la pr€fecture

d'Oita au Japon. Aprds avoir obtenu son dipl6me d

l'Universitd Nationale des Beaux-Arts et Musique de

Tokyo, elle poursuivit ses 6tudes en France Pmi ses

professeurs se trouvent Hiroko Nakamura, Toshinili

O'hashi, Mady Mespl6, Canille Maurane et G6rard

Souzay. Elle a gagnd des prix lors de concours impor-

tmts. Depuis ses d6buts e Remes (dms le rdle de Che-

rubino dans Les Noces de Figaro), elle a chant6 de

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

sique mddidvale d Ia musique conlemporaine avec une

sp6ciatit6 en mdlodies frangaises, espagnolcs et japo-

naises. Elle a particip6 d plusieu$ cr6ations mondiales.

Daniel Taylor est aujourd'hui l'un des jeunes contre-
t6nors les plus en denande. Il a fait ses ddbuts a la

scdne dms une production du metteur en scdne Jona-
than Miller de Rodelinda de Haendel alors que ses
d6buts d Glyndeboume, dus Theodora de Haendel, ont

6t6 satu6s pu la critique. I[ regoit de plus en plus d'in-

vitations des meilleurs ensembles sp6cialisds en mu-

sique mcienne ou contemporaine au monde et se pro-

duit dans des op€ras, des oratorios, des @uvres sym-
phoniques, des rdcitals et des films. Il est le fondateur
et le dhecteur artistique du Theatre of Euly Music, un
ensemble jouant sur insttuments anciens bas6 d
Montreal et compos6 de musiciens du monde entier.
Daniel Taylor a compldtd ses €tudes i I'Universit6
McGill puis i I'Universit6 de Montr6al et a pou$uiYi
sa fomation auprds des spdcialistes europdens en mu-
sique broque. Il est le diecteur artistique du Festival
de musique ancieme de Montreal et professeur invitE i
I'Universit6 McGill.

Makoto Sakurada, t€nor, obtint sa maitrise i I'Uni-
versit6 Nationale de Tokyo des Beaux-Arts et de Mu-
sique en se sp€cialismt en musique vocale. Il y p€pue
maintenmt un dGtorat. En 1992, il fit ses ddbuts dus
le r6le de Rodolfo dans In Bohime de Puccini dans
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une production de I'Op6ra de I'Universitd ; il chmta en-
suite le rdle de Rom6o dns Romdo et luliette de Go\-
nod dans une production de I'Op6ra de Tokyo. Ces
prestations furent tlis bien regues. Makoto Sakurada se
rendit d I'Accademia di Montegridolfo grdce i l'aide
du Suntory Hall i Tokyo en 1993 et il 6tudia avec
Gustav Kuhn et Renato Bruson. Ceu-ci le tirent en
une telle estime qu'ils I'invitdrent i participer d leurs
r6citals et concerts. Il est aussi membre de I'Accademia
di Montegridolfo en Italie orgmisde ptr Gustav Kuhn.
En plus de sa cmiCre i l'op,6ra, Sakurada se produir
colme soliste dms des ontorios. Son rdp€rtoire com-
prend I'evug6liste dus h Passion selon saint lean, le
Messie de Haendel, le Requiem de Mozart. ll retint
l'attention grice i des perfomances remrquables en
tant que soliste avec le Collegium Bach du Japon.
Makoto Sakurada a 6tudi6 avec Tadahiko Hirono. Il

fait partie du Collegium Bach du Japon et de l'Opdra
Nikikai.

N6 en 1954, Pet€r Kooij, basse, entepdt sa cmiere
musicale i six ms come membre d'u cheur d'en-
fants et il chanta plusieurs soli de soprano lors de
concerts et d'enregistrements. Il commenqa pourtant
ses dtudes musicales proprement dites come violo-
niste. Puis il prit des cou$ de chmt auprCs de Mu vm
Egmond au consewatoire Swelinck i Amsterdm et il
obtint son dipl6me de soliste en 1980. Peter Kooij pu-
ticipe rdguherement aux festivals les plus importants
d'Europe. Il a aussi chmt6 en Isradl, Am6rique du Sud
et au Japoo ayec Philippe Heneweghe, Ton Koopman,
Gustav lf,oDhtrdt, Roger Norington et Michel Cor-
boz. Peter Kooij enseigne le chant au conseryatoire
Sweelinck d'Amstendm deDuis 1995.



Yukari Nonoshita soprano

Daniel Taylor counter-tenor

Makoto Sakurada tenor

Peter Kooij bass
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Jesu,  oen ou
tr 1. [CHORUS]
Jesu, der du meine Seele
Hrot durch deinen bittem Tod
Aus des Teufels finstem Hiihle
Und der schweren Sdemot
KrAftiglich herausgerissen
Und mich solches lassen wissen
Durch dein mgenehmes Wort,
Sei doch itzt, o Gott, mein Hon!

tr 2. ARIA DUETT(J Soprano, Alto
Wir eilen mit schwachen,
doch emsigen Schritten,
O Jesu, o Meister, zu helfen zu dir
Du suchest die Kranken
und Irenden treulich.
Ach h<ire, wie wir
Die Stimen erheben, um Hiilfe zu biften!
Es sei uns dein gniidiges Anditz erfreulich!

tr 3. RECITATIYO Tenore
Ach! ich bin ein Kind der Stinden,
Ach! ich ine weit und breit.
Der Siinden Aussatz, so an mir zu finden,
VerliiBt mich nicht in dieser Sterblichteit.
Mein Wille txachtet nu nach Biisen.
Der Geist zwu spricht:
ach! wer wird nich erltisen?
Aber Fleisch und Blut zu zwingen
Und das Gute zu vollbringen,
Ist iiber alle meine Kmft.
Will ich den Schadcn nicht verhehlen,
So kmn ich nicht, wie oft ich fehle, ziiNen.
Drum nehm ich nun
der Si.inden Schmerz und Pein
Und meiner Sorgen Biirde,
So mir sonst unertraglch wiirde,

MEINE SETIE ,  BWV78
1. tcHoRUSl
Jesus, you who have my soul
Tbrough your bitter death
From the devil's duk pit
And that heavy grief of the soul
Powerfully rescued
And have assured me of this
Through thy pleromt word,
Be now, o God, my tleasuel

2. ARIA DUET Soprano, Alto
We hroten with weak
Yet eager steps,
O Jesus, o milter, to you for your help.
You seek the sick
And the ening most faithfully.
A}|, listen, as we
Raise our voices to ask for help!
May your gmceful countenmce look well upon us!

3. RECITATIVE Tenor
Ai l lmach i ldo fs in ,
Ah! I wmder fa md wide.
The leprosy of sin, which is found in me
Leaves me not in my mortal condition.
My will attends only to evil.
Itrdeed the spirit says:
Ah! who will redeem me?
But to compel f lesh and blood
And to perfom good deeds,
Is more thm all my strength can mmage.
If I were not to hide my wrongdoing,
Then I could not count how often I m in enon
Therefore I take now
The pain md hurtfulness of sin
And rhe burden of my wonies.
Which othesise would be unbeaable to me,
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Ich liefre sie dir, Jesu, seufzend ein. And yield them with a sigh to you, Jesus.
Rechne nicht die Missetat, Do not count the misdeeds
Die dich, Herr, erzürnet hat! That have angered you, o Lord!

4. ARIA Tenore 4. ARIA Tenor
Das Blut, so meine Schuld durchstreicht, The blood that cancels out my guilt
Macht mir das Herze wieder leicht Eases my heart once again
Und spricht mich frei. And pronounces me free.
Ruft mich der Höllen Heer zum Streite, If hell’s army calls me to fight,
So stehet Jesus mir zur Seite, Jesus will stand alongside me,
Daß ich beherzt und sieghaft sei. So that I am in good spirits and victorious.

5. RECITATIVO Basso 5. RECITATIVE Bass
Die Wunden, Nägel, Kron und Grab, The wounds, nails, crown and grave,
Die Schläge, so man dort dem Heiland gab, The blows that were given there to the Saviour,
Sind ihm nunmehro Siegeszeichen Are henceforth his emblems of victory
Und können mir verneute Kräfte reichen. And can give me renewed strength.
Wenn ein erschreckliches Gericht If a terrifying judgement
Den Fluch vor die Verdammten spricht, Utters a curse upon those who are damned,
So kehrst du ihn in Segen. You will transform it into a blessing.
Mich kann kein Schmerz No pain, no hurt 
und keine Pein bewegen, Can move me,
Weil sie mein Heiland kennt; Because my Saviour knows them;
Und da dein Herz And since your heart 
vor mich in Liebe brennt, Burns with love for me,
So lege ich hinwieder Then once again I lay down
Das meine vor dich nieder. What is mine before you.
Dies mein Herz, mit Leid vermenget, This my heart, with multiplied suffering,
So dein teures Blut besprenget, Thus sprinkled with your dear blood,
So am Kreuz vergossen ist, That was spent on the cross,
Geb ich dir, Herr Jesu Christ. I give to you, Lord Jesus Christ.

6. ARIA Basso 6. ARIA Bass
Nun du wirst mein Gewissen stillen, Now you will quieten my conscience,
So wider mich um Rache schreit, Which clamours against me for revenge,
Ja, deine Treue wird’s erfüllen, Yes, your faith will fill it,
Weil mir dein Wort die Hoffnung beut. Because your word builds up hope.
Wenn Christen an dich glauben, If Christians believe in you,
Wird sie kein Feind in Ewigkeit No enemy, in all eternity, 
Aus deinen Händen rauben. Will steal them away from you.

6

5
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7. CHORAL 7. CHORALE
Herr, ich glaube, hilf mir Schwachen, Lord, I believe, help my weakness,
Laß mich ja verzagen nicht; Let me not despair;
Du, du kannst mich stärker machen, You, you can make me stronger,
Wenn mich Sünd und Tod anficht. When sin and death attack me.
Deiner Güte will ich trauen, I will have faith in your goodness,
Bis ich fröhlich werde schauen Until, joyfully, I shall see 
Dich, Herr Jesu, nach dem Streit You, Lord Jesus, after the battle
In der süßen Ewigkeit. In sweet eternity.

Was Gott tut, das ist wohlgetan, BWV 99

1. CORO 1. [CHORUS]
Was Gott tut, das ist wohlgetan, What God does is well done,
Es bleibt gerecht sein Wille; His will remains just;
Wie er fängt meine Sachen an, However he deals with my affairs,
Will ich ihm halten stille. I will silently keep to him.
Er ist mein Gott, He is my God,
Der in der Not Who in times of need
Mich wohl weiß zu erhalten; Well knows how to protect me;
Drum laß ich ihn nur walten. Therefore I let him alone rule.

2. RECITATIVO Basso 2. RECITATIVE Bass
Sein Wort der Wahrheit stehet fest His word of truth stands firm
Und wird mich nicht betrügen, And will not betray me,
Weil es die Gläubigen nicht fallen Because it will not let the faithful fall 
noch verderben läßt. Or be ruined.
Ja, weil es mich den Weg Indeed, as it leads me 
zum Leben führet, On the path to life,
So faßt mein Herze sich My heart shall take hold of itself 
und lässet sich begnügen And allow itself to be satisfied
An Gottes Vatertreu und Huld With God’s paternal faith and mercy
und hat Geduld, And it will be patient
Wenn mich ein Unfall rühret. If misfortune should befall me.
Gott kann mit seinen Allmachtshänden God, with his all-powerful hands,
Mein Unglück wenden. Can transform my misfortune.
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@ 3. IINIL Tenore
Erschiinre dich nu nicht. verzagte Seele.
Wem dir der Kreuzeskelch so bitter schmeckt!
Gott ist dein weiser Aut
und Wundemm,
So dir kein tiidlich Gift einschenken kmn,
Obgleich die SiiBigkeit verborgen steckt.

E 4. RECITATIYO AIto
Nun, der von Ewigkeit geschloB'ne Bund
Bleibt meines Glaubens Grund.
Er spricht mit Zuversicht
Im Tod und Leben:
Gott ist mein Licht,
Ihm will ich mich ergeben.
Und haben alle Tage
Gleich ihre eigne Plage,
Doch auf das iiberstmdne lf,id,
Wem mm genug geweinet,
Komt endlich die Erettungszeit,
Da Gottes tleuer Sim erscheinet.

E4 5. ARIA DUETTO Soprano, Alto
Wem des Kreuzes Bitterkeiten
Mit des Fleisches Schwachheit steiten,
Ist es dennoch wohlgetm.
Wer dm Kreuz durch falschen Wahl
Sich vor unetuAglich schAtzet,
Wird auch kiinftig nicht ergittzet.

@ 6. CHORAL
Was Gott tut, ds ist wohlgetm,
Dabei will ich verbleiben.
Es mag mich auf die rauhe Babn
Not, Tod und Elend treiben,
So wird Gott nich
Gmz vaterlich
In seinen Amen halten;
Drum laB ich ihl nu walten.

3. LNIATbnor
Just do not shudder, desptrate soul,
If the cup of suffering t6tes so bitter!
God is your wise dctor
And provider of miracles,
So he cannot pour you deadly poison
Although its sweetness night remain hidden.

4. RECITATIVEAho
Noq the bond sealed by etemity
Remains the foundation of my faith.
It speaks confidently
In death md life:
God is my light,
I shall devote myself to him.
And even if each day
May have its own trouble,
Yet. after the sorow has been withstmd,
When enough tem have been shed,
The time of redemption will frnally come,
When God's faithfulness becomes appilenl

5. ARIA DUET Soprano, AIto
When the bittemesses of the qoss
Fight witl the weakness of the flesh,
All the sme: it is well done.
ffiever reguds the cross as ubeuable,
Because of his own misjudgement,
Will, even in the future, never find delight.

6. CHORALE
What God does is well done,
I will cling to this.
If trouble, death md nisery drive me
Along a rough path,
God will,
In a patemal mmner,
Hold me in his ms;
Therefore I let hin alone rule.
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4. CHORAL Soprano 4. CHORALE Soprano
Kein Frucht das Weizenkörnlein bringt, No fruit is borne by the grain of wheat
Es fall denn in die Erden; Unless it falls upon the earth;
So muß auch unser irdscher Leib Thus our earthly body must also
Zu Staub und Aschen werden, Become dust and ashes
Eh er kömmt zu der Herrlichkeit, Before it comes to the glory
Die du, Herr Christ, uns hast bereit’ That you, Lord Christ, have prepared for us
Durch deinen Gang zum Vater. Through your journey to the Father.

5. ARIA Alto 5. ARIA Alto
Du machst, o Tod, O death, you make me 
mir nun nicht ferner bange, Fearful no longer;
Wenn ich durch dich If through you
die Freiheit nur erlange, I shall attain freedom,
Es muß ja so einmal gestorben sein. One day, indeed, one must die.
Mit Simeon will ich in Friede fahren, With Simeon I will depart in peace,
Mein Heiland will mich in der Gruft bewahren My Saviour will keep me safe me in the tomb
Und ruft mich einst zu sich verklärt und rein. And one day call me to himself, transfigured and pure.

6. RECITATIVO Tenore 6. RECITATIVE Tenor
Indes bedenke deine Seele Therefore give consideration to your soul
Und stelle sie dem Heiland dar; And present it to the Saviour;
Gib deinen Leib und deine Glieder Return your body and your limbs
Gott, der sie dir gegeben, wieder. To God, who gave them to you.
Er sorgt und wacht, He takes care and watches over us,
Und so wird seiner Liebe Macht And so the power of his love
Im Tod und Leben offenbar. Becomes apparent in death and life.

7. CHORAL 7. CHORALE
Wir wachen oder schlafen ein, Whether we wake or fall asleep,
So sind wir doch des Herren; We are still the Lord’s;
Auf Christum wir getaufet sein, If we are baptized as Christians,
Der kann dem Satan wehren. Then Christ can protect us against Satan.
Durch Adam auf uns kömmt der Tod, Through Adam death comes upon us,
Christus hilft uns aus aller Not. Christ helps us to escape from all danger.
Drum loben wir den Herren. Therefore we praise the Lord.

20

19

18

17

34



The Bach Collegium lapan and this production are sponsored by NEC. N EC
Special thanks to Kobe Shoin Women\ LJniversity.

l p p o l

REcoRDrilG Dara
Recorded on 4th-l7th February 2oo3 at the Kobe Shoin Women's University Chapel, lapan
Recording producer: Ingo Petry
Sound engineer: Andreas Ruge
DigitaL editing: Christian Starke
Neumann microphones; Studer mixer; Genex MOD recorder; Stax headphones
Executive Droducer: Robert von Bahr

BooKtET AND GRAPHTc DEsrGt
Cover text: O Klaus Hofmann and Masaaki Suzuki 2oo4
Translations: Andrew Barnett (English); Horst A. Scholz (German); Jean-Pascal Vachon (French)
Front cover design: Sofia Scheutz
Bach Cotlegium,apan photography: Koichi Miura
Typesetting, lay-out: Andrew Barnett, Compact Design Ltd., Saltdean, Brighton, England

BIS CDs can be ordered from our distributors worldwide.
lfwe have no representation in your country please contact:
BIS Records AB, Stationsvagen 2o, SE-184 5o Akersberga, Sweden
Tel.: 08 (lnt.+46 8) 54 4t 02 30 Fax: 08 (lnt.+46 8) 54 41 02 40
info@bis.se m.bis.se

lJnder perioden 2oo2-2oo5 erhgller BIS Records AB sti id t i l l  sin verksamhet fren Statens kulturrad.

BIS-CD-r36r  @ & @ zoo4,  B IS Records  AB,  Akersberga.




