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Chorus:
Evangelista, Jesus:
Choral:

Evangelista, Chori, Chorus I, Jesus:

Recitativo:

Aria:

Evangelista, Judas:

Aria:

Evangelista, Chorus I, Jesus:
Choral:

Evangelista, Jesus, Judas:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Jesus
Choral:

Evangelista, Petrus, Jesus:
Choral:

Evangelista, Jesus:
Recitativo und Choral:
Aria (+ Chor):
Evangelista, Jesus:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Jesus:
Choral:

Evangelista, Jesus, Judas:
Aria (+ Chor), Chori:
Evangelista, Jesus:
Choral:

Kommt, ihr Téchter, helft mir klagen

Da Jesus diese Rede vollendet hatte
Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen
Da versammleten sich die Hohenpriester
Du lieber Heiland du

Buff und Reu

Da ging hin der Zwolfen einer

Blute nur, du liebes Herz!

Aber am ersten Tage der siifien Brot

Ich bins, ich sollte biiflen

Er antwortete und sprach

Wiewohl mein Herz in Tranen schwimmt
Ich will dir mein Herze schenken

Und da sie den Lobgesang gesprochen hatten
Erkenne mich, mein Hiiter

Petrus aber antwortete und sprach zu ihm
Ich will hier bei dir stehen

Da kam Jesus mit ihnen zu einem Hofe

O Schmerz!

Ich will bei meinem Jesu wachen

Und ging hin ein wenig

Der Heiland fillt vor seinem Vater nieder
Gerne will ich mich bequemen

Und er kam zu seinen Jiingern

Was mein Gott will, das gscheh allzeit
Und er kam und fand sie aber schlafend
So ist mein Jesus nun gefangen

Und siche, einer aus denen, die mit Jesu waren
O Mensch, bewein dein Siinde grof§
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Aria (+ Chor):

Evangelista:

Choral:

Evangelista, Testis I, I1, Pontifex:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Pontifex, Jesus, Chori:
Choral:

Evangelista, Ancilla I, II, Petrus,
Chorus II:

Aria:

Choral:

Evangelista, Judas, Chori, Pontifex I, IT
Aria:

Evangelista, Pilatus, Jesus:

Choral:

Evangelista, Pilatus, Uxor Pilati, Chori:

Choral:

Evangelista, Pilatus:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Pilatus, Chori:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Chori:
Choral:

Ach! nun ist mein Jesus hin!

Die aber Jesum gegriffen hatten

Mir hat die Welt triiglich gericht’

Und wiewohl viel falsche Zeugen herzutraten
Mein Jesus schweigt

Geduld!

Und der Hohepriester antwortete

Wer hat dich so geschlagen

Petrus aber safl draufien im Palast
Erbarme dich

Bin ich gleich von dir gewichen

Des Morgens aber hielten alle Hohepriester
Gebt mir meinen Jesum wieder!

Sie hielten aber einen Rat

Befiehl du deine Wege

Auf das Fest aber

Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe!
Der Landpfleger sagte

Er hat uns allen wohlgetan

Aus Liebe will mein Heiland sterben

Sie schrieen aber noch mehr und sprachen
Erbarm es Gott!

Kénnen Trinen meiner Wangen

Da nahmen die Kriegsknechte

O Haupt voll Blut und Wunden
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Total Time:

Evangelista:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Chori:
Recitativo:

Aria (+ Chor):

Evangelista, Jesus, Chorus I, Chorus II:

Choral:

Evangelista, Due chori:
Recitativo:

Aria:

Evangelista, Due chori, Pilatus:
Recitativo (+ Chor):

Chorus:

Und da sie ihn verspottet hatten
Jatreilich will in uns das Fleisch und Blut
Komm, siifies Kreuz

Und da sie an die Stitte kamen

Ach Golgatha, unselges Golgatha!

Sehet, Jesus hat die Hand

Und von der sechsten Stunde an

Wenn ich einmal soll scheiden

Und siehe da, der Vorhang im Tempel zerrif§
Am Abend, da es kiihle war

Mache dich, mein Herze, rein

Und Joseph nahm den Leib

Nun ist der Herr zur Ruh gebracht

Wir setzen uns mit Trinen nieder
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3:08
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CD1

Teil I
1. Chorus

Kommt, ihr Téchter, helft mir klagen,

Sehet! - Wen? — Den Briutigam,

Seht ihn! - Wie? - Als wie ein Lamm!
O Lamm Gottes, unschuldig
Am Stamm des Kreuzes geschlachtet,

Sehet, - Was? - Seht die Geduld,
Allzeit erfunden geduldig,
Wiewohl du warest verachtet.

Seht! - Wohin? — Auf unsre Schuld;
All Siind hast du getragen,
Sonst miifiten wir verzagen.

Sehet ihn aus Lieb und Huld

Holz zum Kreuze selber tragen!
Erbarm dich unser, o Jesu!

2. Evangelista, Jesus

Da Jesus diese Rede vollendet hatte,

Sprach er zu seinen Jiingern:

Jesus

Ihr wisset, daf$ nach zweien Tagen Ostern wird,

und des Menschen Sobhn wird iiberantwortet werden,
daf er gekreuziget werde.

Part [

1. Chorus @101 1 |
Come ye daugthers, share my mourning;
See Him! — Whom? - The Bridegroom Christ.
See Him! - How? - A spotless Lamb.

O Lamb of God unspotted,

Upon the Cross Thou art slaughtered.
See it! - What? - His patient love.

Serene and ever patient,

Tho’ scorned and cruelly tortured.
Look! - Look where? — On our offence.

All'sin for our sake bearing,

Else would we die despairing.
Look on Him. For love of us
He Himself His Cross it bearing.

Have pity on us, o Jesus.

2. Evangelist, Jesus CD1
When Jesus had finished all these sayings,

He said unto His disciples:

Jesus

Ye know that after two days is the Passover,

and the Son of Man is betrayed to be crucified.



Partie |
1. Cheeur
Viens, o peuple, vois mes larmes,

Cest lui! - Qui? - Ton fiancé,
Voyez! - Quoi? - Lagneau divin,

Dieu, quand sous croix tu défailles,

Tu pries encore pour ceux

Voyez! - Quoi? - Vois sa duceur,
Qui t'ont frappé,

Qui te raillent.

Voyez! - Quoi? - Vois nos péchés.
O Christ, Sauveur des Ames,
Espoir, divine flamme,

Voyez tous le Bien-Aimé

Sur la route du calvaire.

Nos voix t'implorent, 6 Jésus.

2. Evanggéliste, Jésus

Et Jésus acheva toutes ces paroles,
Puis dit a ses disciples:
Jésus

Et voici que le Paque aura lieu dans deux jours,
et qu’alors sera livré le Fils de "Homme,

afin qu’il meure en croix.

Parte 1

LIBRETTO

1. Coro

Ayudadme, hijas mias, a llorarlo.

Ved - ¢Qué? - mirad a Jests.

Vedlo - ;Cémo? - cual manso cordero.
Cordero inocente
En la cruz sacrificado,

Ved - Qué? - ved esa bondad.
Siempre manso y paciente
Mientras eras maltratado.

Ved - ; Qué? - ved nuestra maldad.

Las culpas y los males
Sufres de los mortales.

Por amor y caridad

con la cruz sumiso carga.

Piedad de nosotros, Jestis amado.

2. Evangelista, Jesus

Y fue asi que, cuando hubo Jesiis acabado todos estos
razonamientos, dijo a sus discipulos:

Jesus

Sabéis que de aqui a dos dias se celebra la Pascua,

y el Hijo del hombre va a ser entregado para ser
crucificado.
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3. Choral

Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen,

Daf} man ein solch scharf Urteil hat gesprochen?
Was ist die Schuld, in was fiir Missetaten

Bist du geraten?

4a. Evangelista

Da versammleten sich die Hobenpriester und
Schriftgelebrten und die Altesten im Volk

in den Palast des Hobenpriesters, der da

hiefl Kaiphas, und hielten Rat, wie sie Jesum
mit Listen griffen und titeten.

Sie sprachen aber:

4b. Chori I & IT

Janicht aunf das Fest, auf dafs nicht ein Aufrubr
werde im Volk.

4c. Evangelista

Da nun Jesus war zu Bethanien, im Hause Simonis
des Aussdtzigen, trat zu ihm ein Weib,

die hatte ein Glas mit kostlichem Wasser und

gofS es auf sein Haupt, da er zu Tische safs.

Da das seine Jiinger saben, wurden sie unwillig und
sprachen:

3. Chorale cD1H
O blessed Jesu, how hast Thou offended,

That now on Thee such judgement has descended?

Of what misdeed hast Thou to make confession?

Of what transgression?

4a. Evangelist cpid
Then assembled together the chief priest,

and the scribes, and the elders of the people,

unto the palace of the high priest, who was

called Caiaphas, and consulted that they

might take Jesus by subtlety, and kill Him.

But they said,

4b. Chorus I & IT

Not upon the feast, lest haply there be an uproar among
the people.

4c. Evangelist

Now when Jesus was in Bethany, in the house of Simon
the leper, there came unto him a woman,

having an alabaster box of very precious ointment,

and poured it on His head, as He sat at meat.

But when His disciples saw it, they had indignation,
saying,



3. Choral

O divin, maitre, quel fut donc ton crime
Pour mériter un si cruel supplice?

De quel péché, de quel forfait infime
Es-tu coupable?

4a. Evanggéliste

Et alors s’assemblérent les docteurs et les chefs des prétres
et les plus anciens des Juifs dans la demeure du grand
prétre nommé Caiphe, pour décider comment prendre
Jésus par ruse et le tuer.

Mais ils se dirent:

4b. Cheeur [ & IT

Pas un jour de féte, il peut s’élever des troubles,
une émeute pent éclater.

4c. Evangéliste

Or Jésus étant a Béthanie, dans la maison de Simon le
lépreux, une femme entra, portant dans un vase un rare
parfum et, s’approchant de lui, en arrosa son front.
Voyant le parfum s’épandre les disciples s’écrierent:

3.Coral

Jestis amado, ¢cudl es tu delito

que pueda merecer tan duro juicio?
¢De qué ruindad enorme, execrable,
eres culpable?

LIBRETTO

4a. Evangelista

Por entonces se reunieron los sumos sacerdotes y los
ancianos del pueblo en el palacio del sumo sacerdote
llamado Caifds. Y acordaron prender a Jesiis con engario
y darle muerte; pero decian:

4b. Coro Iy I

No durante la fiesta, no sea que se arme alboroto
en el pueblo.

4c. Evangelista

Hallandose Jesiis en Betania, en casa de Simon, el
leproso. Llegdse a él una mujer con un frasco de
alabastro lleno de perfume de subido precio, y lo
derramé sobre la cabeza de Jesis, que estaba puesto a la
mesa. Como vieron esto los discipulos, lo llevaron
pesadamente, diciendo:
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4d. Chorus I

Wozu dienet dieser Unrar?
Dieses Wasser hitte mogen teuer verkauft
und den Armen gegeben werden.

4e. Evangelista, Jesus

Da das Jesus merkete, sprach er zu ihnen:

Jesus

Was bekiimmenrt ibr das Weib?

Sie hat ein gut Werk an mir getan.

Ihr habet allezeit Armen bei euch,

Mich aber habt ihr nicht allezeit.

Daf; sie dies Wasser hat anf meinen Leib gegossen,
hat sie getan, dafS man mich begraben wird.
Wabhrlich, ich sage ench:

Wo dies Evangelium geprediget wird in der ganzen
Welt, da wird man auch sagen zu ihrem Gedichtnis,
was sie getan hat.

5. Recitativo

Du lieber Heiland du,

Wenn deine Jiinger toricht streiten,
Dafl dieses fromme Weib

Mit Salben deinen Leib

Zum Grabe will bereiten,

So lasse mir inzwischen zu,

Von meiner Augen Trinenfliissen

Ein Wasser auf dein Haupt zu gieflen!

4d. Chorus I

To what purpose is that waste?
For this ointment might have been sold for much,
and given to the poor.

4e. Evangelist, Jesus

When Jesus understood it, He said unto them:

Jesus

Why trouble ye the woman?

For she hath wrought a good work upon Me.

For ye have the poor always with you, but

Me ye have not always.

For in that she hath poured this ointment on

My Body, she did it for My burial.

Verily I say unto you,

Wheresoever this Gospel shall be preached in the whole
world, there shall also this, that this woman hath done,
be told of her for a memorial.

5. Recitative CD1H
My Master and my Lord,

In vain do Thy disciples chide Thee,

Because this pitying woman,

With ointment sweet, Thy flesh

For burial maketh ready.

O grant to me, beloved Lord,

The tears wherewith my heart o’erfloweth

An unction on Thy head may pour.



4d. Cheeur I

Ce parfum, pourquoi le perdre?
N’était-il pas préférable qu’avec son prix on edt fait
quelque aumone aux panvres?

4e. Evanggéliste, Jésus

Jésus entendant leurs cris dit ces paroles:

Jésus

Qu’avez-vous a Lattrister?

A cette femme, je sais bon gré:

Il'y anra bien des panvres toujours;

Mais moi, bientot, je vous quitterai.

En arrosant mon corps de cette ean parfumée,
Elle a pris soin de ma sépulture proche.
Vraiment, je vous le dis:

Partout oi 'on préchera la bonne nowvelle dans
Punivers, partout on sanra ce que cette femme a fait
pour mot.

5. Récitatif

O Bien-Aimé Sauveur,

Les tiens, dans leur aveugle zéle,
Auraient blessé la main

Qui prépara ton corps

Pour la funébre couché;

Oh! laisse-moi verser aussi

Ce flot de larmes,

Et sur ton front divin I’épandre.

4d. Coro 1

s A qué viene tal despilfarro?
Porque podia esto haberse vendido a mucho precio y
darse a los pobres.

LIBRETTO

4e. Evangelista, Jesus

Advirtiéndolo Jesis, les dijo:

Jesus

sPor qué importundis a esta mujer?

Pues obra buena es la que hizo conmigo.

Porque siempre tenéis pobres entre vosotros, mas a mi no
siempre me tenéis.

Que al echar ella este perfume sobre mi cuerpo,

Lo hizo con el fin de embalsamarme.

En verdad os digo, dondequiera que en todo el mundo
fuere predicado este Evangelio, se hablara también de lo
que hizo ella, para memoria suya.

5. Recitativo

Oh, amado Salvador,

Tus discipulos disputan neciamente
Porque esta buena mujer

Quiere preparar tu cuerpo

Con ungientos para sepultarte.
Déjame, entretanto,

Verter sobre tu cabeza

El torrente de mis ligrimas.
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6. Aria

Buf und Reu

Knirscht das Stindenherz entzwei,
Dafl die Tropfen meiner Zihren
Angenehme Spezerei,
Treuer Jesu, dir gebiren.

7. Evangelista, Judas

Da ging hin der Zwdlfen einer, mit Namen Judas
Ischarioth, zu den Hohenpriestern und sprach:
Judas

Was wollt ihr mir geben? Ich will ibn ench verraten.
Evangelista

Und sie boten ihm dreifsig Silberlinge.

Und von dem an suchte er Gelegenheit, dafs er ibn
verriete.

8. Aria

Blute nur, du liebes Herz!
Ach! ein Kind, das du erzogen,
Das an deiner Brust gesogen,
Droht den Pfleger zu ermorden,
Denn es ist zur Schlange worden.

9a. Evangelista

Aber am ersten Tage der siiflen Brot traten die Jiinger
zu Jesu und sprachen zu ihm:

6. Aria [¢1}1 6 |
Grief for sin
Rends the guilty heart within,

May my weeping and my mourning

Be a welcome sacrifice.

Loving Saviour, hear in mercy!

7. Evangelist, Judas CD1
Then one of the twelve, called Judas

Iscariot, went unto the chief priests, and said,

Judas

What will ye give me, and I will delrver Him unto you?
Evangelist

And they covenanted with him for thirty pieces of silver.
And from that time he sought opportunity to betray Him.

8. Aria cpi@
Break and die, thou dearest heart.

Ah! a child which Thou hast trained,

Which upon Thy breast remained,

Now a serpent has become,

Murder is the parent’s doom.

9a. Evangelist CD1E

Now, the first day of the feast of unleavened bread the
disciples came to Jesus, saying unto Him:



6. Air

Torturé, accablé,

Sous le poids de ses remords, vois mon cceur.
Goutte 2 goutte que mes larmes,
Comme un pur et doux parfum
Sur ta téte se répandent, divin Maitre.

7. Evanggéliste, Judas

I advint que 'un des donze, nommé Judas Iscarioth, vit
les chefs des prétres, et dit:

Judas

Quel est mon salaire si je vous livre ’homme?

Evangéliste

Ils convinrent du prix de trente deniers.

Et, depuis, ils cherchaient le meilleur moment pour
livrer Jésus.

8. Air

Brise-toi, 6 tendre coeur
Clest, hélas, ton fils lui méme,
Qui conspire pour te perdre,
Qui prépare ton supplice,
Et qui lichement te livre.

9a. Evangéliste

Mais, le moment venu de manger la Paque, les douze
vinrent vers Jésus, et dirent ceci:

6. Aria

La penitencia y el arrepentimiento
abruman el corazon pecador.
Que mis ligrimas sean para ti,
Jests, benéfico balsamo.

LIBRETTO

7. Evangelista, Judas

Entonces uno de los Doce, el llamado Judas Iscariote,
yendo a los sumos sacerdotes, dijo:

Judas

5 Qué me queréis dar, y yo os le entregaré?

Evangelista

Ellos fijaron treinta siclos.

Desde entonces andaba buscando buena coyuntura para
entregarlo.

8. Aria

Sangra, pues, amado corazén.
Ah, el hijo que con amor
Criaste y educaste
Intenta asesinar a su protector,
Porque se ha convertido en serpiente.

9a. Evangelista

Elprimer dia de los Azimos se llegaron los discipulos a
Jesiis, diciendo:
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9b. Chorus I

Wo willst du, daf§ wir dir bereiten, das Osterlamm
zu essen?

9c. Evangelista, Jesus

Er sprach:

Jesus

Gebhet hin in die Stadt zu einem und sprecht zu ihm:
Der Meister laft dir sagen: Meine Zeit ist hier, ich will
bei dir die Ostern halten mit meinen Jiingern.
Evangelista

Und die Jiinger titen, wie ihnen Jesus befohlen hatte,
und bereiteten das Osterlamm.

Und am Abend satzte er sich zu Tische mit den
Zwilfen. Und da sie afSen, sprach er:

Jesus

Wabhrlich, ich sage ench: Einer unter ench wird mich
verraten.

9d. Evangelista

Und sie wurden sebr betriibt und huben an,
ein jeglicher unter ihnen, und sagten zu ithm:
9e. Chorus I

Herr, bin ich’s?

9b. Chorus I

Where wilt Thou that we prepare for Thee to eat the
Passover?

9c. Evangelist, Jesus

And He said:

Jesus

Go into the city to such a man, and say unto him,
The Master saith: My time is at hand, I will keep the
Passover at thy house with My disciples.

Evangelista

And the disciples did as Jesus appointed them, and they
made ready the Passover.

Now when the even was come, He sat down with the
twelve. And as they did eat, He said,

Jesus

Verily, I say unto you, that one of you shall betray Me.

9d. Evangelist

And they were exceedingly sorrowful and began every
one of them to say unto Him,

9e. Chorus I

Lord, isit I?



9b. Cheeur I

Oi, Maitre, faut-il donc nous rendre pour préparer
la Pague?

9c. Evangéliste, Jésus

Il dit:

Jésus

Chez un tel, a la ville, allez, et vous lui direz:

Le Maitre te fait dire: Mon heure est venue, je veux
faire chez toi la Paque avec mes disciples.

Evangéliste

Les disciples firent comme le Maitre lavait prescrit, et
Jésus vint pour la Paque.

Et le soir venu, tandis qu’il mangeait avec les douze, il
leur dit ces paroles:

Jésus

Sachez en vérité que par 'un de vous ma mort s’appréte!

9d. Evanggliste

Affligé dans son esprit et anxieux, chacun des disciples dit
tour a tour a Jésus:

9e. Cheeur I

Mo, Seigneur?

9b. Coro I

sDonde quieres te preparemos lo necesario para comer
la Pascna?

LIBRETTO

9c. Evangelista, Jesus

El dijo:

Jesus

Id ala ciudad a casa de Fulano y decidle: El Maestro
dice: Mi tiempo estd cerca; en tu casa hago la Pascua con
mis discipulos.

Evangelista

E hicieron los discipulos como les habia ordenado Jesiis y
preparon la Pascua.

Venido el atardecer, se puso a la mesa con los Doce.

Y estando ellos comiendo dijo:

Jesus

En verdad os digo que uno de vosotros me entregard.

9d. Evangelista

Y entristeciéndose sobremanera, comenzaron a
decirle cada uno:

9e. Coro I

380y yo, tal vez, Seior?
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10. Choral

Ich bins, ich sollte biiflen,

An Hinden und an Fiiflen
Gebunden in der Holl.

Die GeifSeln und die Banden
Und was du ausgestanden,
Das hat verdienet meine Seel.

11. Evangelista, Jesus, Judas

Er antwortete und sprach:

Jesus

Der mit der Hand mit mir in die Schiissel tauchet, der
wird mich verraten. Des Menschen Sobn gebet zwar
dahin, wie von ihm geschrieben stebet; doch wehe dem
Menschen, durch welchen des Menschen Sobn verraten
wird! Es wére thm besser, daf} derselbige Mensch noch
nie geboren wire.

Evangelista

Da antwortete Judas, der ibn verriet, und sprach:

Judas

Bin ichs, Rabbi?

Evangelista

Er sprach zu ihm:

Jesus

Du sagests.

Evangelista

Da sie aber afSen, nahm Jesus das Brot, dankete und
brachs und gabs den Jiingern und sprach:

Jesus
Nehmet, esset, das ist mein Leib.

10. Chorale CD1
This I whose sin now binds Thee

With anguish deep surrounds Thee,

And nails Thee to the Tree;

The torture Thou art feeling,

Thy patient love revealing,

“Tis I should bear it, I alone.

11. Evangelist, Jesus, Judas CD1
And He answered and said,

Jesus

He that dippeth his hand with Me in the dish,

the same shall betray Me. The Son of Man goeth as it is
written of Him; but woe unto that man by whom the

Son of Man is betrayed: It had been good for that man,

if he had not been born.

Evangelist

Then answered Judas, which betrayed Him, and said,
Judas

Masters, is it I?

Evangelista

He said unto him,

Jesus

Thou hast said.

Evangelist

And as they were eating, Jesus took bread, and blessed
it, and brake it, and gave it to His disciples, and said:

Jesus

Take, eat, this is My Body.



10. Choral

C’est moi, c’est moi, le traitre,
Indigne d’un tel Maitre,

J’ai mérité la mort.

Enfer, viens de ta flamme

Purifier mon ime,

Sous les tourments briser mon corps.

11. Evangéliste, Jésus, Judas

Voici ce qu’il répondit:

Jésus

Qui met sa main au plat avec la mienne,
celui-la me livre. Le Fils de ’'Homme doit
vous quitter, les Prophetes vous ['annoncent;
mais malbeurenx ’homme par qui le Fils de
PHomme sera livré! Car pour celui-la, il
aurait mienx valu ne pas venir an monde.
Evangéliste

A ces mots, le disciple qui le livrait Ini dit:
Judas

Est-ce moi Rabbi?

Evangéliste

Ilrépondit:

Jésus

Toi-méme

Evangéliste

Pendant qu’ils mangeaient ayant pris de pain,
Jésus le rompit, et rendant grace, il leur dit:

Jésus
Prenez, mangez, voici mon corps.

10. Coral

Yo soy el vil culpable,
yo soy el miserable,

mi crimen expiaré.

En el horror eterno
del fuego del infierno
mi ruin delito purgaré.
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11. Evangelista, Jesus, Judas

El, respondiendo dijo:

Jesus

El que metié conmigo la mano en el plato, éste me
entregard.

El Hijo del hombre se va, segiin estd escrito de él; mas
jay de aquel hombre por cuyas manos el Hijo del
hombre es entregado! Mejor le fuera a aquel hombre
no haber nacido.

Evangelista

Respondiendo [udas, el que le entregaba, dijo:

Judas

380y yo tal vez, Rabi?

Evangelista

Dicele:

Jesus

Tii los has dicho.

Evangelista

Estando ellos comiendo, tomando Jesiis un pan, y
habiendo pronunciado la bendicion, lo partid, y dandolo
a los discipulos, dijo:

Jesus

Tomad, comed: éste es mi cuerpo.



O.LLIYAI']

Evangelista

Und er nahm den Kelch und dankete, gab ibnen den
und sprach:

Jesus

Trinket alle daraus; das ist mein Blut des neuen
Testaments, welches vergossen wird fiir viele zur
Vergebung der Siinden.

Ich sage ench: Ich werde von nun an nicht mehr von
diesem Gewiichs des Weinstocks trinken bis an den Tag,
da ich’s neu trinken werde mit ench in meines Vaters
Reich.

12. Recitativo

Wiewohl mein Herz in Tranen schwimmt,
Dafi Jesus von mir Abschied nimmt,

So macht mich doch sein Testament erfreut:
Sein Fleisch und Blut, o Kostbarkeit,
Vermacht er mir in meine Hinde.

Wie er es auf der Welt mit denen Seinen
Nicht bése kdnnen meinen,

So liebt er sie bis an das Ende.

13. Aria

Ich will dir mein Herze schenken,
Senke dich, mein Heil, hinein!
Ich will mich in dir versenken;
Ist dir gleich die Welt zu klein,
Ej, so sollst du mir allein
Mehr als Welt und Himmel sein.

Evangelist

And He took the cup, and gave thanks, and gave it to
them, saying:

Jesus

Drink ye all of it; For this is My Blood of the New
Testament, which is shed for many for the remission of
sins.

But I say unto you, I will not drink henceforth of this
fruit of the wine, until that day when I drink it new
with you in My Father’s Kingdom.

12. Recitative CD1
Although our eyes with tears o’erflow,

Since Jesus now must from us go,

His gracious promise doth the soul uplift.

His Flesh and Blood, o precious gift!

He leaves us for our soul’s refreshment,

As He while in the world did love His own,

So now, with love unchanging,

He loves them unto the end.

13. Aria CD1
Jesus, Saviour, I am Thine,
Come and dwell my heart within.

All things else I count but loss,

Glory only in Thy Cross.

Dearer than the world beside

Is the Saviour who hath died.



Evangéliste
Puis il prit la coupe, et rendit grace; et dit, la leur offrant:

Jésus

Buwez tous de ceci, car c’est mon sang, le sang de
Palliance versé pour toute la terre, pour le salut des
ames.

Jevous le dis: Les temps sont venus, et jamais je ne
boirai plus du fruit de la vigne, avant le jour oi, la-hant,
avec vous, j'en boirai pres du trone éternel.

12. Récitatif

Comment ne pas gémir, mon coeur,
Quand Jésus loin de toi s’en va?

Son Testament est désormais ma joie:
Sa chair, son sang, trésors sans prix,
A moi pécheurs, il les confie.

Ainsi qu’il détourna sur cette terre
Du mal ceux qu’il aimait,

Tl veillera sur eux sans cesse.

13. Air

Sur mon ceeur qui veut te plaire
Penches-toi, mon Bien-aimé,
Penches-toi jusqu’a lui!
En tes bras, je m’abandonne,
Et toi dont le monde est plein,
Si tu m’aimes, rien ne m’est plus
Sur la terre et dans les cieux.

Evangelista

Y habiendo tomado un ciliz, y habiendo dado gracias se
lo dio, diciendo:

Jesus

Bebed de él todos, porque ésta es mi sangre de la alianza,
que por muchos es derramada para remision de los
pecados.

Y os digo que a partir de ahora no beberé de este fruto
de la vid hasta el dia aquel en que lo beba con vosotros
nuevo en el reino de mi Padre.
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12. Recitativo

Mi alma se anega en llanto

Porque Jestis nos abandona,

Pero sin embargo, su testamento me causa alegria:
Su carne y su sangre, dones preciosos,

Lega El en mis manos.

Como no puede querer el mal de los suyos

En este mundo,

Los protege hasta el fin.

13. Aria

Quiero ofrendarte mi corazén
Para que en él penetres. Salvador mio.
Quiero sumergirme en tu ser:
Siendo el mundo para ti demasiado pequefio,
Seris td solo para
Mi mds que el mundo y el cielo.



OLLAYAI'T

14. Evangelista, Jesus

Und da sie den Lobgesang gesprochen hatten, gingen sie
hinaus an den Olberg.

Da sprach Jesus zu ihnen:

Jesus

In dieser Nacht werdet ibr euch alle drgern an mir.
Denn es stehet geschrieben: Ich werde den Hirten
schlagen, und die Schafe der Herde werden sich
zerstreuen.

Jesus

Wenn ich aber auferstebe, will ich vor euch hingehen in
Galiliam.

15. Choral

Erkenne mich, mein Hiiter,
Mein Hirte, nimm mich an!
Von dir, Quell aller Giiter,
Ist mir viel Guts getan.

Dein Mund hat mich gelabet
Mit Milch und siiffer Kost,
Dein Geist hat mich begabet
Mit mancher Himmelslust.

16. Evangelista, Petrus, Jesus

Petrus aber antwortete und sprach zu ihm:
Petrus

Wenn sie auch alle sich an dir drgerten,

so will ich doch mich nimmermehr drgern.
Evangelista

Jesus sprach zu ihm:

14. Evangelist, Jesus [@0)114]
And when they had sung an hymn, they went out into

the mount of Olrves.

Then saith Jesus unto them,

Jesus

All ye shall be offended because of Me this night,

for it is written, I will smite the shepherd,

and the sheep of the flock shall be scattered abroad.

Jesus
But after I am risen again, [ will go before you into
Galilee.

15. Chorale CD1[B
Receive me, my Redeemer,

My Shepherd, make me Thine;

Of every good the fountain,

Thou art the spring of mine.

How oft Thy words have fed me

On earth with angels’ food,

How oft Thy grace hath led me

To highest, Heavenly good.

16. Evangelist, Petrus, Jesus (@0)11¢]
Peter answered, and said unto Him,

Petrus

Though all men shall be offended because of

Thee, yet will I never be offended.

Evangelist

Jesus said unto him,



14. Evanggéliste, Jésus

Apres avoir loué Dieu et rendu graces,

vers les Oliviers ils monteérent.

Alors Jésus leur dit:

Jésus

En cette nuit, vous faillirez tous & canse de moi.
Car telle est la parole: je frapperai le Berger;

et sans chef, le troupean se dispersera.

Jésus

Mais je ressusciterai, et vous précederai en Gaililée.

15. Choral

Reconnais-moi, mon Maitre,
Rassemble ton troupeau,

Et donne encore 2 paitre

A tes craintifs agneaux.
Cherchant en vain I'eau pure
O tu les abreuvas,

Errants, sans nourriture,

Ils vont tremblants et las.

16. Evanggéliste, Petrus, Jésus

Mais Pierre, élevant la voix, dit ces paroles:
Pierre

Et quand bien méme tous ils auraient faills,
Mon caenr sera inébranlable.

Evangéliste

Jésus répondit:

14. Evangelista, Jesus

Y cantados los himnos,

salieron al monte de los Olivos.

Entonces diceles Jesis:

Jesus

Todos vosotros padeceréis escindalo en mi esta noche,
porque escrito esta: Heriré al pastor y se dispersarin las
ovejas del rebaio.
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Jesus
Mas después que hubiere sido resucitado, iré antes que
vosotros a Galilea.

15. Coral

Sefior, yo soy tu siervo;
recibeme en tu luz

y del dolor acerbo
redimame la cruz.

Los timidas ovejas
reclaman al pastor,
escucha tii sus quejas

y calma su dolor.

16. Evangelista, Pedro, Jesus

Respondiendo Pedro, le dijo:

Pedro

Cuando todos se escandalicen en ti, yo nunca jamds me
escandalizaré.

Evangelista

Dijole Jesis.



OLLAYAI'T

Jesus

Wabhrlich, ich sage dir: In dieser Nacht, ehe der Hahn
krihet, wirst du mich dreimal verlengnen.

Evangelista

Petrus sprach zu ihm:

Petrus

Und wenn ich mit dir sterben miifite, so will ich dich
nicht verlengnen.

Evangelista

Desgleichen sagten auch alle Jiinger.

17. Choral

Ich will hier bei dir stehen;
Verachte mich doch nicht!
Von dir will ich nicht gehen,
Wenn dir dein Herze bricht.
Wenn dein Herz wird erblassen
Im letzten Todesstof3,

Alsdenn will ich dich fassen

In meinen Arm und Schof3.

18. Evangelista, Jesus

Da kam Jesus mit thnen zu einem Hofe, der hief§
Gethsemane, und sprach zu seinen Jiingern:

Jesus

Setzet euch hie, bis dafs ich dort hingehe und bete.
Evangelista

Und nabm zu sich Petrum und die zween Sohne
Zebedii und fing an zu tranern und zu zagen.
Da sprach Jesus zu ihnen:

Jesus

Verily I say unto thee, That this night before the cock
crow, thou shalt deny Me thrice.

Evangelist

Peter said unto Him,

Peter

Though I should die with Thee, yet will I not deny
Thee.

Evangelist

Likewise also said all the disciples.

17. Chorale CD1
Here would I'stand beside Thee;

Lord, bid me not depart!

From Thee I will not sever,

Though breaks Thy loving heart.

When bitter pain shall hold Thee

In agony opprest,

Then, then will I enfold Thee

Within my loving breast.

18. Evangelist, Jesus CD1[B
Then cometh Jesus with them unto a place called
Gethsemane, and saith unto the disciples:

Jesus

Sit ye here, while I go yonder and pray.

Evangelist

And He took with Him Peter and the two sons of

Zebedee, and began to be sorrowful, and very heavy.

Then saith He unto them,



Jésus

Vraiment, je te le dis: en cette nuit avant que le coq
chante, trois fois tu m’auras renié.

Evangéliste

Pierre dit alors:

Pierre

Plutét que renier mon Maitre,

Jaffronterai les supplices.

Evangéliste

Ainsi parlerent tous les disciples.

17. Choral

Je veux rester fidele

A toi, divin Sauveur.
Ecoute que t’appelle

Et fortifie son cceur.

Et quand sur le Calvaire
Sanglant sera ton corps,
Entends mon veeu sincere:
Pour moi, plutét, la mort!

18. Evanggéliste, Jésus

Puis Jésus, avec eux vint en un jardin nommé
Gethsemani et dit a ses disciples:

Jésus

La, demeurez tandis que je m’éloigne et prie.
Evangéliste

Il emmena Pierre et les deux fils de Zébédée et sentant
Pangoisse dans son ame.

Il lenr dit ces paroles:

Jesus

En verdad te digo que en esta noche, antes de cantar el
gallo, me negaras tres veces.

Evangelista

Dicele Pedro:

Pedro

Aunque me vea en el trance de morir contigo,

no serd que yo te niegue.

Evangelista

Otro tanto dijeron todos los discipulos.
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17. Coral

En todos los momentos
contigo quedaré,

y oyendo tus lamentos
contigo sufriré.

Y cuando gemebundo
transido de dolor,

tu dejes este mundo

te seguird mi amor.

18. Evangelista, Jesus

Entonces llega Jesis con ellos a un huerto llamado
Getsemant, y dice a los discipulos:

Jesus

Sentaos aqui mientras voy alld para hacer orar.
Evangelista

Y llevando consigo a Pedro y a los dos hijos de Zebedeo,
comenzd a ponerse triste y a sentir abatimiento.
Entonces les dice:



OLLAYAI'T

Jesus
Meine Seele ist betriibt bis an den Tod, bleibet hie und
wachet mit mir.

19. Recitativo und Choral

O Schmerz!
Hier zittert das gequalte Herz;
Wie sinkt es hin, wie bleicht sein Angesicht!
Was ist die Ursach aller solcher Plagen?
Der Richter fiihrt ihn vor Gericht.
Da st kein Trost, kein Helfer nicht.
Ach! Meine Siinden haben dich geschlagen;
Er leidet alle Hollenqualen,
Er soll vor fremden Raub bezahlen.
Ich, ach Herr Jesu, habe dies verschuldet,
Was du erduldet.
Ach, konnte meine Liebe dir,
Mein Heil, dein Zittern und dein Zagen
Vermindern oder helfen tragen,
Wie gerne blieb ich hier!

20. Aria (+ Chor)

Ich will bei meinem Jesu wachen
So schlafen unsre Siinden ein.

Meinen Tod biifiet seine Seelennot;

Sein Trauren machet mich voll Freuden.
Drum muf uns sein verdienstlich Leiden
Recht bitter und doch siifie sein.

Jesus
My soul is exceedingly sorrowful, even unto death!
tarry ye here and watch with Me.

19. Recitative and Chorale CD1[E
O grief!
How throbs His heavy-laden breast!
His spirit faints, how pale His weary face!
My Saviour, why must all this ill befall Thee?
He to the Judgement-hall is brought,
There is no help, no comfort near.
My sin, alas! from highest Heaven did call Thee.
The powers of darkness now assail Him,
His chosen friends will soon forsake Him.
God took the debt from me, who should have
paid it; On Thee He laid it.
Ah! if me love Thy stay could be.
If I could gauge Thy grief, and share it,
Could make it less, or help to bear it,
How gladly would I watch with Thee.

20. Aria (+ Chorus) CD1m
I'would beside my Lord be watching,
So all our sins will fall asleep;
I am saved from sin and loss; by his cross
His sorrows win my soul its ransom.
His pain and woe and all His sadness
How bitter and how sweet are they.



Jésus
En mon ame, je suis triste, jusqu’a la mort;
restez la, veillez avec moi.

19. Récitatif et Chorale

O Ciel!
Qu’il tremble et souffre dans son cceur!
Son front palit,, son clair regard s’éteint.
O Bien-aimé pourquoi si grande peine?
Trainé, devant le tribunal,
1l sera seul sans nul soutien.
Ah! mes péchés sont cause de sa perte!
Affreuses peines qu’il endure!
Le Juste paie pour nous coupables.
C’est moi, hélas, qui ai commis ['offense,
Et Lui 'expie!
Ah!'silélan d’un coeur aimant,
Seigneur, dans ta souffrance amére,
Etait un baume 2 ta misére,
O Maitre, aupres de toi prends moi!

20. Air (+ Cheeur)

Permets qu’auprés de Toi je veille.
Ainsi s’endorment nos remords,
De la mort tu nous sauves par ta mort,
Tes larmes coulent pour ma joie.
Et des douleurs pour nous souffertes
Etreignent et dilatent mon coeur.

Jesus
Triste en gran manera estd mi alma hasta la muerte;
quedad aqui'y velad conmigo.
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19. Recitativo y coral

iOh, dolor!

Tiembla el corazén atormentado.

iComo desfallece! {Cémo palidece su rostro!
¢Por qué tu alma con dolor declina?

Eljuez lo llama a juicio.

No hay alli quien le consuele ni le asista.
iAy! Son mis culpas causa de tu ruina.

Sufre todas las torturas del infierno

Porque ha de expiar culpas ajenas.
Jests amado, jc6mo tii expias
Las faltas mias!

Oh, mi Salvador, si mi amor

Pudiera disminuir tus temores y angustias

O ayudarte a sobrellevarlos,

Cuin gustoso permanceria aqui!

20. Aria (y coro)

Quiero velar junto a Jests.

Se calma nuestra pena ya.
La misericordia de su alma me salva de la muerte.
Su tristeza se convierte en alegria para mi.

Por eso su dolor aflige el alma

Y es muy dulce al par.



O.LLIYAI']

21. Evangelista, Jesus

Und ging hin ein wenig, fiel nieder auf sein Angesicht
und betete und sprach:

Jesus

Mein Vater, ist’s moglich, so gebe dieser Kelch von mir;
doch nicht wie ich will, sondern wie du willt.

22. Recitativo

Der Heiland fillt vor seinem Vater nieder;
Dadurch erhebt er mich und alle

Von unserm Falle

Hinauf zu Gottes Gnaden wieder.

Er ist bereit,

Den Kelch, des Todes Bitterkeit zu trinken,
In welchen Siinden dieser Welt

Gegossen sind und hafllich stinken,

Weil es dem lieben Gott gefallt.

23. Aria

Gerne will ich mich bequemen,

Kreuz und Becher anzunehmen,

Trink ich doch dem Heiland nach.
Denn sein Mund,
Der mit Milch und Honig flieflet,
Hat den Grund
Und des Leidens herbe Schmach
Durch den ersten Trunk versiifiet.

21. Evangelist, Jesus CD1Hl
And He went a little farther, and fell on His face and
prayed, saying.

Jesus

My Father, if it be possible, let this cup pass from me, yet

not as I will, but as Thou wilt.

22. Recitative CD1M
The Saviour falleth low before His father,

Thereby He raiseth me and all

The Sons of Adam,

To taste once more, the grace of God.

Heis prepared

The cup of deathly bitterness to swallow,

In which the sins of all the world

Are poured, and foul the dregs;

Because the Father’s will is so.

23, Aria CD1
Gladly will I, fear disdaining
Drink the cup without complaining,
Drink it as my saviour did.
By His lips,
With milk and honey flowing,
All the shame
And bitterness has been shed,
Sweetness on its dregs bestowing.



21. Evangéliste, Jésus

Il fit quelques pas puis, face contre terre prosterné, il dit
ces mots:

Jésus

Mon Pére, détourne, s’il est possible, cette coupe.

Mais je l'accepte si tu Pordonnes.

22. Récitatif

Devant son Pere le Sauveur s’abaisse,

Et ses mérites nous élevent,

Pécheurs indignes,

Jusqu’a la source de la grice.

1l obéit,

1l boit jusqu’a la lie, la calice

Ou sont versés tous les péchés de 'univers:
L'amére coupe sera vidée

Car Dieu le veut.

23. Air

Bois, mon ceeur, vide la coupe;

Croix, supplices, joie des ames,

Abreuvez-moi je suis prét.
Doux calice pour mes levres, coupe.
Bois a plains bords, 6 mon ceeur!
Car Jésus en y trempant les levres
A dissipé son fiel et son dcre saveur,
Et laissé un pur parfum de miel.

21. Evangelista, Jesus

Y adelantindose un poco, cayé sobre su rostro, y oraba
diciendo:

Jesus

Padre mio, si es posible, aparta de mi este caliz; mas no
COMO YO quiero, sino como quieres ti.
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22. Recitativo

El Salvador se prosterna ante su padre.
Levantanos asi

De nuestra caida

Nuevamente hasta la gracia de Dios.
Estd dispuesto

Porque asi place al buen Dios,

A apurar, en la amargura de la muerte,
El ciliz donde se han vertido

Los repugnantes pecados de este mundo.

23, Aria

Gustoso he de resignarme
A aceptar la cruz y el ciliz,
Ya que bebo donde bebi6 el Salvador.
Pues su boca,
Que destila leche y mieles,
Ha dulcificado,
Al beber primero,
El motivo y la dura afrenta del suplicio.



O.LLIYAI']

24, Evangelista, Jesus

Und er kam zu seinen Jiingern und fand sie schlafend
und sprach zu ihnen:

Jesus

Konnet ibr denn nicht eine Stunde mit mir wachen?
Wachet und betet, dafs ihr nicht in Anfechtung fallet!
Der Geist ist willig, aber das Fleisch ist schwach.
Evangelista

Zum andernmal ging er hin, betete und sprach:

Jesus

Mein Vater, ist’s nicht moglich, daf§ dieser Kelch von
mir gehe, ich trinke thn denn, so geschehe dein Wille.

25. Choral

Was mein Gott will, das gscheh allzeit,
Sein Will, der ist der beste,

Zu helfen den’n er ist bereit,

Die an ihn gliuben feste.

Er hilft aus Not,

Der fromme Gott,

Und ziichtiget mit Mafien.

Wer Gott vertraut,

Fest auf ihn baut,

Den will er nicht verlassen.

26. Evangelista, Jesus, Judas

Und er kam und fand sie aber schlafend,

Und ihre Augen waren voll Schlafs.

Und er liefs sie und ging abermal hin und betete zum
drittenmal und redete dieselbigen Worte.

Da kam er zu seinen Jiingern und sprach zu ibnen:

24. Evangelist, Jesus CD17]
And He cometh unto the disciples, and findeth them
asleep, and saith unto Peter:

Jesus

What, could ye not watch with Me one hour?

Watch and pray, that ye enter not into temptation;
The spirit indeed is willing, but the flesh is weak.
Evangelist

He went away again the second time, and prayed,
saying:

O My Father, if this cup may not pass away from Me,
except I drink it, Thy will be done.

25. Chorale CD1%8
O Father, let Thy will be done,
For all things well Thou doest,
In time of need refusest none,
But helpest ¢’en the lowest,

In deep distress,

Thou still dost bless,

In wrath rememberest mercy;
Who trusts in Thee

Shall ever be

In perfect peace and safety.

26. Evangelist, Jesus, Judas CD1H
And He came and found them asleep again:

For their eyes were heavy.

And He left them, and went away again, and prayed

the third time, saying the same words.

Then cometh He to His disciples, and saith unto them,



24. Evangéliste, Jésus

Puis il vint vers le disciples. Cenx-ci dormaient.
Alors il dit:

Jésus

Ne ponvez-vous pas avec moi veiller une henre?
Veillez et priez pour vouz préserver de la chute.
Lesprit est fort, mais la chair est faible.
Evangéliste

11 s’éloigna de nowvean et pria ainsi:

Mon Pére, s’il le faut, je viderai le calice sans rien y
laisser a ton ordre soumis.

25. Choral

La volonté du Créateur

Toujours soit obéie!

Devant son bras puissant, vainqueur
L'univers tremble et plie.

O Toi, I'espoir

Des malheureux,

La crainte des impies,

O Toi, ma force,

O Toi, mon Dieu,

Soutiens les coeurs qui prient.

26. Evangéliste, Jésus, Judas

Il revint et vit que ses disciples dormaient encore d’un
lourd sommeil. De nowvean, a Iécart il alla prier pour la
troisieme fois, et prononga les mémes paroles.

Il vint retronver les siens et dit ces mots:

24. Evangelista, Jesus

Y viene a los discipulos y los halla durmiendo,

y dice a Pedro:

Jesus

s No pudisteis pues velar una hora conmigo?

Velad y orad, para que no entréis en tentacion; el
espiritu, si, estd animoso, mas la carne es débil.
Evangelista

De nuevo por segunda vez, habiéndose apartado, se
puso a orar, diciendo:

Padre mio, si no es posible que pase este cdliz sin que yo
le beba, hagase tu voluntad.

LIBRETTO

25. Coral

La voluntad se cumplird

De Dios omnipotente,

La gracia plena alcanzara
Quien crea firmemente.

Es siempre Dios al castigar
Benévolo, propicio;

Aquél que en El sepa confiar
No temer4 su juicio.

26. Evangelista, Jesus, Judas

Y viniendo otra vez, los hallé durmiendo, porque
estaban sus ojos cargados.

Y habiéndolos dejado, retirandose de nuevo, oré por
tercera vez, repitiendo de nuevo las mismas palabras.
Entonces viene a los discipulos y les dice:
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Jesus

Ach! wollt ibr nun schlafen und ruben? Siehe, die
Stunde ist hie, daf§ des Menschen Sobn in der Siinder
Hiinde iiberantwortet wird. Stebet auf, lasset uns gehen;
siehe, er ist da, der mich verrit.

Evangelista

Und als er noch redete, siehe, da kam Judas, der
Zwilfen einer, und mit ibm eine grofie Schar mit
Schwerten und mit Stangen von den Hobenpriestern
und Altesten des Volks. Und der Verriter hatte ihnen
ein Zeichen gegeben und gesagt: , Welchen ich kiissen
werde, der ist’s, den greifet!“ Und alsbald trat er zu Jesu
und sprach:

Judas

Gegriifiet seist du, Rabbi!

Evangelista

Und kiissete ibn. Jesus aber sprach zu ihm:

Jesus

Mein Freund, warum bis du kommen?

Evangelista

Da traten sie hinzu und legten die Hinde an Jesum und

griffen ihn.

27a. Aria (+ Chor)

So ist mein Jesus nun gefangen.
Lafit ihn, haltet, bindet nicht!
Mond und Licht
Ist vor Schmerzen untergangen,
Weil mein Jesus ist gefangen.
Lafit ihn, haltet, bindet nicht!
Sie fihren ihn, er ist gebunden.

Jesus

Sleep on now, and take your rest, behold, the hour is at
hand, and the Son of Man is betrayed into the hands of
sinners. Rise, let us be going; behold, he is at hand that

doth betray Me.

Evangelist

And while He yet spoke, Judas, one of the twelve,
came, and with him a great multitude with swords and
staves from the chief priests and elders of the people.
Now he that betrayed Him, gave them a sign, saying

» Whomsoever I shall kiss, that same is He,

hold Him fast.“ And forthwith he came to Jesus,

and said

Judas

Hail Master,

Evangelist

And kissed him. And Jesus said unto him:

Jesus

Friend, wherefore art thou come?®

Evangelist

Then came they, and laid hands on Jesus and took Him.

27a. Aria (+ Chorus) CD1H
Behold, my Saviour now is taken,
Loose Him! Leave Him! Bind Him not!
Moon and Stars,
Have for grief the night forsaken,
Since my Saviour now is taken.
Loose Him! Leave Him! Bind Him not!
They lead Him hence; with cords they bind Him!



Jésus

Ahb! Dormez en paix, 6 mes fréves! Voici que I'beure est
venue ot le Fils de "Homme sera remis anx mains de ses
ennemis. Levez-vous, allons ensemble, voyez, voici
Phomme qui me livre.

Evangéliste

Et, comme il parlait, voici que Judas, P'un des douze,
avance; une foule le suivait, armée de batons et d’épées
par les chefs des prétres et les anciens du peuple.

Avec [udas, un signe était convenu, car il avait dit ceci:
Celui que je baiserai il fant le prendre. Il vint bientét a
Jésus et lui dit:

Judas

Salut a Toi, 6 Maitre.

Evangéliste

Et il baisa. Jésus alors répondit:

Jésus

Mon Ami, que viens-tu donc faire?

Evangéliste

La foule qui suivait alors entoura Jésus et s'en saisit.

27a. Air (+ Cheeur)

C’est toi, Sauveur que I’on entraine.
LAches, traitres, arrétez!

Jour de deuil!

Voyez-voux clartés célestes!

C’est Jésus que I’on entraine.
LAches, traitres, arrétez!

Tu vas lié, chargé de chaines.

Jesus

Ya por mi, dormid y descansad. jEa! Ha llegado la hora,
y el Hijo del hombre es entregado en manos de pecadores.
Levantdos, vamos; mirad que estd aqui cerca el que me
entrega.
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Evangelista

Y estando él hablando todavia, he aqui que llegé Judas,
uno de los Doce, y con él una turba numerosa con
espadas y bastones, enviada por los sumos sacerdotes y
los ancianos del pueblo. Y el que le entregaba les habia
dado la contrasenia, diciendo: A quien yo besare, él es:
sujetadle. Y al punto, acercandose a Jesis, dijo:

Judas

Salud Maestro.

Evangelista

Y le dio un fuerte beso. Mas Jesiis le dijo:

Jesus

Amigo, ja qué has venido!

Evangelista

Entonces, acercandose, echaron las manos sobre él y le
sujetaron.

27a. Aria (y coro)

Han prendido a Jests.
iFuera! jRuines! jAlto ya!
Lalunay el sol
Se ocultan de dolor
Porque mi Jesis estd preso.
Fuera! Ruines! Alto ya!
Se lo llevan, estd maniatado.
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27b. Chori

Sind Blitze, sind Donner

In Wolken verschwunden?

Eroffne den feurigen Abgrund, o Holle,
Zertriimmre, verderbe,

Verschlinge, zerschelle

Mit plétzlicher Wut

Den falschen Verriter,

Das mérdrische Blut!

28. Evangelista, Jesus

Und siehe, einer aus denen, die mit Jesu waren, reckete
die Hand aus und schlug des Hobenpriesters Knecht
und hieb ibm ein Obr ab.

Da sprach Jesus zu ihm:

Jesus

Stecke dein Schwert an seinen Ort; denn wer das
Schwert nimmt, der soll durchs Schwert umkommen.
Oder meinest du, daf8 ich nicht konnte meinen Vater
bitten, dafs er mir zuschickte mebr denn zwolf Legion
Engel? Wie wiirde aber die Schrift erfiillet? Es muf§ also
gehen.

Evangelista

Zu der Stund sprach Jesus zu den Scharen:

Jesus

Ihr seid ansgegangen als zu einem Morder, mit
Schwerten und mit Stangen, mich zu fahen; bin ich doch
tiglich bei euch gesessen und habe gelebret im Tempel,
und ihr habt mich nicht gegriffen.

Aber das ist alles gescheben, dafl erfiillet wiirden die
Schriften der Propheten.

Evangelista

Da verlieflen ibn alle Jiinger und flohen.

27b. Chorus I & IT

Have lightnings and thunders

Their fury forgotten?

Then open, o fathomless pit, all thy terrors!
Destroy them, o’erwhelm them,

Devour them, consume them

With tumult of rage,

The treach’rous betrayer,

The merciless throng.

28. Evangelist, Jesus CD1E
And behold, one of them who were with Jesus, stretched
out his hand, and struck a servant of the High Priest’s,
and smote off his ear.

Then said Jesus unto him

Jesus

Put up thy sword into its place, for all they that take the
sword, shall perish with the sword. For thinkest thou
that I cannot now pray to my Father, and he shall
presently give me more than twelve legions of angels?
But how then shall the Scriptures be fulfilled, that thus it
must be?

Evangelist

In that hours, said Jesus to the multitudes:

Jesus

Are ye come out, as against a thief, with swords and
with staves for to take Me? I sat daily with you teaching
in the temple and ye laid no hold on Me. But all this was
done, that the Scriptures of the Prophets might be
fulfilled.

Evangelist

Then all the disciples forsook Him, and fled.



27b. Cheeur I & II

Que brille, que gronde,

Qu’éclate et frappa la foudre!

Enfer, sombre abime, redouble ta rage,
Renverse, écrase, dévore,

D’un soudain courroux

Lindigne, le traitre,

Le bras criminel.

28. Evangéliste, Jésus

Etvoici: I'un des disciples, qui portrait une arme, étendit
la main, et d’un coup trancha loreille droite du valet du
grand prétre.

Alors Jésus lui dit:

Jésus

Mets ton épée en son fourrean, qui prend 'épée devra
périr par elle. Oses-tu douter, que si javais voulu prier
mon Pére, il n’eut envoyé vers moi des milliers de ses
anges? Puisque c’est dit dans les Ecritures; il fant que
cela soit.

Evangéliste

Ala foule, ensuite, il s’adressa:

Jésus

Vous venez me prendre comme un vil coupable.
Pourquoi tous ces batons et ces épées? Aupres de vous
chaque jour assis, alors que j’étais dans le temple sur moi
nul n’a mis la main. Mais ces choses sont arrivées, et les
Ecritures ainsi sont accomplies.

Evangéliste
A ces mots les disciples privent la fuite.

27b. Coro I'yII

¢No tienen ya truenos

Ni rayos las nubes?
iInfierno, tu vértice

Igneo descubre!

Aplasta, abisma,

Devora, destruye.

Con recio furor al vil,

Al cobarde, al falso traidor.
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28. Evangelista, Jesus

Y he aqui que uno de los que estaban con Jesiis,
alargando la mano desenvaind su espada, e hiriendo al
siervo del sumo sacerdote, le cortd la oreja.

Entonces dicele Jesis:

Jesus

Vuelve la espada a su lugar, porque todos los que
empurian espada por espada perecerdn. ; O piensas que
no puedo rogar a mi Padre, y pondrd ahora mismo a mi
disposicion mas de doce legiones de dngeles? s Como,
pues, se cumplirdn las Escrituras, que dicen ha de
suceder asi?

Evangelista

En aquella hora dijo Jesiis a las turbas.

Jesus

1Como contra un salteador habéis salido con espadas y
bastones a prenderme! Cada dia en el templo me
sentaba para ensefiar y no me prendisteis.

Mas todo esto ha pasado para que se cumplan las
Escrituras de los profetas.

Evangelista
Entonces los discipulos todos, abandondndole, huyeron.
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29. Choral

O Mensch, bewein dein Siinde grofi,
Darum Christus seins Vaters Schof§
Auflert und kam auf Erden;

Von einer Jungfrau rein und zart
Fiir uns er hie geboren ward,

Er wollt der Mittler werden.

Den Toten er das Leben gab

Und legt darbei all Krankheit ab,
Bis sich die Zeit herdrange,

Daf er fiir uns geopfert wiird,
Triig unsrer Siinden schwere Biird
Wohl an dem Kreuze lange.

29. Choral CD1H]

O man, thy heavy sin lament,

For which the Son of God was sent
To die upon the Cross.

He left His Fathers’s throne above

To save thy soul, o wondrous love!
From everlasting loss.

He healed the sick, He raised the dead
And hungry multitudes He fed

Until the time drew nigh,

When He should be betrayed and slain
That we God’s pardon might obtain.
O praise the Lamb, the Lamb for aye!

CD2

Teil IT
30. Aria (+ Chor)

Ach! nun ist mein Jesus hin!
Wo ist denn dein Freund hingegangen,
O du Schinste unter den Weibern?
Ist es moglich, kann ich schauen?
Wo hat sich dein Freund hingewandt?
Ach! mein Lamm in Tigerklauen,
Ach! wo ist mein Jesus hin?
So wollen wir mit dir ihn suchen.
Ach! was soll ich der Seele sagen,
Wenn sie mich wird dngstlich fragen?
Ach! wo ist mein Jesus hin?

Part 11
30. Aria (+ Chorus) cD2Hl

Alas! Now is my Saviour gone!
Wither is thy beloved gone?
O thy fairest among women,
Is it possible? Can I behold it?
Whither is thy beloved turned aside?
Ah! My Lamb, in tiger’s clutches!
Ah! Where is my Saviour gone?
That we may seek Him, seek Him with thee.
Ah! How Shall T answer my soul
When she anxiously doth ask me?
Alas! Where is my Saviour gone?



29. Choral

C’est toi, pécheur, c’est toi, mortel,
Pour qui Jésus descend du Ciel

Et vient sur cette terre.

Né d’une Vierge sans péché

Dans ’humble créche, il est couché
Du pauvreil est le frere.

Il a rendu la vie aux morts,

Il a guéri les plaies du corps;

Et quand sonna son heure,

Pour nous sauver il s’est offert,

Et grands tourments il a soufferts
Avant qu’en crois il meure.

29. Coral

Oh, ti, que lloras sin cesar;
tus culpas Cristo a lavar
vino aqui del cielo.

Maria Virgen di6le a luz;
El, bajo el peso de la cruz,
nos trajo su consuelo:

los muertos hizo revivir,
dejaron otros de sufrir:
hasta que fue el dia

que Cristo se sacrificé

y nuestras culpas redimi6
con su cruel agonfa.
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Partie I1
30. Air (+ Cheeur)

Ah! hélas, m’as-tu quitté,
Ou est-il ami de ton ame,
O toi la plus belle des femmes?
Mes yeux cherchant, qui te cache?
Quelle route ont prise ses pas?
Tendre agneau, le tigre guette!
Ou donc es-tu, doux Ami?

En vain aupres de toi je cherche.

Heélas que dire 2 ma pauvre dme,
Qui m’interroge anxieuse:
Ah! ot est mon doux Ami?

Parte I1
36. Aria (y coro)

iAy, todo ha concluido para Jests!
sDonde estd tn amigo del alma.
Ob ti, virgen inmaculada?

¢Es posible, puedo ver esto?
sAdonde se fue tu amigo?

iAh, mi cordero entre las garras del tigre!

Ay de mi, ;donde estd mi Jestis?
Contigo, pues, lo buscaremos.

¢Oh, qué diré al alma

Cuando angustiada me inquiera?
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31. Evangelista

Die aber Jesum gegriffen hatten, fiibreten ihn zu dem
Hohenpriester Kaiphas, dahin die Schriftgelebrten und
Altesten sich versammlet hatten.

Petrus aber folgete ihm nach von ferne bis in den Palast
des Hohenpriesters und ging hinein und satzte sich bei
die Knechte, anf dafl er sibe, wo es hinans wollte.

Die Hohenpriester aber und Altesten und der ganze Rat
suchten falsche Zeugnis wider Jesum, aunf dafs sie ibn
toteten, und funden keines.

32. Choral

Mir hat die Welt triiglich gericht’
Mit Liigen und mit falschem Gdicht,
Viel Netz und heimlich Stricke.
Herr, nimm mein wahr

In dieser Gfahr,

Bhiit mich fiir falschen Tiicken!

33. Evangelista, Testis I & II, Pontifex

Und wiewohl viel falsche Zeugen herzutraten, funden
sie doch keins. Zuletzt traten herzu zween falsche
Zeugen und sprachen:

Testis I, IT

Er hat gesagt: Ich kann den Tempel Gottes abbrechen
und in dreien Tagen denselben banen.

Evangelista

Und der Hobepriester stund auf und sprach zu ibm:
Pontifex

Antwortest du nichts zu dem, das diese wider dich
zeungen?

31. Evangelist CD2H
And they that had laid hold of Jesus led Him away to
Caiaphas the high priest, where the scribes and the

elders were assembled.

But Peter followed Him afar off unto the high priest’s
palace, and went in, and sat with the servants to see the

end. Now the chief priests and elders and all the council
sought false witness against Jesus, that they might kill

Him but found none.

32. Chorale cD2H
For me the untrue world hath set

With lie and fable, many a net,

And trap in secret places:

In parlous plight

Defend my right

O Lord, from double faces.

33. Evangelist, Testis I & II, Pontifex (@s)] 4]
Yea, though many false witnesses came, yet found they
none. At the last came two false witnesses,

and said,

Testis I, I

This fellow said ‘I am able to destroy the temple of God,
and to build it in three days.”

Evangelist

And the high priest arose, and said to Him,

Pontifex

Answerest Thou nothing? What is it which these witness
against Thee?



31. Evanggéliste

Alors la foule amena Jésus dans la demenre du chef des
prétres nommé Caiphe. Les scribes s’y étaient assemblés
avec les anciens du peuple. Pierre qui de loin avait suit
it la foule s’en vint aussi jusque chez Caiphe. Etant
entré, parmi les valets il prit place, voulant connaitre ce
qu’il adviendrait. Les chefs des prétres avec le Sanhedrin
et tous les anciens recherchaient si quelgue témoignage
pouvait accabler Jésus, sans rien tronver.

32. Choral

Les miens m’ont tous abandonné,

La calomnie et les mensonges m’affligent
Lenfer vomit sa rage.

Sois mon soutien,

Toi mon seul bien,

Quand les méchants m’outragent.

33, Evanggéliste, Testis I & II, Pontifex

Quelque fut le nombre de faux témoignages, ils ne
trowvaient rien. Enfin deux fanx témoins se présentérent
et dirent:

Testis I, IT

Il nous a dit: je puis réduire en cendres le temple et le
rebatir en trois jours jusqu’au faite.

Evangéliste

Le grand prétre alors se leva, et dit ceci:

Pontifex

Quelle est ta réponse au fait que contre toi 'on
invoque?

31. Evangelista

Los que habian prendido a Jesis lo llevaron a Caifas, el
sumo sacerdote, donde se habian congregado los escribas
y los ancianos. Pedro le habia ido signiendo desde lejos
hasta el palacio del sumo sacerdote, y en-trando adentro
se sentd con los criados para ver el desenlace.

Los sumos sacerdotes y el sanhedrin entero buscaban
algiin falso testimonio contra Jesiis, con el objeto de
darle muerte. Y no lo hallaron.
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32. Coral

El mundo cruel me condend;
con malas artes me juzgd
valiéndose de argucias.

Sé mi sostén,

oh tui, mi bien,

y librame de astucias.

33. Evangelista, Testigos I & I, Pontifice

Con haberse presentado muchos falsos testigos.
Posteriormente, compareciendo dos,

Dijeron:

Dos Testigos

Este dijo: Puedo derribar el santuario de Dios y en tres
dias reedificarlo.

Evangelista

Y poniéndose de pie el sumo sacerdote, le dijo:
Pontifice

sNada respondes? s Qué es lo que éstos testifican
contra ti?
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Evangelista
Aber Jesus schwieg stille.

34, Recitativo

Mein Jesus schweigt

Zu falschen Liigen stille,

Um uns damit zu zeigen,

Daf} sein Erbarmens voller Wille
Vor uns zum Leiden sei geneigt,
Und dafl wir in dergleichen Pein
Thm sollen hnlich sein

Und in Verfolgung stille schweigen.

35, Aria

Geduld!

Wenn mich falsche Zungen stechen.
Leid ich wider meine Schuld
Schimpf und Spott,

Ei, so mag der liebe Gott
Meines Herzens Unschuld richen.

36a. Evangelista, Pontifex, Jesus

Und der Hohepriester antwortete und sprach zu ihm:
Pontifex

Ich beschware dich bei dem lebendigen Gott, daf} du
uns sagest, ob du seiest Christus, der Sobn Gottes?
Evangelista

Jesus sprach zu ihm:

Jesus

Du sagest’s. Doch sage ich euch: Von nun an wird’s

Evangelist

But Jesus held His peace.

34, Recitative cD2H
To witness false, my Saviour answereth not,

That He thereby may show us

That with Divine compassion moved

His will for us did bow to sorrow,

And that when trouble is our lot

We should resemble Him,

And hold our peace, when persecuted.

35. Aria cp2@
Becalm,
Tho’ the serpent’s tongue shall sting Thee.

Patient ever bear thy lot.

Shame and scorn,

If with patience they be borne,

Lying tongues will know God’s vengeance!

36a. Evangelist, Pontifex, Jesus CD2H
And the high priest answered and said unto Him:

Pontifex

I adjure Thee by the living God, that Thou tell us,

whether Thou be the Christ, the Son of God.

Evangelist

Jesus saith unto him,

Jesus

Thou hast said: nevertheless I say unto you, hereafter



Evangéliste
Mais Jésus ne dit mot.

34, Récitatif

Jésus se tait devant la calomnie:
Lui-méme ainsi nous montre,
Dans son amour inépuisable,
Qu’il a souffert sans nul regret;
Et quand viendra I'adversité,
Semblables au Sauveur,
Souffrons nos peines en silence.

35. Air

Tais-toi, mon cceur!

Sila calomnie se dresse, si son dard te blesse.
Accablé de mille maux insulté méprisé,
Bafoué, frappé, soit!

Je sais que mon Sauveur prendra
Soin de ma vengeance.

36a. Evangéliste, Pontifex, Jésus

Le Grand Prétre prit alors la parole et dit ces mots:
Pontifex

Cette fois je t’en conjure par I’Eternel et te demande: Es-
tu bien Christ, Fils de Dien?

Evangéliste

Jésus répondit:

Jésus

Lui-méme. De plus, écountez: Bientot le Fils de ' Homme

Evangelista
Mas Jesiis se mantenia callado.

34. Recitativo

LIBRETTO

Jests calla

Ante las imposturas

Para indicarnos asi

Que su alma misericordiosa

Estd dispuesta a sufrir por nosotros,
Y que, puestos en un trance igual,
Debemos imitarle,

Callando cuando seamos perseguidos.

35. Aria

Paciencia, paciencia,
si me hiere la falsfa.
Si sufro sin culpa
El escarnio y las burlas, quiera entonces el buen
Dios
Vengar la inocencia de mi corazén.

36a. Evangelista, Pontifice, Jesus

Respondiendo, el sumo sacerdote dijo asi:

Pontifice

Te conjuro por el Dios vivo que nos digas si ti eres el
Mesias, el Hijo de Dios.

Evangelista

Dicele Jesiis:

Jesus

Tii lo dijiste; empero, os digo que a partir de abora veréis
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geschehen, dafS ihr sehen werdet des Menschen Sobn
sitzen zur Rechten der Kraft und kommen in den
Wolken des Himmels.

Evangelista

Da zerrif§ der Hohepriester seine Kleider und sprach:
Pontifex

Er hat Gott geldstert; was diirfen wir weiter Zeugnis?
Siehe, itzt habt ihr seine Gotteslisterung gehoret.
Was diinket ench?

Evangelista

Sie antworteten und sprachen:

36b. Chori I & IT

Er st des Todes schuldig!

36¢. Evangelista

Da speieten sie aus in sein Angesicht und schlugen ihn
mit Fiusten. Etliche aber schlugen ihn ins Angesicht und
sprachen:

36d. Due chori

Weissage uns, Christe, wer ist’s, der dich schlug?

37. Choral

Wer hat dich so geschlagen,
Mein Heil, und dich mit Plagen
So iibel zugericht™?

Du bist ja nicht ein Siinder
Wie wir und unsre Kinder;
Von Missetaten weifdt du nicht.

shall ye see the Son of Man sitting on the right hand of
power, and coming in the clonds of Heaven.

Evangelist

Then the high priest rent his clothes, saying,

Pontifex

He hath spoken blasphemy: What further need have we
of witnesses? Behold, now ye have heard His blasphemy.
What think ye?

Evangelist

They answered and said:

36b. Chorus 1 & II

He is worthy of death.

36¢. Evangelist

Then did they spit in His face, and buffeted Him, and
others smote Him with the palms of their hands, saying,

36d. Chorus 1 & IT

Now tell us, Thou Christ, who is he that smote Thee?

37. Chorale cD2A
O Lord who dares to smite Thee,

And falsely to indict Thee,

Deride and mock Thee so?

Thou canst not need confession,

Who knowest not transgression

As we and all our children know.



paraitra dans toute sa gloire assis a la droite de Dien,
venant sur les nuages du ciel.

Evangéliste

Déchirant alors ses vétements, Caiphe cria:
Pontifex:

Il a blasphémé, qu’importeraient d’antres prenves?
Voici: chacun a pu entendre son affreux blasphéme.
Qu’en pensez-vous?

Evangéliste

Alors tout lui répondirent:

36b. Choeur 1 & I1

Pour son forfait qu’il meure!

36¢. Evanggéliste

Et tous alors crachérent sur son visage et meurtrirent
tout son corps. Et quand tombaient sur son visage leurs
soufflets, ils disaient:

36d. Choeur 1 & IT

Devine, et désigne, qui donc t’a frappé?

37. Choral

Qui frappe ton visage,
Seigneur, et qui t’outrage
Des plus cruels affronts?
Agneau de Dieu, victime,
Tu saignes pour nos crimes,
Et tu nous laisses le pardon.

al Hijo del hombre sentado a la diestra del Poder y
viniendo sobre las nubes del cielo.

Evangelista

Entonces el sumo sacerdote rasgd sus vestiduras, diciendo:
Pontifice

Blasfemd; s qué necesidad tenemos ya de testigos? Ahora
mismo oisteis la blasfemia.

5 Qué os parece?

Evangelista

Ellos, respondiendo, dijeron:
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36b. Coro Iy Il

Culpado es a muerte.

36¢. Recitativo

Entonces escupieron en su rostro y le dieron de puriadas,
y otros le abofetearon.
Diciendo:

36d. Coro Iy Il

Adivinamos, Cristo. s Quién fue? s Quién te hirié?

37.Coral

¢Quién, di, ha profanado,
Sefior, tu rostro amado
con safa, con crueldad?
Tu eres inocente,
Humilde y paciente;

en Ti no cabe la maldad.
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38a. Evangelista, Ancilla I, II, Petrus

Petrus aber saf$ draufien im Palast;

und es trat zu ithm eine Magd und sprach:
Ancilla T

Und du warest auch mit dem Jesu aus Galilia.
Evangelista

Er leugnete aber vor ihnen allen und sprach:
Petrus

Ich weifS nicht, was du sagest.

Evangelista

Als er aber zur Tiir hinausging, sabe ibn eine andere
und sprach zu denen, die da waren:

Ancilla 1T

Dieser war anch mit dem Jesu von Nazareth.
Evangelista

Und er leugnete abermal und schwur dazu:
Petrus

Ich kenne des Menschen nicht.

Evangelista

Und iiber eine kleine Weile traten hinzu, die da
stunden, und sprachen zu Petro:

38b. Chorus IT

Wabrlich, du bist auch einer von denen; denn deine
Sprache verrdt dich.

38a. Evangelist, Ancilla I, II, Petrus CD2H1
Now Peter sat without in the palace,

and a damsel came unto him, saying.

Ancilla

Thou also wast with Jesus of Galilee.

Evangelist

But he denied before them all, saying,

Petrus

I know not what thou sayest.

Evangelist

And when he was gone out into the porch, another maid
saw him and said unto them that were there,

Ancilla IT

This fellow was also with Jesus of Nazareth.
Evangelist

And again he denied with an oath.

Petrus

I do not know the man.

Evangelist

And after a while came unto him they that stood by,
and said to Peter,

38b. Chorus IT

Surely thou also are one of them, for thy speech
betrayeth thee.



38a. Evangéliste, Ancilla I, II, Petrus

Pierre, preés de la porte était assis, une servante vint a
passer et dit:

Ancilla T

Et toi, tu etais avec Jésus de Galilée.

Evangéliste

Alors il nia devant tout le monde, disant:

Pierre

Je ne sais ce que tu dis.

Evangéliste

Mais voici qu’il gagnait la porte, comme une autre
servante entrait et celle-ci dit antour d’elle:

Ancilla 1T

C’est bien 'un des gens de Jésus de Nazareth.
Evangéliste

Cette fois il nia encore, et fit ferment:

Pierre

Jignore qui est cet homme.

Evangéliste

Voici que peu d’instants apres, toute une foule approcha,
et dit a Pierre:

38b. Cheeur IT

Certes, tu es bien 'un de ses hommes.
Car ton langage taccuse.

38a. Evangelista, Ancilla I, II, Pedro

Pedro estaba sentado fuera en el atrio, y se le acercé una
muchacha diciendo:

Primera Criada

También ti estabas con Jesis, el Galileo.

Evangelista

Pero él le nego delante de todos diciendo:

Pedro

No sé qué dices.

Evangelista

Como hubiese salido al portal vidle otra, y dice a los que
alli habia:

Secunda Criada

Este andaba con Jesiis el Nazareno.

Evangelista

Y otra vez negé con juramento, diciendo:

Pedro

No conozco tal hombre.

Evangelista

De alli a poco, acercandose los que alli estaban,

dijeron a Pedro:
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38b. Coro II

Cierto, también tii eves de ellos, pues tu lenguaje te
vende.
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38c. Evangelista, Petrus

Da hub er an, sich zu verfluchen und zu schwiren:
Petrus

Ich kenne des Menschen nicht.

Evangelista

Und alsbald krihete der Habn. Da dachte Petrus an die
Worte Jesu, da er zu ibm sagte: Ebe der Hahn krihen
wird, wirst du mich dreimal verleugnen.

Und ging heraus und weinete bitterlich.

39. Aria

Erbarme dich,

Mein Gott, um meiner Zihren willen!
Schaue hier,
Herz und Auge weint vor dir
Bitterlich.

40. Choral

Bin ich gleich von dir gewichen,
Stell ich mich doch wieder ein;

Hat uns doch dein Sohn verglichen
Durch sein Angst und Todespein.
Ich verleugne nicht die Schuld;
Aber deine Gnad und Huld

Ist viel grofer als die Siinde,

Die ich stets in mir befinde.

38c. Evangelist, Petrus

Then began he to curse and to swear, saying:

Petrus

I know not the man.

Evangelist

And immediately the cock crew. And Peter remembered
the word of Jesus, which said unto him,

before the cock crow, thou shalt deny Me thrice.

And he went out, and wept bitterly.

39. Aria CD2[E
Have mercy, Lord, on me,
Regard my bitter weeping,

Look at me,

Heart and eyes both weep to Thee

Bitterly.

40. Chorale CD2{l
Tho’ from Thee temptation lured me,

Lord, to Thee I come again.

Thy forgiveness is assured me

Through Thy Sons’s despair and pain.

I do not deny my guilt,

But Thy mercy, if Thou wilt,

Far exceedeth my transgression,

Of which I must make confession.



38c. Evangéliste, Petrus

Il fit encore de grands serments, et répéta:

Pierre

Jignore qui est cet homme.

Evangéliste

Et aussitot le coq chanta. Alors il se souvient de ces
paroles que Jésus avait dites:

Avant que le coq chante, trois fois, tu m’auras rente.

Etil sortit pleurer amérement.

39. Air

Pitié pour moi, Seigneur,
Je souffre et pleure et prie,
En mon cceur,

quelle peine,
Quels tourments.

40. Choral

Tour 2 tour je te renie

Et reviens d’un cceur confus.
Se peut-il qu’hélas j’oublie
Mes promesses a Jésus!

Je succombe malgré moi,

Si ta grice en qui jai foi

De sa claire et pure flamme
Ne vient ranimer mon dme.

38c. Evangelista, Pedro

Entonces comenzo a echar imprecaciones y a jurar que:
Pedro

No conozco tal hombre.

Evangelista

Y al punto un gallo cantd.

Y acordése Pedro de las palabras de Jesiis, que le habia
dicho que Antes que el gallo cante, me negars tres
veces. Y saliendo afuera, llord amargamente.
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39. Aria

Apiadate,
Dios mio, de mis ldgrimas.
Mirame,
Sangra mi corazén
Y lloran mis ojos amargamente.

40. Coral

Si de ti mi pie se aleja
contristado vuelvo atras,

y tui entiendes y perdonas

a este misero mortal.

Sé que soy un pecador,

mas tu gracia, tu favor,

es mas grande que el pecado
que en mi ser ha dominado.



41a. Evangelista, Judas

Des Morgens aber hielten alle Hobepriester und die
Altesten des Volks einen Rat iiber Jesum, dafs sie ibn

41a. Evangelist, Judas

When the morning was come, all the chief priests and
elders of the people took counsel against Jesus to put

O.LLIYII']

toteten. Und bunden ibn, fiibreten ihn hin und
iiberantworteten ihn dem Landpfleger Pontio Pilato.
Da das sahe Judas, der ihn verraten hatte, dafl er
verdammt war zum Tode, gerenete es ihn und brachte

Him to death. And when they had bound Him they led
Him away, and delivered Him to Pontius Pilate the
governor. Then Judas, which had betrayed Him, when
he saw that He was condemned, repented himself, and

herwieder die dreifSig Silberlinge den Hobenpriestern
und Altesten und sprach:

Judas

Ich habe iibel getan, dafs ich unschuldig Blut verraten
habe.

Evangelista

Sie sprachen:

41b. Chori

Was gehet uns das an? Da siehe du zu!

41c. Evangelista, Pontifex I, IT

Und er warf die Silberlinge in den Tempel,

hub sich davon, ging hin und erhingete sich selbst.
Aber die Hobenpriester nahmen die Silberlinge

und sprachen:

Pontifex I, I

Es taugt nicht, daf§ wir sie in den Gotteskasten legen,
denn es ist Blutgeld.

brought again the thirty pieces of silver to the chief
priests and elders, saying:

Judas

I have sinned, in that I have betrayed the innocent
blood.

Evangelist

And they said,

41b. Chorus I & IT

But what is that to us? See thou to that.

41c. Evangelist, Pontifex I, 1T

And he cast down the pieces of silver in the temple,
and departed, and went and hanged himself.

And the chief priests took the silver pieces,

and said,

Pontifex I, IT

It is not lawful for us to put them into the treasury,
because it is the price of blood.



41a. Evangéliste

Le matin méme les anciens du peuple avec les chefs des
prétres au sujet de Jésus s'assemblérent afin de le perdre.
Layant lié, on le fit sortir pour étre remis au gowverneur
dont le nom était Ponce Pilate. Judas vit alors, lui qui
livra son Maitre que tous voulaient son supplice. Saisi
d’un grand remords, il vint pour remettre les trente
pieces d’argent a ceux dont il les tenait, et dit:

Judas

Jai mal agi devant Dien, car j’ai livré le sang de
Pinnocent.

Evangéliste

Ils dirent:

41b. Cheeur I & II

Que nous importe a nous? Clest ton affaire.

41c. Evangéliste, Pontifex I, I

Il jeta alors les pieces dans le temple, et se levant, sortit,
et sur I’heure se pendit.

Alors les chefs des prétres prirent les trente piéces et
dirent:

Pontifex I, I

Défense, défense est faite de laisser dans le trésor du
temple le prix du sang.

41a. Recitativo

Llegado el amanecer tomaron consejo todos los sumos
sacerdotes y los ancianos del pueblo contra Jesiis al efecto
de darle muerte. Y habiéndole atado, le llevaron, y
entregaron a Poncio Pilato, el gobernador. Entonces
Judas, el que le entregd, viendo que Jesiis habia sido
sentenciado a muerte, arrepentido devolvié a los sumos
sacerdotes y a los ancianos los treinta siclos.

Diciendo:

Judas

Pequé entregando sangre inocente.
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Evangelista
Pero ellos dijeron:
41b. Coro I & IT

s A nosotros qué? Alla ti.

41c. Evangelista, Sacerdotes

Y arrojando en el santuario los siclos, se retird, y,
marchdndose de alli se ahorcd.
Los sumos sacerdotes, tomando los siclos, dijeron:

Sacerdotes
No es licito echarlos en el arca de las ofrendas, pues es
precio de sangre.
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42. Aria

Gebt mir meinen Jesum wieder!
Seht, das Geld, den Mérderlohn,
Wirft euch der verlorne Sohn
Zu den Fiflen nieder!

43. Evangelista, Pilatus, Jesus

Sie hielten aber einen Rat und kauften einen
Topfersacker darum zum Begribnis der Pilger. Daher
ist derselbige Acker genennet der Blutacker bis aunf den
heutigen Tag. Da ist erfiillet, das gesagt ist durch den
Propheten Jeremias, da er spricht: , Sie haben
genommen dreifSig Silberlinge, damit bezahlet ward der
Verkaufte, welchen sie kauften von den Kindern Israel,
und haben sie gegeben um einen Tipfersacker, als mir
der Herr befohlen hat.“ Jesus aber stund vor dem
Landpfleger; und der Landpfleger fragte ibn und
sprach:

Pilatus

Bist du der Jiiden Konig?

Evangelista

Jesus aber sprach zu ihm:

Jesus

Du sagest’s.

Evangelista

Und da er verklagt war von den Hohenpriestern und
Altesten,

Antwonrtete er nichts.

Da sprach Pilatus zu ihm:

Pilatus

Horest du nicht, wie hart sie dich verklagen?

42, Aria CD2[B
Give, o give me back my Lord,

See the silver, price of blood,

Atyour feet in horror pour’d

By the lost betrayer.
43. Evangelist, Pilatus, Jesus CD2

And they took counsel together, and bought with them
the potters’s field, to bury strangers in;

Wherefore that field was called the field of blood, unto
this day. Then was fulfilled that which was spoken by
Jeremy the Prophet, saying, , And they took the thirty
pieces of silver, the price of Him that was valued, whom
they bought of the children of Israel, and gave them for
the potter’s field, as the Lord appointed me.“ And Jesus
stood before the governor, and the governor asked Him,
saying,

Pilatus

Art Thou the King of the Jews?

Evangelist

And Jesus said unto him,

Jesus

Thou sayest.

Evangelist

And when He was accused of the chief priests and elders,
He answered nothing.

Then said Pilate unto Him,

Pilatus

Hearest Thou not how many things they witness against
Thee?



42. Air

Rendez-moi mon Roi, mon Maitre,
Cetargent, ce prix du sang
Nul n’en veut, il fait horreur,
A vos pieds il reste.

43. Evangéliste, Pilatus, Jésus

Ils déciderent en conseil d’en acheter le champ d’un
potier pour qu’y soient enterrés les étrangers. Et cest
depuis lors que ce champ prit le nom de champ du sang
qu’il garde encore maintenant. Ainsi arriva ce qu’avait
prédit le prophete Jérémie, quand il dit: ils sont allés
prendre trente piéces d’argent, prix du marché conclu
pour celui qui fut vendu par les enfants d’Israél; et ils les
ont donnés pour payer le champ d’un potier, ainsi que
Dieu me Uinspira. Mais Jésus était devant Pilate, et
Pilate, interrogeant, lui dit:

Pilate

Es-tu le Roi des Juifs?

Evangéliste

Jésus lui dit:

Jésus

Tu dis vrai.

Evangéliste

Aux faux témoignages que les chefs des prétres
dressaient contre lui, Il ne répondrait rien.
Alors Pilate lui dit.

Pilate

N’entends-tu pas de quels faits on te charge?

42, Aria

Restituidme a Jests.
Ved, el hijo perdido os arroja
Alos pies el dinero,
El salario de los asesinos.
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43. Evangelista, Pilato, Jesus

Y habido consejo, compraron con ellos el campo del
alfarero para sepultura de los forasteros.

Por lo cual aquel campo fue llamado hasta el dia de hoy
Campo de sangre. Entonces se cumplio lo anunciado por
el profeta Jeremias, que dice: “Y tomaron los treinta
siclos, el precio del apreciado, a quien apreciaron los hijos
de Israel. Y los destinaron para el campo del alfarero,
segiin lo que me ordend el Serior”. Y Jesiis comparecio
delante del gobernador, y le interrogé el gobernador
diciendo:

Pilato

5T eres el Rey de los Judios?.

Evangelista

Y Jesiis le respondio:

Jesus

Tii lo dices.

Evangelista

Y en el acto de ser acusado por los sumos sacerdotesy
ancianos, nada respondio.

Entonces dicele Pilato:

Pilato

5No oyes cudntas cosas testifican contra ti?.
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Evangelista
Und er antwortete ihm nicht auf ein Wort, also, dafs sich
auch der Landpfleger sehr verwunderte.

44. Choral

Befiehl du deine Wege

Und was dein Herze krinkt
Der allertreusten Pflege

Des, der den Himmel lenkt.
Der Wolken, Luft und Winden
Gibt Wege, Lauf und Bahn,
Der wird auch Wege finden,
Da dein Fufl gehen kann.

45a. Evangelista, Pilatus, Uxor Pilati

Auf das Fest aber hatte der Landpfleger Gewohnbeit,
dem Volk einen Gefangenen loszugeben, welchen sie
wollten. Er hatte aber zu der Zeit einen Gefangenen,
einen sonderlichen vor andern, der hief Barrabas. Und
da sie versammlet waren, sprach Pilatus zu ihnen:
Pilatus

Welchen wollet ihr, daf$ ich ench losgebe?

Barrabam oder Jesum, von dem gesaget wird, er sei
Christus?

Evangelista

Denn er wufSte wohl, daf sie ibn aus Neid
iiberantwortet hatten. Und da er auf dem Richtstubl
safs, schickete sein Weib zu ihm und liefS ihm sagen:
Ugxor Pilati

Habe du nichts zu schaffen mit diesem Gerechten; ich
habe heute viel erlitten im Tranm von seinetwegen!

Evangelist
And He answered him never a word, insomuch that the
governor marvelled greatly.

44. Chorale CD2[B
Commit thy way to Jesus,

Thy burdens and thy cares;

He from them all releases,

He all thy sorrows shares.

He gives the winds their courses,

And bounds the ocean’s shore,

He suffers not temptation

To rise beyond thy power.

45a. Evangelist, Pilatus, Uxor Pilati cD2[M
Now at that feast the governor was wont to release unto

the people a prisoner, whom they would. And they had

then a notable prisoner called Barabbas. Therefor when

they were gathered, together, Pilate said unto them,

Pilatus
Whom will ye that I release unto you?
Barabbas, or Jesus, which is called Christ?

Evangelist

For he knew that for envy they had delivered Him.
When he was set down on the judgement seat,

his wife sent unto him, saying,

Ugxor Pilati

Have thou nothing to do with that just man! For I have
suffered many things this day in a dream becanse of
Him.



Evangéliste
Il vesta de nowveau sans dire un seul mot, si bien qu’un
grand étonnement saisit Pilate.

44. Choral

Tu gardes le silence,

O pauvre cceur blessé!
Ton pas tranquille avance
Par o tu dois passer.
Celui qui sur la terre

Et dans les cieux est Roi,
Touché de ta misere,
Va-t-il fléchir sa loi?

45a. Evangéliste, Pilatus, Uxor Pilati

Pour la féte, le gouvernenr avait ’habitude d’accorder a
la foule la vie d’un prisonnier a son gré. Il'y avait en ce
temps, au nombre des prisonniers, un bandit famenx
entre tous, du nom de Barabbas. Pilate, parlant au
peuple, dit alors ces paroles:

Pilate

Dites-moi lequel des deux je délivre:

Barabbas ou bien [ésus, celui qui prétend étre le Christ.

Evangéliste

Il n’ignorait pas que par pure envie, les Juifs
Paccusaient. Comme il était au tribunal, sa femme
envoya vers lui et lui fit dire:

Uxor Pilati

Reste en dehors de tout ce qu’ils font a ce juste: je suis
toute en émoi d’un songe récent qui le concerne.

Evangelista
Y no le respondio ni una sola palabra, hasta el punto de
maravillarse el gobernador en extremo.
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44, Coral

Tus pasos encomienda,
tus cuitas y dolor,

en manos de quien rige
del cielo el esplendor.
Aquel que nubes guia

y rumbo al viento da,
mostrarte ha por donde
tu planta guiards.

45a. Evangelista, Pilato, Esposa de Pilato

Cada afio, por la fiesta, acostumbraba el gobernador a
soltar en gracia del pueblo un preso, el que querian.
Tenian entonces un preso notable, llamado Barrabds.
Reunidos, pues, ellos, dijoles Pilato:

Pilato
s A quién queréis que os suelte,
A Barrabas o a Jesis, llamado el Mesias?.

Evangelista

Porque sabia que le habian entregado por envidia.
Mientras estaba él sentado en el tribunal, le mandé un
recado su mujer diciendo:

Esposa de Pilato

No te metas con ese justo, porque he sufrido mucho hoy
en suerios con motivo de él.
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Evangelista

Aber die Hobenpriester und die Altesten iiberredeten
das Volk, dafS sie um Barrabas bitten sollten und Jesum
umbrichten.

Da antwortete nun der Landpfleger und sprach zu
ihnen:

Pilatus

Welchen wollt ihr unter diesen zweien, den ich euch soll
losgeben?

Evangelista

Sie sprachen:

Chori

Barrabam!

Evangelista

Pilatus sprach zu ibnen:

Pilatus

Was soll ich denn machen mit Jesu, von dem gesagt
wird, er sei Christus?

Evangelista

Sie sprachen alle:

45b. Due chori

LafSihn krenzigen!

46. Choral

Wie wunderbarlich ist doch diese Strafe!
Der gute Hirte leidet fiir die Schafe,

Die Schuld bezahlt der Herre, der Gerechte,
Fiir seine Knechte.

Evangelist
But the chief priests and elders persuaded the multitude
that they should ask Barabbas and destroy Jesus.

The governor answered and said unto them,

Pilatus
Whether of the twain will ye that I release unto you?

Evangelist

They said:

Chorus

Barabbas!

Evangelist

Pilate said unto them,
Pilatus

What shall I do then with Jesus, which is called Christ?

Evangelist

They all say unto him,

45b. Chorus I & II

Let him be crucified.

46. Chorale CD2[l

O wond’rous love, that suffers this correction!
The Shepherd dying for his flock’s protection,

The Masters pays the debts His Servants owe Him!
And they betray Him!



Evangéliste

Mais les anciens et les prétres layant harangué surent
obtenir du peuple qu’il réclamat la vie de Barabbas et la
mort de Jésus.

Quand pour la seconde fois Pilate lenr demanda:

Pilate

Désignez lequel de ces deux hommes il faut que je
délivre?

Evangéliste

Ils dirent:

Cheeur

Barabbas!

Evangéliste

Pilate alors leur dit:

Pilate

Que dois-je donc faire de Jésus qui se prétend le fils de
Dien?

Evangéliste

Ils répondirent:

45b. Cheeur I & II

Sur la croix qu’il meure!

46. Choral

Mystere insigne, douloureuse joie!

Le bon Pasteur du loup devient la proie!
Et Poffensé souffre avec patience

Et paie I'offense.

Evangelista

Los sumos sacerdotes y los ancianos persuadieron a las
turbas que demandasen a Barrabds y que a Jesis le
hiciesen perecer.

Tomando la palabra el gobernador, les dijo:

Pilato
s A quién de los dos queréis que os suelte?.

Evangelista

Ellos dijeron:

Coro

A Barrabas.

Evangelista

Diceles Pilato:

Pilato

5Qué haré, pues, de Jesis, el llamado Mesias?.

Evangelista
Dicen todos:
45b. Coro I & II

Que sea crucificado.

46. Coral

;{Cudn maravillosa es la condena!

su vida da el pastor por sus ovejas.
Las deudas de pecado por sus siervos
paga Dios bueno.
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47. Evangelista, Pilatus

Der Landpfleger sagte:
Pilatus .
Was hat er denn Ubels getan?

48. Recitativo

Er hat uns allen wohlgetan,

Den Blinden gab er das Gesicht,
Die Lahmen macht er gehend,

Er sagt uns seines Vaters Wort,
Er trieb die Teufel fort,

Betriibte hat er aufgericht’,

Er nahm die Stinder auf und an.
Sonst hat mein Jesus nichts getan.

49. Aria

Aus Liebe,
Aus Liebe will mein Heiland sterben,
Von einer Siinde weify er nichts.
Dafl das ewige Verderben
Und die Strafe des Gerichts
Nicht auf meiner Seele bliebe.

50a. Evangelista

Sie schrieen aber noch mehr und sprachen:

47. Evangelist, Pilatus CD2[B
And the governor said,
Pilatus

Why, what evil hath He done?

48, Recitative CD2[g

To us He hath done all things well;

The blind man sight from Him received,
The lame man leaped and walked;

He told us of His Father’s word;

He sent the devils forth,

The mourners He hath comforted,

And sinners, too, He hath received,
Besides this, Jesus nought hath done.

49. Aria CD2E¢

For love,

For love my Saviour now is dying,

Of sin and guilt He knoweth nought,
So eternal desolation
And the sinners righteous doom
Shall not rest upon my spirit.

50a. Evangelist CD2M

But they cried out the more, saying:



47. Evanggéliste, Pilatus

Pilate dit ensuite:
Pilate
Quel est donc le mal qu’il a fait?

48. Récitatif

Il nous a fait le bien a tous.
Aux aveugles, il rendit la vue,
Leurs forces aux infirmes;

1l nous parlait des joies du ciel;
1l chassait les démons,

Nos peines, il les consolait;

De nos péchés il s’est chargé:
Point d’autre mal Jésus n’a fait.

49. Air

1l aime et sacrifie sa vie,

Lui qui jamais ne fit le mal.
11 détourne de nos tétes

Léternelle perdition
Et sa grice nous demeure.

50a. Evangéliste

Plus haut encore, ils crierent et dirent:

47. Evangelista, Pilato

El dijo:
Pilato
Pues ;qué mal ha hecho.
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48. Recitativo

A todos nos hizo el bien.
Devolvié la vista a los ciegos,
Hizo andar a los paraliticos,
Nos revel6 el verbo de su Padre,
Ahuyentd a los demonios,
Conforté a los tristes,

Acogid a los pecadores.

Fuera de eso nada hizo Jests.

49, Aria

Mi Salvador

No conoce el pecado.

Quiere morir por caridad
Para que no abrumen
Mi alma la condenacién eterna
Ni el castigo de la justicia.

50a. Evangelista

Mas ellos, mas y ms gritaban, diciendo.
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50b. Due chori

LafSihn krenzigen!

50c. Evangelista, Pilatus

Da aber Pilatus sabe, dafs er nichts schaffete,
sondern dafs ein viel grofier Getiimmel ward,

nahm er Wasser und wusch die Hinde vor dem Volk
und sprach:

Pilatus

Ich bin unschuldig an dem Blut dieses Gerechten,
Sehet ihr zu.

Evangelista

Da antwortete das ganze Volk und sprach:

50d. Chori I & II

Sein Blut komme iiber uns und unsre Kinder.

50e. Evangelista

Da gab er ibnen Barrabam los; aber Jesum liefs er
geifieln und iiberantwortete thn, dafs er gekreuziget
wiirde.

51. Recitativo

Erbarm es Gott!

Hier steht der Heiland angebunden.
O GeifRelung, o Schlig, o Wunden!
Thr Henker, haltet ein!

50b. Chorus I & II

Let Him be crucified!

50c. Evangelist, Pilatus

When Pilate saw that he could prevail nothing,

but that rather a tumult was made, he took water, and
washed his hands before the multitude,

saying,

Pilatus

I am innocent of the blood of this just person:

See ye to it.

Evangelist

Then answered all the people, and said:

50d. Chorus I & IT

His blood be on us and on our children.

50e. Evangelist

Then released he Barabbas unto them, and when
he had scourged Jesus, he delivered Him to be crucified.

51. Recitative

O gracious God!

Behold, the Saviour standeth bound.

Now scourge they Him, and smite and wound Him!
Tormenters, stay your hands!

CD2#



50b. Cheeur I & II

Sur la croix qu’il meure!

50c. Evanggéliste, Pilatus

Pilate voyant alors que rien n’arréterait la furenr de la
foule qui grandissait, prit de ean, lava ses mains devant

le peuple et dit:

Pilate

Je me lave les mains du sang d’un innocent:
Qu’il vous charge.

Evangéliste

Et voici ce que le peuple entier lui dit.

50d. Cheeur I & II

Sur nous et sur nos enfants son sang retombe.

50e. Evangéliste

Alors Pilate délivra Barabbas et fit battre [ésus de
verges, ensuite en lenrs mains le remit pour étre crucifié.

51. Récitatif

Pitié, Seigneur.

Voici le Christ battu de verges.

O corps blessé, meurtri, sanglant!
Barbares, arrétez!

50b. Coro I & IT

Que sea crucificado.
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50c. Evangelista, Pilato

Viendo Pilato que nada aprovechaba, antes bien se
promovia alboroto, tomando agua se lavé las manos en
presencia de la muchedumbre, diciendo:

Pilato
Soy inocente de esta sangre; vosotros lo veréis.

Evangelista
Y respondiendo todo el pueblo, dijo:
50d. Coro I & IT

Sea su sangre sobre nosotros y sobre nuestros hijos.

50e. Evangelista

Entonces les solté a Barrabas, y a Jesis, después de
azortale, lo entregd para que fuera crucificado.

51. Recitativo

iPiedad, Dios mio!

He ahf al Salvador maniatado.
iAzotes, golpes, heridas!
iDetenéos, verdugos!
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Erweichet euch

Der Seelen Schmerz,

Der Anblick solches Jammers nicht?
Ach ja! ihr habt ein Herz,

Das muf der Martersiule gleich
Und noch viel hirter sein.

Erbarmt euch, haltet ein!

52. Aria

Konnen Trinen meiner Wangen

Nichts erlangen,

O, so nehmt mein Herz hinein!
Aber lafit es bei den Fluten,
Wenn die Wunden milde bluten,
Auch die Opferschale sein!

53a. Evangelista

Da nahmen die Kriegsknechte des Landpflegers Jesum
zu sich in das Richthaus und sammleten iiber ibn die
ganze Schar und zogen thn aus und legeten ihm einen
Purpurmantel an und flochten eine dornene Krone und
satzten sie auf sein Haupt und ein Robr in seine rechte
Hand und beungeten die Knie vor ihm und spotteten ihn
und sprachen:

53b. Chori

Gegriifiet seist du, Jiidenkonig!

Are not yours

Hearts with pity moved

To see such anguish meekly borne?
Ah no! Your hearts are hard.

And must be like the rock itself,
Nay, more unyielding still.

Have pity! Stay your hands!

52. Aria CD2FE
Be my weeping and my wailing
Unavailing,
Still receive my willing heart.
When Thy suff’rings are completed,
When at God’s right hand Thou art seated,
Let me have in Thee a part.
53a. Evangelist CD2

Then the soldiers of the governor took Jesus into the
common hall, and gathered unto Him the whole band
of soldiers, and stripped Him, and put on Him a scarlet
robe, and when they had platted a crown of thorns, they
put it upon His head, and a reed in His right hand, and
they bowed the knee before Him, and mocked Him,
and said:

53b. Chorus

Hail, Hail, King of the Jews!



Qui donc pourra

Fléchir vos cceurs,

S’ils restent sourds 2 ma douleur?
Sauveur, tel est le roc,

Tel est le marbre oti 'on te lie,

Et tels sont tes bourreaux!

De grice, arrétez!

52. Air

Si mes plaintes ni mes larmes

Ne vous touchent,

O! Arrachez-moi le coeur
Qu’il devienne le calice
Qu s’épanchent ses blessures,
Qu'il recueille tout son sang!

53a. Evangéliste

Jésus fut alors amené par les soldats an milien du
prétoire. Ceux-ci s’assemblerent autour de lui, Ini

privent sa robe et d’un mantean de pourpre le revétirent;

ils enfoncerent sur sa téte une couronne tressée d’épines,
et lui mirent un rosean en main; puis s inclinant
profondément, ils le raillaient ainsi:

53b. Cheeur

Ton régne arrive, Roi d’Israél!

¢No os conmueve

Esa alma angustiada,

La vista de ese dolor?

iOh, s; tenéis un corazén
Que debe ser mis duro atin
Que la columna del tormento!
Apiadios! {Detenéos!
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52. Aria

Si mis lagrimas

No pueden moveros,

Tomad también mi corazén
Para que sea la copa del sacrificio
Cuando sangren dulcemente
Las heridas.

53a. Evangelista

Entonces los soldados del gobernador, tomando a Jesiis y
conduciéndole al pretorio, reunieron en torno de él toda
la cohorte. Y habiéndole quitado sus vestidos, le
envolvieron en una clamide de grana. Y trenzando una
corona de espinas, la pusieron sobre su cabeza, y una
caria en su mano derecha; y doblando la rodilla delante
de él, le mofaban, diciendo:

53b. Coro

Salud, Rey de los judios.
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53c. Evangelista

Und speieten ibn an und nahmen das Robr und

schlugen damit sein Haupt.

54. Choral

O Haupt voll Blut und Wunden,
Voll Schmerz und voller Hohn,
O Haupt, zu Spott gebunden
Mit einer Dornenkron,

O Haupt, sonst schon gezieret
Mit hochster Ehr und Zier,
Jetzt aber hoch schimpfieret,
Gegriifiet seist du mir!

Du edles Angesichte,

Dafiir sonst schrickt und scheut
Das grofie Weltgewichte,

Wie bist du so bespeit;

Wie bist du so erbleichet!

Wer hat dein Augenlicht,

Dem sonst kein Licht nicht gleichet,
So schindlich zugericht’?

53c. Evangelist

And they spit upon Him, and took the reed, and smote

Him on the head.

54, Chorale

O sacred head sore wounded,
Defiled and put to scorn!

O Kingly Head surrounded

With mocking crown of thorn!
What sorrow mars Thy grandeur?
Can death Thy bloom deflower?
O countenance whose splendour
The hosts in heaven adore.

Thy beauty long desired,

Hath vanished from our sight.
Thy power is all expired,

And quenched the Light of Light.
Ah me! For whom Thou diest,
Hide not so far Thy grace;

Show me, o Love most highest,
The brightness of Thy face.

CD2FE




53c. Evangéliste

Ils crachaient sur lui, prenaient le raosean et frappaient
surtout son visage.

54. Choral

Caché sous leurs souillures,
Blémi par la douleur,
Saignant de tes blessures,
Tu gardes ta splendeur.

Au milieu des outrages,
Plus, pur plus radieux,

Tu brilles, 6 visage,

O face de mon Dieu!

O toi dont la stature

Fait trembler 'imposteur,
Maitre de la Nature,

Tu t’offres 2 ma douleur
Lumigre incomparable,
Méme aux joyaux des cieux,
O visage admirable,

Qui a éteint tes yeux?

53c. Evangelista

Y escupiendo en él, tomaron la caria y le daban golpes en
la cabeza.
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54, Coral

Oh, rostro ensangrentado,
imagen del dolor,

que sufre resignado
laburlay el furor;
soportas la tortura,

la safia, la maldad,

en tal cruel amargura,
iqué grande es tu bondad!

iTu, noble rostro,

Que de otra suerte teme y rehuye
Lo més grande del mundo,
Cémo te han mancillado!

iCudn es tu palidez!

¢Quién a la luz de tus ojos,

A la que ninguna luz semeja,

Asi ha hecho?
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CD3
55. Evangelista

Und da sie ihn verspottet hatten, zogen sie ibm den
Mantel aus und zogen ihm seine Kleider an und
fiihreten ibn hin, dafs sie ihn kreuzigten. Und indem sie
hinausgingen, funden sie einen Menschen von Kyrene
mit Namen Simon; den zwungen sie, dafs er thm sein
Kreuz trug.

56. Recitativo

Jatreilich will in uns das Fleisch und Blut
Zum Kreuz gezwungen sein;

Je mehr es unsrer Seele gut,

Je herber geht es ein.

57. Aria

Komm, siifles Kreuz, so will ich sagen,
Mein Jesu, gib es immer her!
Wird mir mein Leiden einst zu schwer,
So hilfst du mir es selber tragen.

58a. Evangelista

Und da sie an die Stétte kamen mit Namen Golgatha,
das ist verdeutschet Schidelstitt, gaben sie ihm Essig zu
trinken mit Gallen vermischet; und da er’s schmeckete,
wollte er’s nicht trinken.

Da sie ihn aber gekrenziget hatten, teilten sie seine
Kleider und wurfen das Los darum, auf dafs erfiillet

55. Evangelist [ev)] 1 |
And after that they had mocked Him they took the robe

off from Him, and put His own raiment on Him, and

led Him away; to crucify Him. And as they came out,

they found a man of Cyrene, Simon by name, him

compelled they to bear His cross.

56. Recitative CD3HA
The flesh must even be crucified.

If we would follow Christ:

Each sinful lust must be subdued,

Though sore the conflict be.

57. Aria CD3H
Come blessed cross, thus will I sing,
My Saviour ever give it me.

Should burdens ever too heavy be,

I’ll cast them on my Saviour King.

58a. Evangelist [Iv)] 4 |
When they were come unto a place called Golgotha

(that is, a place of a skull), they gave Him vinegar to

drink mingled with gall. And when He had tasted it, He
would not drink.

And they crucified Him, and parted His garments,

casting lots; that it might be fulfilled, which was spoken



55. Evangéliste

Apres Pavoir ainsi raillé, ils lui dterent le mantean et
mirent sur lui ses vétements pour 'emmener enfin au
lien du supplice. Et voici que sur la route vint a passer un
homme de Cyréne nommé Simon, qu’ils contraignirent
a porter la croix.

56. Récitatif

O viens sur mes épaules, sainte croix,
Et mortifie ma chair,

Car la céleste joie s’obtient

Par la douleur du corps.

57. Air

Viens, douce crois, 6 source de grice

Et d’éternel bonheur,
C’est toi qui donnes la sainte grice
Etle bonheur.

58a. Evangéliste

Puis étant arrivés an lieu que I'on nomme Golgotha, ce
quiveut dire Calvaire, ils lui présentérent a boire du fiel
dans du vinaigre. Jésus L'ayant goite n’en voulut pas
boire.

Apres qu’ils Peurent cloué sur la croix, ils firent plusienrs
parts des habits, voulant les jouer anx dés: afin que

55. Evangelista

Y cuando le hubieron mofado, le despojaron de la
clamide y le vistieron sus propios vestidos, y le llevaron
de alli a crucificar. Y cuando salian encontraron un
hombre de Cirene, por nombre Simén; a éste le
requirieron para que llevase a cuesta su cruz.
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56. Recitativo

Por cierto que en nosotros la carne quiere verse
Forzada a sufrir el martirio de la cruz.

Cuanto mis se purifica nuestra alma,

Tanto mis se corrompe la carne.

57. Aria

Ven, dulce cruz,

Dimela, Jesds mio; asi diré.
Si alguna vez mis padecimientos se hacen
Crueles en exceso, Aytidame td a sobrellevarlos.

58a. Evangelista
Y llegados a un lugar llamado Gélgota que es decir
Iugar del craneo. Le dieron de beber vino mezclado

con hiel; y habiéndolo gustado, no quiso beberle.

Cuando le hubieron crucificado, repartieron entre si sus
vestidos, echando suertes, para que se cumpliese lo dicho
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wiirde, das gesagt ist durch den Propheten: ,, Sie haben
meine Kleider unter sich geteilet, und iiber mein
Gewand haben sie das Los geworfen.

Undi sie safSen allda und hiiteten sein. Und oben zu
seinen Haupten hefteten sie die Ursach seines Todes
beschrieben, namlich: , Dies ist Jesus, der Jiiden Konig.
Und da wurden zween Marder mit ihm gekreuziget,
einer zur Rechten und einer zur Linken. Die aber
voriibergingen, listerten ihn und schiittelten thre Kopfe
und sprachen:

58b. Chori I & II

Der du den Tempel Gottes zerbrichst und banest ihn in
dreien Tagen, hilf dir selber! Bist du Gottes Sohn, so
steig herab vom Kreuz!

58c. Evangelista

Desgleichen auch die Hohenpriester spotteten sein samt
den Schriftgelehrten und Altesten und sprachen:

58d. Chori I & II

Andern hat er geholfen und kann ibm selber nicht
helfen. Ist er der Konig Israel, so steige er nun vom
Kreuz, so wollen wir ibm glauben. Er hat Gott
vertrauet, der erlose thn nun, liistet’s ibn; denn er hat
gesagt: Ich bin Gottes Sohn.

by the prophet, , They parted My garments among
them, and upon My vesture did they cast lots.“

And sitting down, they watched Him there. And they
set up over His head His accusation written, saying, This
is Jesus, the King of the Jews! Then were there two
thieves crucified with Him, one on the right hand, and
another on the left. And they that passed by reviled
Him, wagging their heads, and saying.

58b. Chorus I & II

Thou that destroyest the temple of God, and buildest it
in three days, Save Thyself, if Thou be the Son of God,
come down from the cross.

58¢. Evangelist

Likewise also the chief priests mocking Him, with the
scribes and elders said,

58d. Chorus I & II

He saved others, Himself He cannot save. If He be King
of Israel, let Him now come down from the cross, and
we will believe Him; He trusted in God, let Him deliver
Him now, if He will have Him, for He hath said, I am
the Son of God.



s'accomplisse ce qu’annoncent les Ecritures: ,, Entre enx,
de mes habits ils ont fait le partage; ils ont jeté les dés
pour savoir qui anrait ma robe.

Ils s’assirent non loin, veillant sur Jésus. Ensuite sur sa
téte furent tracés quelques mots pour expliquer son
supplice, ainsi: , Cest Jésus, le roi des Juifs.

Avec lui deux brigands furent mis en croix, 'un & sa
droite, et autre a sa ganche. Tous cenx qui passaient par
la jetatent quelque injure; ou bien seconant la téte
disaient:

58b. Cheeur I & II

Toi qui te flattes de démolir et rebatir le temple en trois
journées, qui t’empéche, toi le Fils de Dieu! Descends de
cette croix!

58c. Evangéliste

Les chefs des prétres, les scribes et les anciens se
mogquaient aussi de Jésus et disaient:

58d. Cheeur I & II

Tel dit sanver les autres qui pour lui-méme est sans
force! Toi qui te dis Roi d’Israél descends de cette coix!
Et nous voulons te croire puisque Dien t'envoie, qu’il
délivre son Christ, son élu; car n’as-tu pas dit: Je suis Fils
de Dieu!

por el profeta: Partieron entre si mis vestidos, y sobre mi
ropa echaron suertes.

Y, sentados, le guardaban alli.

Y por encima de su cabeza pusieron escrita su causa:
“Este es Jesus, el rey de los Judios.”

Entonces son crucificados con él dos ladrones, uno a la
derecha y uno a la izquierda. Y los que por alli pasaban
le ultrajaban moviendo sus cabezas. Diciendo:
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58b. Coro I & IT

Tii, el que destruye el santuario y en tres dias le
reedifica, salvate a ti mismo, si es que eres Hijo de Dios,
y baja de la cruz.

58¢. Evangelista

De semejante manera también los sumos sacerdotes,
aunados con los escribas y ancianos, en son de burla
decian:

58d. Coro Iy II

Otros por él vivieron, mds él no puede salvarse.

Sies el Rey de Israel, descienda ya de la cruz;

entonces le creeremos. El en Dios confiaba. Que lo salve,
pues, Dios, si quiere; pues él ha dicho: Hijo soy de Dios.
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58¢. Evangelista

Desgleichen schmiheten ibn auch die Morder, die mit
ihm gekrenziget waren.

59. Recitativo

Ach Golgatha, unselges Golgatha!

Der Herr der Herrlichkeit mufl schimpflich hier
verderben,

Der Segen und das Heil der Welt

Wird als ein Fluch ans Kreuz gestellt.

Der Schépfer Himmels und der Erden

Soll Erd und Luft entzogen werden.

Die Unschuld muf§ hier schuldig sterben,

Das gehet meiner Seele nah;

Ach Golgatha, unselges Golgatha!

60. Aria (+ Chor)

Sehet, Jesus hat die Hand,
Uns zu fassen, ausgespannt,
Kommt!

Wohin?
In Jesu Armen
Sucht Erlosung, nehmt Erbarmen,
Suchet!

Wo?
In Jesu Armen.
Lebet, sterbet, ruhet hier,
Thr verlass’nen Kiichlein ihr,
Bleibet

Wo?
In Jesu Armen.

58¢. Evangelist

The thieves also which were crucified with Him cast the
same in His teeth.

59. Recitative CD3H
Ah, Golgotha! Unhappy Golgotha!
“Twas there the Lord of glory vilely was rejected.

The blessed Saviour of the world,

Here hangs upon th’accursed tree.

The God who heav’n and earth created,
On thee must perish from the earth,
The innocent must die, as do the guilty.
Ah! how this grief afflicts my soul.

Ah, Golgotha! Unhappy Golgotha!

60. Aria (+ Chorus) [@0%] 6 |
See ye, see the Saviour’s outstretched Hands!
He would draw us to Himself.
Come!
Where?
In Jesu’s bosom.
Seek Redemption, seek ye mercy,
Seek Them!
Where?
In Jesu’s bosom.
Live ye, die ye, rest ye here,
Ye whom sin and guilt oppress,
Rest.
Where?
In Jesu’s bosom.



58¢. Evangéliste

Jusqu’aux brigands aupres de Lui en croix qui
Paccablaient de leur invectives.

59. Récitatif

Ah! Golgotha, funeste Golgotha!
Le Roi des Rois périt ici comme un esclave.

La paix du monde et son salut
Ont pour rangon le sang divin,
Au Créateur de toutes choses,

La terre et I'air sont refusés;

Le juste meurt pour les coupables:
Mon cceur se brise de douleur.
Ah! Golgotha, funeste Golgotha!

60. Air (+ Cheeur)

Peuple, vois, 6 peuple vois, Jésus,
Et sa main ver nous tendue.
Viens!

Ou donc?
O Jésus toffre un doux asile,
Appuie ta téte sur sa poitrine,
Viens!

Ou?
Sur sa poitrine.
Vivre, Et puis s’éteindre dans ses bras
Tel doit étre ton espoir.
Reste!

Ou?
Sur sa poitrine.

58¢. Evangelista

Otro tanto también los ladrones que con él habian sido
crucificados le ultrajaban.
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59. Recitativo

iOh Gélgota, fatidico Gélgota!

El sefior de la Magnificencia debe sucumbir aqui
ignominiosamente.

Aquél que es la bendicion y la salvacion del mundo es

Clavado en la cruz como un maldito.

El creador del cielo y de la tierra serd arrancado de la

Tierray del aire.

La inocencia debe morir aqui cual si fuera culpable.

Esto anonada mi alma,

iOh Gélgota, fatidico Gélgota!

60. Aria (y coro)

Mirad, Jests ha extendido
La mano para sostenernos.
Venid.

¢Adénde?
A los brazos de Jests.
Buscad en ellos la compasion, la redencién.
Buscad.

¢Do?
En los brazos de Jests.
Vivid, morid, reposad aqui,
Polluelos abandonados.
Quedaos.

¢Do?
En los brazos de Jests.
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61a. Evangelista, Jesus

Und von der sechsten Stunde an war eine Finsternis
iiber das ganze Land bis zu der neunten Stunde.

Und um die neunte Stunde schriee Jesus lant und sprach:

Jesus

Eli, Eli, lama asabthani?

Evangelista

Das ist: Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich
verlassen? Etliche aber, die da stunden, da sie das
hareten, sprachen sie:

61b. Chorus I

Der rufet dem Elias!

61c. Evangelista

Und bald lief einer unter ibnen, nahm einen Schwamm
und fiillete ihn mit Essig und steckete ihn auf ein Robr
und trinkete ibn.

Die andern aber sprachen:

61d. Chorus IT

Halt! Lafs sehen, ob Elias komme und ihm helfe?

61e. Evangelista

Aber Jesus schriee abermal laut und verschied.

61a. Evangelist, Jesus CD3H
Now from the sixth hour there was darkness over all the
land until the ninth hour.

And about the ninth hour, Jesus cried with a lond voice,
saying,

Jesus

Eli, Eli, lama sabachthani.

Evangelist

That is to say, My God, My God, why hast Thou
forsaken Me¢ Some of them that stood there, when they
heard that, said,

61b. Chorus I

He calleth for Elias.

61c. Evangelist

And straightway one of them ran, and took a sponge,
and filled it with vinegar, and put it on a reed, and gave
it to Him to drink.

The rest said,

61d. Chorus IT

Let be, let us see whether Elias will come to save Him.

61e. Evangelist

Jesus, when He had cried again with a loud voice,
yielded up the ghost.



61a. Evangéliste, Jésus

Et, vers la sixieme heure, Pobscurité se fit dans Punivers
entier jusqu’a la newvieme heure.

Et, vers la newvieme heure, Jésus poussa ce cri:

Jésus

Eli, Eli, lama sabachthani!

Evangéliste

C’est-a-dire: Mon Dieu, mon Dieu, pourquoi
m’abandonnes-tu? Or tous les gens qui Pentouraient en
entendant ces mots, se disaient:

61b. Cheeur I

Sa voix appelle ELL.

61c. Evanggéliste

Et Pun d’entre eux cournt sur I’heure prit une éponge, et
Payant remplie de vinaigre, il la fixa a un rosean et la lui
tendit.

Et tous alors disaient:

61d. Cheeur IT

Non, non arréte, voyons si Eli vient et le sanve!

61e. Evanggéliste

De nonvean Jésus poussa un grand cri et mourut.

61a. Evangelista, Jesus

Desde la hora sexta hubo tinieblas sobre toda la tierra
hasta la hora nona.
Y hacia la hora nona clamé Jesiis con gran voz, diciendo:
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Jesus

Eli, Eli, slamma sabacthani?,

Evangelista

Esto es, “Dios mio, Dios mio,

spor qué me desamparaste?”

Algunos de los que alli estaban, al oirlo decian:

61b. Coro I

A Elias llama éste.

61c. Evangelista

Y al punto, corriendo uno de ellos y tomando una
esponjay empapdndola en vinagre e introduciendo en
ella una caria, le daba de beber.

Mas los demas decian:

61d. Coro IT

Ob, oh, veamos si Elias viene a librarlo.

61e. Evangelista

Mas Jesits, habiendo clamado con gran voz, exhald el
espiritu.
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62. Choral

Wenn ich einmal soll scheiden,
So scheide nicht von mir,
Wenn ich den Tod soll leiden,
So tritt du denn herfiir!
Wenn mir am allerbingsten
Wird um das Herze sein,

So reiff mich aus den Angsten
Kraft deiner Angst und Pein!

63a. Evangelista

Und siehe da, der Vorbang im Tempel zerrifs in zwei
Stiick von oben an bis unten aus. Und die Erde
erbebete, und die Felsen zerrissen, und die Griber titen
sich auf, und stunden anf viel Leiber der Heiligen, die
da schliefen, und gingen aus den Gribern nach seiner
Auferstehung und kamen in die heilige Stadt und
erschienen vielen.

Aber der Hanptmann und die bei ihm waren und
bewahreten Jesum, da sie saben das Erdbeben und was
da geschah, erschraken sie sehr und sprachen:

63b. Due chori in unisono

Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen.

63c. Evangelista

Und es waren viel Weiber da, die von ferne zusahen, die
da waren nachgefolget ans Galilia und hatten ihm
gedienet, unter welchen war Maria Magdalena und

62. Chorale (@0} 3 |
Be near me, Lord, when dying,

O part not Thou from me!

And to my succour flying,

Come, Lord, and set me free!

And when my heart must languish

In death’s last awful throe,

Release me from mine anguish,

By Thine own pain and woe.

63a. Evangelist CD3|
And behold, the veil of the temple was rent in twain,

from the top unto the bottom, and the earth did quake,

and the rocks rent. And the graves were opened, and

there arose many bodies of the saints which had slept,

and came out of the graves after His resurrection, and

went into the holy city, and appeared unto many.

Now when the centurion, and they that were with him,
watching Jesus, saw the earthquake, and those things

that were done, they feared greatly, saying,

63b. Chorus I & IT

Truly, this was the Son of God.

63c. Evangelist

And many women were there (beholding afar off)
which followed Jesus from Galilee, ministering unto
Him. Among which was Mary Magdalene, and Mary



62. Choral

Quand sonnera notre heure,
Ne nous delaisse pas!

Console ceux qui pleurent,
Adoucis leur trépas!

Par toute ta détresse,

Par ta mort sur la croix
Soutiens dans leur faiblesse
Les cceurs tremblants d’effroi!

63a. Evangéliste

On it alors le voile du temple se fendre, en deux parts,
depuis le haut jusqu’en bas. Et la terre se mit a trembler,
les rochers se fendirent, les sépulcres furent onverts, des
saints ressusciterent en ce moment de leur tombe; ils la
quitterent quand Jésus fut ressuscité, et dans Jérusalem
ils allerent et beancoup les virent.

Mais tous les gardes et le centenier qui veillait avec eux,
en voyant sur la terre arriver tous ces prodiges, saisis de
frayeu, ils dirent:

63b. Choeur I & IT

Qui, cet homme était le Fils de Dien, du Dieu vivant.

63c. Evanggéliste

Plusieurs femmes se trouvaient la, que de loin
regardaient, et qui avaient survi Jésus depuis la Galilée
en len tourant se soins, parmi elles étaient Marie

62. Coral

Sefior, cuando la hora

Me llegue de partir,

Acude en mi socorro,
Aytidame a morir.

Y cuando extrema angustia
Me llague el corazén,

Tu grande sacrificio
Redima mi dolor.
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63a. Evangelista

Y he aqui que el velo del santuario se rasgé en dos de
arriba abajo, y la tierra tembld y las perias se hendieron.
Y los monumentos se abrieron, y muchos cuerpos de los
santos que descansaban resucitaron.

Y saliendo de los monumentos después de la resurreccion
de Jesiis entraron en la santa cindad y se aparecieron a
muchos. El centurion y los que con él estaban guardando
a Jesiis, viendo el temblor y las cosas que pasaban, se
amedrentaron terriblemante, y decian:

63b. Coro Iy II

Este fue en verdad de Dios el hijo.

63c. Evangelista

Estaban alli unas mujeres mirando desde lejos, las cnales
habian seguido a Jesis desde Galilea, sirviéndole.
Entre las cuales estaban Maria Magadalena, Maria, la
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Maria, die Mutter Jacobi und Joses, und die Mutter der
Kinder Zebedai.

Am Abend aber kam ein reicher Mann von Arimathia,
der hiefd Joseph, welcher auch ein Jiinger Jesu war, der
ging zu Pilato und bat ihn um den Leichnam Jesu. Da
befahl Pilatus, man sollte ihm ibn geben.

64. Recitativo

Am Abend, da es kiihle war,

Ward Adams Fallen offenbar;

Am Abend driicket ihn der Heiland nieder.
Am Abend kam die Taube wieder

Und trug ein Olblatt in dem Munde.

O schone Zeit! O Abendstunde!

Der Friedensschlufl ist nun mit Gott gemacht,
Denn Jesus hat sein Kreuz vollbracht.

Sein Leichnam kdmmt zur Ruh,

Ach! liebe Seele, bitte du,

Geh, lasse dir den toten Jesum schenken,
O heilsames, o kostlichs Angedenken!

65. Aria

Mache dich, mein Herze, rein,
Ich will Jesum selbst begraben.
Denn er soll nunmehr in mir
Fiir und fiir
Seine siifle Ruhe haben.
Welt, geh aus, laf} Jesum ein!

the mother of James and Joseph, and the mother of
Zebedee’s children.

When the even was come, there came a rich man of
Arimathea, named Joseph, who also himself was Jesus’
disciple: He went to Pilate, and begged the body of
Jesus. Then Pilate commanded the body to be delivered.

64. Recitative CD3[{
At evening, hour of calm and peace,

Was Adam’s fall made manifest:

At evening, too, the Lord’s redeeming love;
At evening homeward turned the dove

And bore the olive-leaf as token.

O beauteous time! O evening hour!

Our lasting peace is now with God made sure,
For Jesus hath His Cross endured.

His body sinks to rest.

Go, loving servant, ask thou it —

Go, be it thine, the lifeless Saviour’s Body.

O, wond’rous Gift! A precious, holy burden.

65. Aria CD3
Make thee clean, my heart, from sin.
Unto Jesus give thou welcome.

So within my cleansed breast

Shall He rest,

Dwelling evermore within me,

World, depart; let Jesus in!



Magdeleine, et Marie la mére de Joseph et de Jacques,
et la mére des fils de Zébédée.

Le soir il arriva un homme riche d’Arimathée, nommé
Joseph, lui aussi disciple de Jésus.

Ilvint a Pilate et demanda le corps de Jésus, qui lui fur
remis sur lordre Pilate.

64. Récitatif

Quand la fraicheur du soir tombait,
Adam commit le grand péché:

Le soir aussi fut expiée la faute.

C’est vers le soir que la colombe,

Vint apporter le vert rameau.

O doux moment: Heure ineffable!
Voici la paix conclue avec le ciel,

Scellée par Jésus sur la croix,

Son corps repose enfin.

Ah! dans mon 4me, 6 Seigneur,

Viens! je réclame aussi le corps du Maitre:
Trésor sans prix, d’amour sublime gage!

65. Air

Pare-toi, mon ceeur, pour lui;

Tu vas étre le sépulcre ou Jésus dort et repose,
Car c’est en toi désormais,
C’est en toi qu'il veut faire sa demeure;
Monde, adieu, descends en moi,
O Jésus, descends en moi!

madre de Santiago y de José y la madre de los hijos de
Zebedeo.

Llegado el atardecer vino un hombre rico de Arimatea,
por nombre José, que también él habia sido discipulo de
Jesiis. Este presentandose a Pilato demando el cuerpo de
Jesiis. Entonces Pilato dio orden que se le entregase.
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64. Recitativo

En un atardecer de aire suave y fresco
Se hizo manifiesta la caida de Adén.
Al atardecer se agobi6 el Salvador;
En un atardecer retorné la paloma
Trayendo en el pico la rama de olivo.
iOh hermosa hora del atardecer!

La paz con Dios estd concertada,
Pues Jests ha consumado su martirio.
Su cuerpo va a reposar.

Ah, vé, alma mia,

Haz que te entreguen a Jests difunto.
iOh recuerdo precioso y benéfico!

65. Aria

Purificate, corazén mio,
yo mismo sepultaré a Jests,
Pues en adelante
Tendri en mi,
Dulce reposo perennemente.
iMundo sal! Deja entrar a Jests.
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66a. Evangelista

Und Joseph nahm den Leib und wickelte ihn in ein rein
Leinwand und legte ihn in sein eigen nen Grab, welches
er hatte lassen in einen Fels hauen, und wilzete einen
grofien Stein vor die Tiir des Grabes und ging davon. Es
war aber allda Maria Magdalena und die andere Maria,
die satzten sich gegen das Grab.

Des andern Tages, der da folget nach dem Riisttage,
kamen die Hobenpriester und Pharisier simtlich zu
Pilato und sprachen:

66b. Due chori

Herr, wir haben gedacht, dafs dieser Verfiihrer sprach,
da er noch lebete: Ich will nach dreien Tagen wieder
auferstehen. Darum befiehl, dafS man das Grab
verwahre bis an den dritten Tag, anf dafS nicht seine
Jiinger kommen und stehlen ihn und sagen zu dem
Volk: Er ist auferstanden von den Toten, und werde der
letzte Betrug drger denn der erste!

66¢. Evangelista, Pilatus

Pilatus sprach zu ibnen:

Pilatus

Da habt ihr die Hiiter; gebet hin und verwahret’s, wie
ibr’s wisset!

Evangelista

Sie gingen hin und verwahreten das Grab mit Hiitern
und versiegelten den Stein.

66a. Evangelist CD3[H
And when Joseph had taken the body, he wrapped it in

a clean linen cloth, and laid it in his own new tomb,

which he had hewn out in the rock; and he rolled a great
stone to the door of the sepulchre, and he departed. And
there was Mary Magdalene, and the other Mary, sitting

over against the sepulchre.

Now the next day that followed the day of the

preparation, the chief priests and Pharisees came

together unto Pilate, saying:

66b. Chorus I & II

Sir, we remember that that deceiver said, while He was
yet alive, After three days I will rise again. Therefore
command the grave to be made sure, until the third day,
lest His disciples come by night and steal Him away, and
say unto the people, He is risen from the dead, so the last
error shall be worse than the first.

66¢. Evangelist, Pilatus

Pilate said unto them,

Pilatus

Ye have a watch, go your way, make it as sure as you
can.

Evangelist

So they went, and made the sepulchre suve, sealing the
stone, and setting a watch.



66a. Evangéliste

Et Joseph prit le corps et enveloppa d’un linceul blanc,
puis il le mit dans un tombeau neuf qu’il s’était fait
tailler pour lui méme dans le roc; ensuite, il roula devant
Pentrée une grosse pierre, et s’en alla.

Mais toujours étaient la Marie Magdeleine avec l'autre
Marie, assises aupres du tombean.

Le jour d’apres, qui suivait la préparation, les chefs des
prétres virent avec les Pharisiens devant Pilate, et
dirent:

66b. Choeur I & IT

Tous ici savent bien que lui l'imposteur a dit pendant sa
vie. Dés le troisieme jour, je resusciterai. Ordonne donc
qu’on garde le sépulcre jusqu’au troisieme jour, de penr
que ses disciples n’enlevent son corps, et viennent dire
alors: Seul le Christ a pu briser sa tombe, viola que serait
fausseté pire que les antres!

66¢. Evangéliste, Pilatus

Pilate répondit:

Pilate

Des gardes sont la: Allez donc les placer comme il vous
Pplait.

Evangéliste

Ils en allérent entourer le tombean de gardes; et la pierre
en fut scellée.

66a. Recitativo

Y tomando el cuerpo de Jesiis lo envolvid en una sibana
limpia.Y lo depositd en su propio sepulcro, nuevo, que
habia excavado en la peia, y habiendo hecho rodar una
gran losa hasta la entrada del monumento, se retirc.
Estaban alli Maria Magdalena y la otra Maria, sentadas
frente al sepulcro. Al dia siguiente, que es después de la
Parasceve, reunidos los sumos sacerdotes y

los fariseos, se presentaron a Pilato. Diciendo: Ab,
pensamos serior, que dijo el impostor cuando vivia avin:
Voy a resucitar al cabo de tres dias.
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66b. Coro Iy II

Ordena, pues, que guarden por tres dias la tumba de
Jesiis; no sea vengan sus discipulos y hurtdndolo, al
pueblo digan: Ved, de los muertos ha resucitado. Y sea
engafio peor éste que el primero.

66¢. Evangelista

Dijoles Pilato:
Pilato
,Abi tenéis guardia; id y asegurarle conforme sabéis*.

Evangelista
Ellos fueron y aseguraron bien el sepulcro, tras de sellar
la losa, poniendo guardia.
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67. Recitativo (+ Chor)

Nun ist der Herr zur Ruh gebracht.
Mein Jesu, gute Nacht!

Die Miih ist aus,

Die unsre Stinden ihm gemacht.
Mein Jesu, gute Nacht!

O selige Gebeine,

Seht, wie ich euch mit Buff und Reu beweine,

Dafl euch mein Fall in solche Not gebracht!
Mein Jesu, gute Nacht!

Habt lebenslang

Vor euer Leiden tausend Dank,

Dafl ihr mein Seelenheil so wert geacht’.
Mein Jesu, gute Nacht!

68. Chorus

Wir setzen uns mit Trinen nieder

Und rufen dir im Grabe zu:

Ruhe sanfte, sanfte ruh!
Ruht, ihr ausgesognen Glieder!
Euer Grab und Leichenstein
Soll dem dngstlichen Gewissen
Ein bequemes Ruhekissen
Und der Seelen Ruhstatt sein.

Haochst vergniigt schlummern da die Augen ein.

67. Recitative (+ Chorus) CD3[E
And now the Lord to rest is laid.
Lord Jesus, fare Thee well!
His task is o’er;
For all our sins He hath atoned.
Lord Jesus, fare Thee well!
O weary, broken Body!
See, with repentant tears we would bedew it,
Which our offence to such a death has brought.
Lord Jesus, fare Thee well!
While life shall last,
O let Thy suffering claim our love,
Since Thou for man salvation sure hast wrought.
Lord Jesus, fare Thee well!

68. Chorus CD3[l
In tears of grief, dear Lord, we leave Thee,
Hearts cry to Thee, o Saviour dear.
Lie, Thou softly, softly here.
Rest Thy worn and bruised Body.
Lie Thou softly, softly here,
At Thy grave, o Jesus blest.
May the sinner, worn with weeping.
Comfort find in Thy dear keeping,
And the weary soul find rest,
Sleep in peace, sleep Thou
In the Father’s breast.



67. Récitatif (+ Choeur)

Voici le Maitre enseveli,
Mon Jésus, dors en paix!
La coupe amere
I1Ta vidée jusqu’a la lie.
Mon Jésus, dors en paix!
Dépouilles bien aimées
Ah! devant vous je pleure et me repens
Pour le mal causé par mes péchés!
Mon Jésus, dors en paix!
Soyez bénis
Pour vos souffrances chaque jour,
O vous dont les tourments nous ont sauvé!
Mon Jésus, dors en paix!

68. Cheeur

Christ bien-aimé, nos larmes coulent,
Entends I'adieu jailli du cceur:
Dans la tombe dors en paix!
Corps sanglant, couvert d’outrages,
Sur la tombe du sauveur,
Lame lasse et désolée accourra
Chercher un calme et solitaire a bri.
O sommeil souriant, viens fermer mes yeux!
Christ bien-aimé, nos larmes coulent,
Entends I'a dieu jailli du cceur:
Dans la tombe, dors en paix!

67. Recitativo (y coro)

Hemos llevado al Sefior a reposar.
Amado, duerme en paz.
Terminaron las penurias
Que nuestros pecados le causaban.
Amado, duerme en paz.
iOh divinos despojos!,
Ved como en la penitencia lloro arrepentido mis faltas
Que os han traido a esta miseria.
Amado, duerme en paz.
Recibid mi gratitud eterna
Por vuestros padecimientos,
Por haber cuidado tanto de la salvacion de mi alma.
Amado, duerme en paz.
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68. Coro

Veldmoste llorando, tristes,

y asi te enviamos nuestro adids;

en la tumba duerme en paz.
Reposad, cansados miembros,
Reposad ya, reposad.
Vuestra lipida serd
Para el dnimo medroso
Blando lecho de reposo
Donde el alma paz tendra.
Oh, placer, oh placer
Ciérranse los ojos ya.
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»Was gehet uns das an?«
Interpretation und Wirkung von
Bachs Matthaus-Passion

1. Momentaufnahmen

o Mittwoch den elften Mirz war die erste Auffiihrung,
die man, unbedentende Versehen der Solosinger abge-
rechnet, durchaus gelungen nennen konnte... Die Chore
waren von einem Feuer, einer schlagenden Kraft und
wiederum von einer riihrenden Zartheit, wie ich sie nie
gehort... (Fanny Mendelssohn, 1829).

¢ Die Matthiuspassion war und wird das Werk Bachs
bleiben, um das die deutsche Phantasie am stirksten kreist
und das im deutschen Gemiit die tiefsten Wurzeln ge-
schlagen hat... Es wirkt hier so siberaus viel mit, was das
Werk uns lieb und tener macht: das Evangelinm des Mat-
thius selbst, die Sprache Luthers, eine Reihe der schinsten
Kirchenlieder, die ganze dramatische Gestaltung, die anf
die dltesten Zeiten des deutschen Dramas, nach den
mittelalterlichen Mysterien zuriickweist, deren hichste
Vollendung die Matthiuspassion anch darstellt... Das Pu-
blikum hat sich denn auch daran gewohnt, die Matthin-
spassion in erster Linie vom Standpunkt der Erbanung ans
zu betrachten. Dazu verleitet schon die Auffiibrung an
dem bheiligsten Festtage des protestantischen Jabres... Es
gibt unendlich viel Musikliteratur, so fast die ganze Kir-
chenmusik bis ins 19. Jahrhundert, die ihre volle Wirkung
und ihren wahren Charakter erst dann offenbaren kann,
wenn sie in den Kultus und nicht in das moderne Konzert
gestellt wird. Die Matthiuspassion Bachs gehirt nicht zu
diesen Werken, der Begriff dienende Kunst im Sinn einer
Karfreitagserbauung pafit nicht obne weiteres auf sie, er
ist viel zu eng gefafit. (Alfred Heuf, 1909).

o ‘Am Abend, da es kithle war...” singt der BafS; beschei-
den, mild schreitet der Gesang durch den stillen Raum.
Die Violinen und Bratschen steigen und sinken, als fielen
nach dem Gewitterregen die letzten Tropfen von Blatt zu
Blatt, wihrend die schrige Sonne ihr Gold ins dichte
Laub hiniibersendet. Den Zuhorern war es, als sei thnen
die Hand der Giite auf die Schultern gelegt; manches
traneniiberstromte Gesicht verbarg sich. ‘Am Abend
kam die Taube wieder’, trstete die Stimme, ‘und trug ein
Olblatt in dem Munde’. Die Tone kamen und gingen,
wie ein ruhiger Atem geht; breit hingelagertes Gelinde
glinzte, letzte Baumkronen standen durchsichtig gegen
den Himmel, in einer abendlichen Gebirde verschlof§
sich die Erde in samtene dunkle Rube. Niemand klatsch-
te. Schweigend zerstreute sich die Menge. Wie in solchen
Kriegszeiten gewohnt, schaute mancher draunflen nach
droben. Wiirde es eine Fliegernacht werden? Wiirden Si-
renen die Finsternis zerreifsen miissen? Den Suchenden,
Fragenden stromte der Klang der Bafistimme, jenes
Abendlied weiter. (Benno Reifenberg, 1941).

I1. Uberrest und Tradition

Als Felix Mendelssohn Bartholdy Bachs Matthius-Pas-
sion wieder zum Leben erweckte, war das Stiick schon
gut einhundert Jahre alt. Es ist miiffig, zu diskutieren, ob
ohne Mendelssohns Pioniertat Bachs Passionsmusik,
vielleicht Bachs Musik tiberhaupt je den Stellenwert er-
reicht hitte, den sie bis heute geniefit. Die Wiederauffiih-
rung jedenfalls hob die Matthius-Passion auf den Altar
des biirgerlichen Musiklebens in Deutschland.

Vom Ende des 20. Jahrhunderts her gesehen ist das ein
doppelter historischer Akt. Der Uberrest einer lingst
iiberwundenen Kultur wird entdeckt und neu bewertet,



bewirkt dadurch eine geschichtliche Zasur und initiiert
eine neue Tradition. In welcher Gestalt auch immer
Bachs Matthius-Passion musiziert wurde und wird, hat-
te und hat sie den Zuhérenden - offenbar — etwas zu sa-
gen.

Die urspriingliche Botschaft dieses Stiicks war die einer
funktionalen Musik mit geistlicher Natur und existen-
ziellem Charakter. Nirgendwo in Bachs Schaffen findet
sich ein Stiick, daff schon in den dufferen Dimensionen so
durchdacht und zielbewufit wirkt wie die Matthius-Pas-
sion: im Umfang, in der doppelchérigen, dialogischen
Anlage, in der Dramaturgie der Formen und der Instru-
mentation sowie in der Kontemplation der Choralsitze
und ihrer Standorte. Dafl sie sich spater dem Subjektiven,
Zeitgendssischen erneut 6ffnen konnte, lag gerade in
ihrer historisch verbiirgten Authentizitit begriindet.
Diese wiederum gab sich nicht mit der Wiederherstel-
lung ihrer duferlichen Erscheinung ab, sondern wurde
genihrt durch die Transformation des tiberkommenen
Inhalts auf die Bediirfnisse der modernen Zeit. Die
zwangsldufig bestehende, historische Distanz zwischen
der Entstehung des Kunstwerks und dem Zugang des
Menschen zu ihm wurde iiberwunden, indem die Ge-
schichte einen legitimen Sitz im Leben zugewiesen be-
kam. Nicht einen musealen, sondern eben authentischen.

IIL. Das Geistliche im Weltlichen

Die Schwester jenes Dirigenten, der diese Tiir 6ffnete,
mochte noch ganz unvoreingenommen, naiv und
schwirmerisch den neuen Raum betreten. Mendelssohn
rettete die Matthdus-Passion, indem er die liturgische
Funktion authentischer Kirchenmusik den quasi-liturgi-
schen Regeln, die auch der biirgerliche Konzertsaal for-

derte, unterwarf und dienstbar machte. Die Antwort auf
diese Uberfithrung des Geistlichen ins Weltliche, eine
Uberhshung des Weltlichen nimlich ins Geistliche (oder
soll man sagen: auf Kosten des Geistlichen?), ist gewis-
sermafien das Bihnenweihfestspiel Richard Wagner-
scher Prigung. Der Bachforscher Alfred Heuf sah sich
also gendtigt, die Matthdus-Passion zum zweiten Mal zu
retten, indem er das Authentische zunichst in die vorde-
re Linie riickte, um ihm dann eine andere Rolle zuzu-
weisen: Dafs Bach, obne die Stilprinzipien seiner Zeit zu
kennen und sie bei Auffiibrungen zur Anwendung zu
bringen, nicht gerecht werden kann, muf§ heute allge-
mein zugegeben werden... Gebt Bach, was Baches ist,
fiigt nichts eigenmiichtig hinzu, nehmt thm aber anch
nichts hinweg!

IV. Vom Riickzug hinter die Wissenschaft

Wias aber ist Baches? Was heifit wegnehmen, was hinzu-
fligen? Die Fragen haben einen philologischen Kern. Der
1Bt sich mehr oder weniger finden und beschreiben.
Aber die Fragen beschrinken sich nicht auf die reine Er-
kenntnis. Andere Komponenten gruppieren sich um sie
herum, freilich unschirfer und, zu verschiedenen Zeiten,
verschieden gewichtet. ,,Botschaft®, , Ausdruck®, Inter-
pretation, Beriihrung mit der existenziellen Erfahrung
des Menschen.

Entsprechend gibt der Kontext Antworten, in dem die
Fragen gestellt werden. Absolut legitim ist es, in Zeiten
duferer Bedrangnis sich der Matthdus-Passion zu bedie-
nen, um in ihr die eigene Befindlichkeit zu spiegeln und
aus ihr Trost und Hoffnung zu schépfen — wie Benno
Reifenberg, der Frankfurter Publizistim Kriegsjahr 1941
es eindringlich beschrieb. Das Stiick besitzt die Kraft da-
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zu; es offenbart sich als Teil seiner genuin christlichen, ja:
religiosen Botschaft.

Der Fortschritt, der darin besteht, das Elend, zu dem der
Mensch fahig ist, in Richtung auf ein humanes, wohl-
stindiges Miteinander zu tiberwinden, hat das Interesse
an Bachs Matthaus-Passion erhalten und weiter genahrt.
Treibende Kraft dabei blieb die Suche nach Authenti-
zitat, jetzt freilich sich verlagernd vom Subjektiven ins
Objektive. Nicht personliche Erfahrung und Betroffen-
heit, sondern Forschung und Erkenntnis schaffen Wirk-
lichkeit. Im Idealfall gelingt dem Interpreten die Verbin-
dung beider Elemente. Noch weniger hinnehmbar als
das Ignorieren der Erkenntnis ist jedoch der Riickzug
des Mutes zur Gestaltung eines Kunstwerks hinter die
Wissenschaft. Die Frage nach den Ausdrucksmaoglich-
keiten eines Inhalts kann nicht Prioritit vor der Betrach-
tung und Reflexion des Inhalts an sich gewinnen. Eine
neue, mit dem Giitesiegel philologischer Korrektheit
qualifizierte Beliebigkeit wire die Folge.

Martin Luther, die Reformation und auch Bach sahen im
Leiden und Sterben Christi die Mitte des christlichen
Glaubens. Das Miterleben dieser Geschichte sollte je-
doch, auch in kiinstlerisch tiberhhter Form, nicht zum
Mitleid anregen. Vielmehr ist die Passion Christi die Sa-
chejedes einzelnen Christen. , Fiir Luther hat die Passion
Christi keine gefiihlsbeeinflussenden Ziige, sondern har-
te realistische Ziige an sich® (M. Petzoldt, 2.2.0 S. 11).
Die Hohepriester, die den sich schuldig bekennenden Ju-
das davonschicken, verkehren —im tibertragenen Sinne —
die Botschaft und zucken mit den Schultern: , Was gehet
uns das an? Hierin liegt die tiberzeitlich empfundene
Authentizitit der Matthius-Passion: ,Mea res agitur —
Meine Sache wird verhandelt“.

Zur Entstehung und Uberlieferung

Auffithrungen von Passionsmusiken in der Karfreitags-
vesper gab es in Leipzig seit etwa 1700, spater als in an-
deren Stadten Deutschlands. Als vermutlich erste grofe-
re Passionsvertonung wurde 1717 in der Neuen Kirche
Georg Philipp Telemanns ,Brockes-Passion® gegeben.
Erst ab 1722 lassen sich, aufgrund von Aufzeichnungen
des Thomaskiisters Johann Christoph Rost, regelmaflige
Auffihrungen von Passionsmusiken in Leipzig nach-
weisen. Sie fanden im jahrlichen Wechsel in St. Thomae
(ungerade Jahre, T) und St. Nikolai (gerade Jahre, N)
statt; Rosts Aufzeichnungen enden 1738. 1733 fiel die Ve-
sper wegen der Trauer um den verstorbenen sichsischen
Kurfiirsten Friedrich August I. aus, so daf sich der
Wechsel in den Auffithrungsorten um ein Jahr verschob.
Erméglicht und notwendig wurde dieser Wechsel durch
eine testamentarische Verfiigung der Juwelierswitwe
Maria Rosina Koppy im Jahre 1722. Nach Rosts Auf-
zeichnungen fiihrte Bach ab der Passionszeit 1724, sei-
nem ersten Amtsjahr also, bis 1731 folgende Stiicke auf:
¢ 1724 Johannes-Passion 1. Fassung (N)

¢ 1725 Johannes-Passion 2. Fassung (T)

e 1726 Markus-Passion von R. Keiser (N)

¢ 1727 Matthius-Passion 1. Fassung (T)

¢ 1728 Johannes-Passion 3. Fassung (N)

¢ 1729 Matthius-Passion 2. Fassung (T)

¢ 1730 Lukas-Passion Anonymus (N)

¢ 1731 Markus-Passion (T)

1736 wurde die Matthaus-Passion zum dritten Mal auf-
gefiihrt, jetzt in der uns tberlieferten Form. Lange Zeit
war umstritten, ob die Matthius-Passion in einer der be-
kannten Form annihernd gleichen Fassung nicht doch
erst im Jahre von 1729 zum ersten Mal gegeben worden
sei; diese Diskussion bezog sich vor allem auf eine Mit-



teilung Carl Friedrich Zelters, aus der sich indirekt dann
auch die Wiederauffiihrung durch Felix Mendelssohn im
Jahre 1829 als Centennarfeier, also genau einhundert Jahre
nach der ,Urauffiihrung® herleitete. Ferner ist bekannt,
dafl Bach am 24. Miirz 1729, nur zweieinhalb Wochen vor
der Auffithrung der Passionsmusik in der Karfreitagsve-
sper zu St. Thomae, anlifilich des Begribnisses von Fiirst
Leopold, seinem fritheren Dienstherren, in Kéthen eine
Trauermusik auffiihrte. Deren Musik ist zwar nicht er-
halten, jedoch 1t sich unschwer erkennen, daf§ der er-
haltene Text im Versbau mit grofien Passagen der Mat-
thius-Passion identisch ist und die Musik von insgesamt
zehn Sitzen problemlos dazupafit. Der Textdichter war
hier wie dort Christian Friedrich Henrici alias Picander.
Sollte die Matthdus-Passion erst 1729 erstaufgefithrt
worden sein, stellt sich also die Frage, welches der beiden
Stiicke, die Passionsmusik oder aber die Trauermusik
,Klagt, Kinder, klagt es aller Welt“ BWV 244a das ,,Ori-
ginal“ und welches die Parodie sein konnte. Bei einer
Urauffiihrung der Passion bereits 1727 wire eindeutig
die ,weltliche“ Musik die Parodie des geistlichen Werkes
— mithin ein Verfahren, das dem beim Weihnachts-Ora-
toriums, bei Sitzen der h-Moll-Messe oder anderer geist-
licher Stiicke entgegengesetzt wire — ein gewisses Pro-
blem, solange man den Wert der weltlichen Vokalmusik
Bachs nicht auf eine Stufe mit dem der geistlichen Werke
stellen wollte.

Partituren und Stimmen der Matthiuspassion sind in der
1736 musizierten Fassung auf uns gekommen, der insge-
samt dritten Auffiihrung des Stiicks also. Unvollstindi-
ge Abschriften gibt es auferdem aus der Hand des Bach-
Schiilers Johann Friedrich Agricola, aus dem Besitz der
Berliner Singakademie (1945 verschollen) sowie von
Bachs Schwiegersohn Johann Christoph Altnickol. Un-
ter der Voraussetzung, daf§ dieses Manuskript die frithe-

re Version der Matthius-Passion iiberliefert, hitte Bach

fiir die Auffiihrung 1736 folgende Anderungen vorge-

nommen:

e fiir jeden Chor eine Continuo-Orgel anstelle einer
einzigen fiir beide Chore;

¢ kurze Noten zur Begleitung der Evangelistenpartie;

* Hinzufiigung des Chorals ,Ich will hier bei dir ste-
hen“ (Satz 17);

e Eliminierung des Choralsatzes ,Jesum lafl ich nichtvon
mir* zugunsten der Choralbearbeitung ,,O Mensch be-
wein dein Stinde grof“ am Ende des ersten Teils;

e verschiedene Retuschen bei der Instrumentierung,
insb. Verwendung einer Viola da Gamba statt einer
Laute in den Sdtzen 56 und 57 (,,Ja freilich will in uns
das Fleisch und Blut... Komm, stifies Kreuz®).

Bach hat die Matthdus-Passion um 1742 noch einmal auf-
gefiihrt. Weil ihm vermutlich keine zweite Orgel mehr
zur Verfiigung stand, wurde ein Cembalo besetzt, eine
zweite Sopranstimme (in ripieno) ausgefertigt und in
Satz 34 und 35, zur Verstirkung des Basses, eine Viola da
Gamba hinzugefligt. So weisen es zusitzliche Stimmen
aus. Nach Bachs Tod gelangten die Materialien in den
Besitz Carl Philipp Emanuels. Dieser nutzte sie bei der
Herausgabe der vierstimmigen Choralsitze (EDITION
BacHAKADEMIE Vol. 78 ff.) sowie wohl satzweise fiir
eigene Auffithrungen. Nach dem Tod des Bach-Sohnes
gelangten die Noten in die Konigliche Bibliothek Berlin
und in die Hande Carl Friedrich Zelters und der Berliner
Singakademie. Eine Abschrift der Partitur bekam der
junge Felix Mendelssohn Bartholdy Weihnachten 1823
geschenkt. Im Anschlufl daran begann er, mit der Sing-
akademie das Werk einzustudieren; zur Auffihrung kam
esam 11. Mérz 1829 in Berlin und nur zwei Monate spa-
ter in Frankfurt am Main. 1830 wurde die Partitur dann
erstmals gedruckt.
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Das Libretto der Matthaus-Passion besteht aus Bibeltex-
ten (Kapitel 26 und 27 sowie Kap. 6 Vers 1 aus dem Ho-
helied Salomonis), aus fiinfzehn Strophen gebriuch-
licher Kirchenlieder sowie aus ,madrigaleischen®, d.h.
neu gedichteten, betrachtenden und kommentierenden
Texten. Diese Texte verfafite Christian Friedrich Henrici
(Picander); gedruckt wurden sie 1729 in dem Band
,Ernst= Scherzhaffte und Satyrische Gedichte, Anderer
Theil“. Als Quellen fiir seine Dichtung benutzte Picander
vermutlich ein eigenes, bereits 1725 verfafites Passions-
oratorium (,Erbauliche Gedancken Auf den Griinen
Donnerstag und Charfreytag*), Dichtungen des Weima-
rer Hofpoeten Salomon Franck sowie den wohl bekann-
testen Passionstext jener Jahre, das Oratorium ,,Der fiir
die Siinde der Welt Gemarterte und sterbende Jesus, aus
den IV Evangelisten“ von Barthold Hinrich Brockes.
Dieses Stiick ist mehrfach, u.a. von Telemann und
Hindel vertont worden — auch Bach benutzte einige der
Verse in seiner Johannes-Passion — und kennt nicht die
Aufteilung zwischen biblischem und freiem Textanteil.
Solche Dichtungen stehen in der Tradition der soge-
nannten ,Passionsharmonie®, in der seit der Reforma-
tion versucht wurde, die Berichte der vier Evangelisten
tiber das Leiden und Sterben Christi sowie dartiberhin-
aus die Geschehnisse von Pfingsten und Himmelfahrt
zusammenzufassen. Der bekannteste Text dieser Art war
die Passionsharmonie des Wittenberger Stadtpfarrers
und Beichtvaters Martin Luthers Johann Bugenhagen.
Sein Text ist in wiederum bearbeiteter Form in Kirchen-
lieder wie z.B. Sebald Heydens ,,O Mensch bewein dein
Stinde groff“ eingegangen oder hat erst die Kompilation
der sogenannten ,Sieben Worte des Erlosers am Kreuz“
ermoglicht, die ebenfalls von vielen Komponisten, dar-
unter Heinrich Schiitz, vertont worden ist. Die erste
Strophe des genannten Liedes von Sebastian Heyden hat
Bach als Eingangssatz der 2. Fassung seiner Johanne-

spassion vorangestellt, in jenem Satz, den er dann als Ab-
schlufl des ersten Teils in die Matthdus-Passion iiber-
nahm. Bezeichnenderweise entstand der Satz fir die
Passionsauffiihrung 1725, jenes Jahres also, in dem Bach
auch Choralkantaten komponierte.

Diese Themen (H. J. Schulze und A. Diirr) sowie weite-
re Beobachtungen zur mehrchérigen Anlage (U. Prinz),
zur dramatischen Gestaltung (Chr. Wolff) und zur The-
ologie der Matthius-Passion in zeitgendssischer Per-
spektive sowie zu den Passionsbriuchen der Bach-Zeit
allgemein (M. Petzoldt) werden vertieft im Band 2 der
Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stutt-
gart, Hrsg. Ulrich Prinz, Kassel u.a. 1990.

Christiane Oelze

wurde in Koln geboren. Studium bei Klesie Kelly und Erna
Westenberger. Preistrigerin beim Hugo Wolf-Wetthe-
werb 1987 und beim Deutschen Hochschulwettbewerb
fiiir Lied-Duo 1988. Danach Einladungen zu renommier-
ten Festivals nach Schleswig-Holstein, Feldkirch und
Berlin sowie Tourneen durch Europa, USA und Japan.
Ihr Repertoire reicht von der Barockmusik bis ins 20.
Jabrhundert. Regelmaflige Zusammenarbeit mit Diri-
genten wie Pierre Boulez, Nikolans Harnoncourt, Kurt
Masur, Sir Neville Marriner, Riccardo Muti, Roger
Norrington und Helmuth Rilling. Ab 1990/91 debiitierte
sie an den Opernhiusern bzw. bei den Festspielen Ottawa,
Salzburg, Ziirich, Leipzig, Glyndebourne, Lyon und



London. Zahlreiche CD-Produktionen mit Liedern (Ver-
tonungen von Goethe-Gedichten), Werken von Mozart,
Bach, Webern, Hindemith und anderen. 1997 sang sie in
Salzburg in Mozarts Mitridate, in Paris die Marzelline,
das Annchen in London sowie unter Seiji Ozawa in Japan
und USA. 1999 und 2000 wird sie erneut in Glyndebour-
ne auftreten. Unter Helmuth Rilling hat sie Mozarts
c-Moll-Messe sowie das Requiem aufgenommen. Im
Rahmen der EDITION BACHAKADEMIE wird sie aufSerdem
den Sopranpart in Bachs Pergolesi-Bearbeitung ,, Tilge
Hichster meine Siinden“ BWV 1083 singen (Vol. 73).

Ingeborg Danz

In Witten an der Rubr geboren. Schulmusikstudium in
Detmold. Nach den Staatsexamen Gesangsstudium bei
Heiner Eckels. Abschluf§ mit Auszeichnung. Erginzende
Studien n.a. bei Elisabeth Schwarzkopf. Bereits wihrend
des Studinms zablreiche Preise und Stipendien. 1987
Gastspiele an verschiedenen Opernhiusern. Schwer-
punkt jedoch im Bereich Konzert- und Liedgesang. Zahl-
reiche Konzerte und ausgedehnte Tourneen (USA, Japan,
Siidamerika, RufSland und innerhalb Europas). Seit 1984
standige Zusammenarbeit mit der Liedbegleiterin Almut
Eckels. Regelmaflige Auftritte bei der Internationalen
Bachakademie Stuttgart und bei zablreichen internatio-
nalen Festivals (Europdisches Musikfest Stuttgart, Lud-
wigsburger Schlofifestspiele, Schwetzinger Festspiele,
Bachwoche Ansbach, Hindel-Festspiele Halle, Oregon
Bach Festival, Tanglewood Festival, Salzburger Fest-
spiele). Umfangreiches Repertoire mit allen grofieren
Werken aus Oratorien- und Konzertfach sowie zahlrei-
che Lieder. Zahlreiche Rundfunk-, Fernseh- und Schall-
plattenproduktionen (u.a. Passionen und weltliche Kan-
taten von Bach unter Helmuth Rilling).

Michael Schade

Der deutsch-kanadische Tenor Michael Schade ist inner-
halb kurzer Zeit zu einem der meistgefragten Singer der
jungen Generation geworden und gastierte bereits an der
Wiener Staatsoper, an der Met, der San Francisco Opera,
der Nederlandse Opera, der Canadian Opera Company,
der Hamburger Oper und bei den Salzburger Festspielen.
In Wien sang er in der Zauberflote, Arabella, Il Barbiere
di Siviglia, Die Meistersinger von Niirnberg, Der fliegen-
de Hollinder und 1996 debiitierte er an der Los Angeles
Opera; weitere wichtige Opernengagements fiihrten ihn
1997 an die Opéra de Bastille und zu den Salzburger Fest-
spielen sowie 1999 an die Lyric Opera of Chicago. Seine
intensive Tdtigkeit als Konzertsinger umfafiten bereits
Engagements beim Philadelphia Orchestra mit Helmuth
Rilling, mit Nikolaus Harnoncourt im Wiener Musikver-
ein, beim Los Angeles Philharmonic Orchestra unter Esa-
Pekka Salonen, unter Carlo Maria Giulini in Wien, Auf-
tritte in Florenz, Minnesota sowie mit Jobn Eliot Gardi-
ner in London, New York und Salzburg. Liederabende
gibt der Kiinstler n.a. in Stuttgart, Toronto und Paris. Ei-
ne enge Zusammenarbeit verbindet Michael Schade mit
Helmuth Rilling, mit dem er die Johannes- und die Mat-
thius-Passion, Die Schopfung sowie Mendelssobns Orato-
rien Elias und Paulus anfnabm und zuletzt Franz Liszts
Christus. Weitere Aufnahmen entstanden mit John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung und Trevor Pinnock.
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Matthias Goerne

Gesangsansbildung bei Hans-J. Beyer in Leipzig, spiter
bei Dietrich Fischer-Dieskau und Elisabeth Schwarz-
kopf. Seither Zusammenarbeit mit Dirigenten wie Ash-
kenazy, Masur, Blomstedt, Stein und Honeck. 1996/97
Einladungen zum Philadelphia und San Francisco Sym-
phony Orchestra, Danish National Radio Symphony
Orchestra. Seit einigen Jahren enge Zusammenarbeit mit
der Internationalen Bachakademie Stuttgart und Helmuth
Rilling, mehrere Schallplattenprojekete. Erfolgreiche Opern-
auftrittein Koln, Ziirich, Dresdner Semperoper, Komische
Oper Berlin. Sensationelles Lied-Debiit und regelmafsige
Auftritte in der Londoner Wigmore Hall. April 1996
Debiit als Liedinterpret in New York. August 1996 CD
mit Schuberts , Winterreise . Partie des Christus in Bachs
Passionen unter Helmuth Rilling.

Thomas Quasthoff, Baf}

ist einer der gefragtesten Lied- und Oratoriensinger
unserer Zeit. Seit dem 16. Lebensjahr Privatstudien bei
Charlotte Lehmann und Carol Richardson in Hannover.
Daneben Jurastudium, Titigkeit als Rundfunksprecher.
Zablreiche Auszeichnungen, darunter 1. Preis beim
ARD-Wetthbewerb 1988, Schostakowitsch-Preis Moskan
1996. Konzerte und Liederabende in Amsterdam, Berlin,
Bordeaux, Briissel, Budapest, Dresden, Edinburgh, Leip-
zig, Madrid, Miinchen, Paris, Rom, Sevilla, Straflburg
und Wien. Umfangreiche Diskographie. Zusammenar-
beit mit Dirigenten wie Sir Colin Davis, Setji Ozawa,
Georges Prétre, Simon Rattle u.a. Zablreiche Konzerte
mit Helmuth Rilling, u.a. USA- und Japan-Debiit 1995.
1998 steht eine Japan-Towrnee mit der ,, Winterreise“ und
Mabhlers , Wunderhorn“-Lieder in New York unter Colin

Dawis an. 1999 mehrere Auffiibrungen des Brahms-Re-
quiems unter Daniel Barenboim in Chicago und Berlin.
CDs mit Liedern von Schumann, Schubert sowie Moz-
art-Arien wurden mit Preisen ansgezeichnet. Bei hinssler
classic liegen bislang vor: u.a. Bach Kaffee- und Banern-
kantate (BWV 211 und 212), ,, Matthéus-Passion (Arien)
und weltliche Kantaten sowie Dvo¥dks , Stabat mater*.

Die Gichinger Kantorei Stuttgart

wurde 1953 von Helmuth Rilling gegriindet. Sie erarbei-
tete sich zundchst die gesamte damals verfiigbare a-cap-
pella-Literatur, dann zunehmend auch oratorische Wer-
ke aller Epochen. Sie hatte mafigeblichen Anteil an der
Wiederentdeckung und Durchsetzung des Chorrepertoi-
res der Romantik, namentlich von Brahms und Mendels-
sohn. Herausragend war thre Rolle bei der ersten und bis
heute einzigen Gesamteinspielung aller Kirchenkantaten
Johann Sebastian Bachs sowie bei der Urauffiihrung des
»Requiem der Versohnung“ 1995 in Stuttgart. Zahlreiche
Schallplattenpreise und begeisterte Kritiken begleiten die
Produktionen dieses Chores fiir CD, Rundfunk und
Fernsehen sowie seine Konzerttitigkeit in vielen Lindern
Europas, Asiens, Nord- und Siidamerikas. Der Name des
Chores — er nennt den Griindungsort, ein Dorf auf der
Schwibischen Alb - ist weltweit ein Begriff fiir erstklas-
sige Chorkunst. Heute betdtigt sich die Gichinger Kan-
torei als Auswahlchor stimmlich ausgebildeter Singerin-
nen und Singer, der nach den Anforderungen der jeweils
auf dem Programm stehenden Werke zusammengestellt
und besetzt wird.



Das Bach-Collegium Stuttgart

setzt sich zusammen aus freien Musikern, Instrumentali-
sten fiihrender in- und auslindischer Orchester sowie
nambaften Hochschullehrern. Die Besetzungsstirke
wird nach den Anforderungen des jeweiligen Projekts
festgelegt. Um sich stilistisch nicht einzuengen, spielen die
Musiker auf herkommlichen Instrumenten, obne sich den
Erkenntnissen der historisierenden Auffiihrungspraxis zu
verschlieflen. Barocke ., Klangrede“ ist ihnen also ebenso
gelinfig wie der philharmonische Klang des 19. Jahrbun-
derts oder solistische Qualititen, wie sie von Komposi-
tionen unserer Zeit verlangt werden.

Helmuth Rilling

wurde 1933 in Stuttgart geboren. Als Student interessierte
Rilling sich zundgchst fiir Musik anfSerhalb der gingigen
Auffiibrungspraxis. Altere Musik von Lechner, Schiitz
und anderenwurde ansgegraben, als er sich mit Freunden
in einem kleinen Ort namens Géchingen auf der Schwi-
bischen Alb traf, um zu singen und mit Instrumenten zu
musizieren. Das begann 1954. Auch fiir die romantische
Musik begeisterte sich Rilling schnell — ungeachtet der
Gefahr, in den fiinfziger Jahren hiermit an Tabus zu riih-
ren. Vor allem aber gehorte die aktuelle Musikproduk-
tion zum Interesse von Rilling und seiner »Gichinger
Kantorei«; sie erarbeiteten sich schnell ein grofies Reper-
toire, das dann anch offentlich zur Auffiihrung gebracht
wurde. Uniiberschaubar die Zahl der Uranffiihrungen
jener Zeit, die fiir den leidenschaftlichen Musiker und
sein junges, hungriges Ensemble entstanden. Noch heute
reicht Rillings Repertoire von Monteverdis »Marienve-
sper« bis in die Moderne. Er initiierte zahlreiche Auf-
tragswerke: » Litany« von Arvo Pért, die Vollendung des

»Lazarus«<-Fragments von Franz Schubert durch Edison
Denissow, 1995, das »Requiem der Versihnung«, ein
internationales Gemeinschaftswerk von 14 Komponisten,
sowie 1998 das »Credo« des polnischen Komponisten
Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling ist kein gewohnlicher Dirigent. Niemals
hat er seine Wurzeln in der Kirchen- und Vokalmusik
verleugnet. Niemals aber macht er auch einen Hehl darans,
dafl Musik um der Musik, Betrieb um des Betriebs willen
nicht seine Sache ist. Im gleichen Mafle, wie er seine Kon-
zerte und Produktionen akribisch und philologisch genau
vorbereitet, geht es ithm bei seiner Arbeit darum, eine
positive Atmosphire zu schaffen, in der Musiker unter
seiner Anleitung Musik und ihre Inbalte fiir sich selbst
und fiir das Publikum entdecken konnen. » Musikmachen
heifst, sich kennen-, verstehen und friedlich miteinander
umgehen zu lernen« lautet sein Credo. Die von Helmuth
Rilling 1981 gegriindete »Internationale Bachakademie
Stuttgart« wird deshalb gerne ein »Goethe-Institut der
Musik« genannt. Nicht kulturelle Belehrung ist ibr Ziel,
sondern Anregung, Einladung zum Nachdenken und
Verstindigung von Menschen verschiedener Nationalitit
und Herkunft.

Nicht zuletzt deshalb sind Helmuth Rilling zablreiche
hochrangige Auszeichnungen zuteil geworden. Beim
Festakt zum Tag der Deutschen Einheit 1990 in Berlin di-
rigierte er auf Bitten des Bundesprisidenten die Berliner
Philharmoniker. 1985 wurde ibm die Ehrendoktorwiirde
der theologischen Fakultit der Universitit Tiibingen
verliehen, 1993 das Bundesverdienstkrenz am Bande, so-
wie, in Anerkennung seines bisherigen Lebenswerks,
1995 der Theodor-Heuss-Preis und der UNESCO-Mu-
sikpreis.
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Helmuth Rilling wird regelmafSig auch ans Pult renom-
mierter Sinfonieorchester eingeladen. So dirigierte er als
Gast Orchester wie das Israel Philbarmonic Orchestra,
die Sinfonieorchester des Bayerischen, des Mitteldeut-
schen und des Siidwest-Rundfunks Stuttgart, die New
Yorker Philbarmoniker, die Rundfunkorchester in Madrid
und Warschan, sowie die Wiener Philharmoniker in be-
geistert aufgenommenen Auffiihrungen von Bachs » Mat-
thius-Passion« 1998.

Am 21. Mérz 1985, Bachs 300. Geburtstag, vollendete
Rilling eine in der Geschichte der Schallplatte bislang ein-
zigartige Unternehmung: die Gesamteinspielung aller
Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs. Sie wurde so-
gleich mit dem »Grand Prix du Disque« ausgezeichnet.



»How does that concern us?«
Interpretation and impact of Bach’s
St. Matthew Passion

I. Voices

o Wednesday, eleventh of March, was the date of the
first performance, which, apart from minor imperfec-
tions of the solo singers, was quite a success... The choirs
sang with such passion, powerful vigour and then again
a poignant tenderness the like of which I have never
heard before... (Fanny Mendelssohn, 1829).

® The St. Matthew Passion always has been and will be
Bach’s composition with the strongest influence on the
German mind and deepest roots in the German soul...
There are so many things that make the work dear to us:
the Gospel according to St. Matthew itself, Luther’s lan-
guage, some of the most beautiful church hymns, its
entire dramatic approach that points back to the earliest
period of German drama, to the Medieval mystery
plays, of which the St. Matthew Passion is the pitch of
perfection... Hence, the public has become used to look-
ing at the St. Matthew Passion primarily from the aspect
of devotion, induced by its performance on the holiest of
holidays of the Protestant year... Most musical literature,
virtually all sacred music up to the 19th century, can only
reveal its full impact and true nature, if performed in a
context of worship and not in a modern concert setting.
Bach’s St. Matthew Passion is not such a work, it does
not antomatically fit the description of functional art for
Good Friday devotions, as this is much too narrow a def-
inition. (Alfred Heuf}, 1909).

o ‘At eventide when it was cool...” sings the bass; modest-
ly and gently the singing pervades the silent room. The

violins and violas rise and fall, like the last droplets after
arain storm falling from leaf to leaf, while a slanting sun
sends rays of gold into the dense foliage. For the listeners
it was like feeling the hand of goodness resting on their
shoulders; many a hidden face was wet with tears. ‘The
dove returned at eventide’, says the comforting voice,
‘bearing an olive branch in its beak’. The notes came
and went, like calm breathing; the territory glistened in
its wide expanse, last treetops reached diaphanously into
the skies, with an evening gesture the earth descended
into velvety, dark silence. Nobody applauded. The
crowd dispersed in silence. As usual in such times of war,
many of them looked up, once they were outside. Would
this be a night of air raids? Would the sirens have to rend
the silence? For those who were still searching and ques-
tioning the sound of the bass voice, that evening song,
echoed forth. (Benno Reifenberg, 1941).

IL Relic and tradition

When Felix Mendelssohn Bartholdy revived Bach’s St.
Matthew Passion, the composition was already a good
one hundred years old. It is pointless to discuss whether
Bach’s Passion music, or even Bach’s music on the
whole would have ever reached the status it has today
without Mendelssohn’s pioneer work. In any case, its
revival raised the St. Matthew Passion to the altar of
bourgeois musical life in Germany.

Seen from the vantage point of the late 20th century, this
is a double historical act. A relic of a long-overcome cul-
ture is discovered and re-evaluated, creates a historical
rupture and initiates a new tradition. In whatever form
Bach’s St. Matthew Passion was and still is performed, it
— obviously — had and still has a meaning for the listener.

ENGLISH




HSI'TONA

The original message of the piece was that of functional
sacred music of an existential nature. Nowhere else in
Bach’s oeuvre do we find a composition that seems as
well-conceived and purposeful as the St. Matthew
Passion in its external dimensions like scope, double-
choir, dialogue system, dramaturgy of forms and
orchestration, contemplation of chorale movements and
their locations. The fact that it was later again open to
subjective, contemporary approaches was due most of
all to its historically established authenticity. The latter,
in turn, was not subject to a restoration of its superficial
form, but was fed by the adaptation of its obsolete con-
tents to the needs of modernity. The inevitable histori-
cal distance between the genesis of the work of art and
its accessibility was overcome by giving history a legit-
imate position in life. And this was not a memorial but
an authentic position.

IIL. The sacred within the secular

The sister of the conductor who opened this door, was
able to enter the new room wide-eyed, gushing, and
without inhibitions. Mendelssohn saved the St.
Matthew Passion by subjecting the liturgical function of
authentic sacred music to the quasi-liturgical rules of
the bourgeois concert hall and taking advantage of it.
The answer to this transition of the sacred into the sec-
ular, a sublimation of the secular into the sacred (or
should we say at the expense of the sacred?), is more or
less the Bithnenweibfestspiel (sacred festival drama)
coined by Richard Wagner. Thus, Bach researcher
Alfred Heuf felt compelled to save the St. Matthew
Passion a second time by first emphasising the authen-
tic aspect only to give it a different role later on: Today
it is generally agreed that you cannot do justice to Bach,

without knowing the stylistic principles of his day and
using them for performances... Give Bach his due, don’t
add anything of your own accord, but don’t take any-
thing away either!

IV. Hiding behind research findings

But what is Bach’s due? What does taking away and
adding mean? These questions have a philological core,
which can be more or less identified and described. But
the questions are not limited to pure knowledge. Other
components enter the equation, as well, although they
may be more vague and weighted differently at different
times. “Message”, “expression”, contact with the exis-
tential experience of mankind, interpretation.

Correspondingly, we find answers to these questions in
the context in which they were posed. In times of dis-
tress it is absolutely legitimate to use the St. Matthew
Passion to mirror one’s own feelings and draw comfort
and hope from it — like Benno Reifenberg, a Frankfurt-
based publicist described in his moving account from
wartime 1941. The composition has such a power; it
reveals itself as part of a genuinely Christian, even reli-
glous message.

Progress, which is nothing else but to overcome the suf-
fering mankind is capable of with the goal of a humane,
prosperous co-existence, has kept interest in Bach’s St.
Matthew Passion alive. The driving force behind it was
the search for authenticity, which now, of course, shift-
ed from the subjective to the objective. It is no longer
personal experience and affliction but research and
knowledge that create reality. Ideally, the interpretation
can reconcile both elements. However, losing the



courage to create a work of art under the pretext of
research findings is even less acceptable than ignoring
this knowledge. The question of how to express the
contents should not take priority over the contempla-
tion and reflection of the contents. This would lead to a
new arbitrariness approved by the seal of philological
correctness.

Martin Luther, the reformation, and Bach himself saw
Christ’s suffering and death as the centre of Christian
faith. But the experience of this story should not, even
in an artistically sublimated form, provoke pity. Christ’s
Passion is rather a personal issue for the individual
Christian. “For Luther Christ’s Passion has no emo-
tional impact, but is of a hard, realistic nature” (M.
Petzoldt, loc. cit. p. 11). The high priests who send away
guilt-ridden Judas reverse the message — in the figurative
sense — and just shrug their shoulders: “How does that
concern us?” This is where we find the seemingly time-
less authenticity of the St. Matthew Passion: “Mea res
agitur — My case is at stake”.

Genesis and records

Performances of Passion music at Good Friday Vespers
started in Leipzig around 1700, later than in other
German cities. 1717 saw what was probably the first
major Passion performance — Georg Philipp Telemann’s
Brockes-Passion — in the New Church. The earliest
records of regular Passion performances in Leipzig date
from 1722: notes by Johann Christoph Rost, verger of
St. Thomas. They took place every year alternately in
St. Thomas (odd years, T) and St. Nicholas (even years,
N); Rost’s records end in 1738. In 1733 Vespers were
cancelled due to mourning for the just deceased Saxon

elector Frederick August I, postponing the alternation
between the two venues for a year. This alternation was
possible and necessary due to a provision in the last will
of jeweller’s widow Maria Rosina Koppy from 1722.
According to Rost’s notes Bach performed the follow-
ing works from the passion week of 1724, his first year
in office, until 1731:

1724 St. John Passion 1% version (N)

1725 St. John Passion 2" version (T)

1726 St. Mark Passion by R. Keiser (N)

1727 St. Matthew Passion 1+ version (T)

1728 St. John Passion 3" version (N)

1729 St. Matthew Passion 2" version (T)

1730 St. Luke Passion Anonymous (N)

1731 St. Mark Passion (T)

In 1736 the St. Matthew Passion was performed for the
third time, in the version still preserved today. It was
long a controversial issue whether the St. Matthew
Passion wasn’t already first performed in a version
more or less similar to the one we know today in the
year 1729; this discussion referred most of all to a note
from Carl Friedrich Zelter, on which the revival per-
formance by Felix Mendelssohn in 1829 was indirectly
based as a centennial celebration, to celebrate the hun-
dredth anniversary of the “first performance”. In addi-
tion, we know that Bach performed music at the funer-
al of Prince Leopold, his former employer, on 24 March
1729 in Kothen, just two and a half weeks before the
performance of the Passion at Good Friday Vespers in
St. Thomas. This music is no longer preserved. But it’s
easy to see that the verse structure of the preserved text
is identical with large parts of the St. Matthew Passion
and could easily serve as a libretto for ten of the Passion
movements. In both cases the librettist was Christian
Friedrich Henrici alias Picander. If the St. Matthew
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Passion was originally performed in 1729, the question
is which of the two pieces, the Passion music or the
funeral music “Cry, children, cry it to the world” BWV
244a, could be the “original” and which the parody. If
the Passion was first performed in 1727 the “secular”
music would definitely be a parody of the sacred work
— the reverse of what Bach did with his Christmas
Oratorio, various movements of the B-minor Mass or
other sacred works — which is a bit problematic, unless
you were to put Bach’s secular vocal music on the same
level as his sacred works.

The scores and parts of the St. Matthew Passion are pre-

served in the version performed in 1736, the third per-

formance of this piece. In addition, there are incomplete

transcriptions by Bach scholar Johann Friedrich Agricola,

which belonged to the Berliner Singakademie (lost in

1945), and by Bach’s son-in-law Johann Christoph

Altnickol. If we assume that this manuscript records the

earlier version of the St. Matthew Passion, Bach made the

following changes for his 1736 performance:

* A continuo organ for each choir instead of a single
organ for both choirs;

e Short notes to accompany the evangelist’s part;

¢ Addition of the chorale I will stand here by thee
(movement 17);

¢ Elimination of the chorale movement I will not let
Jesus go in favour of the chorale arrangement O
man, bewail thy great sins at the end of the first part;

 Various minor changes in orchestration, especially
replacement of the lute by a viola da gamba in move-
ments 56 and 57 (Truly would our flesh and blood
within uns... Come, sweet cross).

Bach performed the St. Matthew Passion once again
around 1742. Probably because he had no second organ

at his disposal, a harpsichord was added, along with a
second soprano voice (in ripieno) and, in movements 34
and 35, a viola da gamba to support the bass. We can see
that from additional parts. After Bach’s death the docu-
ments came into the possession of Carl Philipp
Emanuel. He used them for his edition of the four-part
chorale arrangements (EDITION BACHAKADEMIE vol.
78 {f.) and probably individual movements for perform-
ances of his own. After the death of Bach’s son, the
notes were obtained by the Royal Library of Berlin and
came into the hands of Carl Friedrich Zelter and the
Berliner Singakademie. The young Felix Mendelssohn
Bartholdy received a transcript of the score for
Christmas 1823. He instantly started rehearsing the
work with the Singakademie; it was performed on 11
March 1829 in Berlin, and only two months later in
Frankfurt on Main. In 1830 the score was printed for
the first time.

The libretto of the St. Matthew Passion consists of Bible
texts (chapters 26 and 27, and chapter 6 verse 1 of the
Song of Salomon), of fifteen verses of common church
hymns and of “madrigalitic”, i.e. newly written, con-
templative and commentary texts. These texts were
written by Christian Friedrich Henrici (Picander) and
printed in 1729 in the volume Ernst= Scherzhaffte und
Satyrische Gedichte, Anderer Theil. As sources for his
libretto Picander probably used a passion oratorio he
had himself written in 1725 (Erbauliche Gedancken Auf
den Griinen Donnerstag und Charfreytag), texts by the
Weimar poet laureate Salomon Franck and the most
popular passion text of the period, the oratorio Der fiir
die Siinde der Welt Gemarterte und sterbende Jesus, ans
den IV Evangelisten by Barthold Hinrich Brockes. This
piece was set to music by several composers, among
others by Telemann and Hindel - Bach also used some



of its verses in his St. John Passion — and does not sepa-
rate between biblical and free texts. These compositions
are in the tradition of the so-called “passion harmony”,
which emerged after the reformation and tried to reca-
pitulate the four evangelists’ accounts of Christ’s suffer-
ing and death together with the happenings of Pentecost
and the Ascension. The best-known text of this kind
was the passion harmony of Wittenberg’s town vicar
and Martin Luther’s confessor Johann Bugenhagen. In
adapted versions, his text entered church hymns such as
Sebald Heyden’s O man, bewail thy great sins and
enabled the compilation of the “seven words of the
redeemer on the cross”, which was also arranged by
many composers, including Heinrich Schiitz. Bach used
the first verse of the mentioned hymn by Sebastian
Heyden as the opening movement of the 2nd version of
his St. John Passion, the movement which he later used
to conclude the first part of the St. Matthew Passion.
Interestingly, the movement was written for the Passion
performance in 1725, the year when Bach also com-
posed chorale cantatas.

For an in-depth coverage of these themes (H. J. Schulze
and A. Diirr) and other observations on polychoral
structure (U. Prinz), dramatic approach (Chr. Wolff)
and theology of the St. Matthew Passion from a con-
temporary perspective and on Passion customs in
Bach’s day (M. Petzoldt) see volume 2 of the series by
the Internationale Bachakademie Stuttgart, ed. by
Ulrich Prinz, Kassel, inter alia, 1990.

Christiane Oelze

was born in Cologne. Studies with Klesie Kelly and Erna
Westenberger. Awards at the Hugo Wolf Competition in
1987 and German University Competition for best lied
dno in 1988. Invitations to well-known festivals in Schles-
wig-Holstein, Feldkirch and Berlin and tours through
Europe, the USA and Japan. Her repertoire ranges from
baroque to 20th century music. Regular co-operation
with conductors such as Pierre Boulez, Nikolans Har-
noncourt, Kurt Masur, Sir Neville Marriner, Riccardo
Muti, Roger Norrington and Helmuth Rilling. In
1990/91 she made her debut at opera houses and festivals
in Ottawa, Salzburg, Zurich, Leipzig, Glyndebourne,
Lyon and London. Numerous CD productions of lied re-
cordings (Goethe poems), works by Mozart, Bach, We-
bern, Hindemith and others. In 1997 she performed in
Mozart's Mitridate in Salzburg, sang Marzelline in Paris,
Annchen in London and under the direction of Seiji Oza-
wa in Japan and the USA. In 1999 and 2000 she will be
performing in Glyndebourne again. Under Helmuth Ril-
ling’s direction she has recorded Mozart's Mass in C Minor
and the Requiem. For EDITION BACHAKADEMIE she
will also sing the soprano part in Bach's Pergolesi adapta-
tion Tilge Hochster meine Siinden BWV 1083 (vol. 73).

Ingeborg Danz

was born in Witten, on the Rubr, and studied school mu-
sicin Detmold. After passing her state teacher’s examina-
tion she studied singing with Heiner Eckels, graduating
with distinction. She took advanced courses with Elisabeth
Schwarzkopf and others, and won many competition
prizes and scholarships even while still a student. In 1987
she made guest appearances at various opera houses; her
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main field, however, is concert performance and lieder
singing. She has given many recitals and made extended
tours through the USA and to Japan, South America,
Russia and across Europe. She has an unbroken history of
work with the lieder accompanist Almut Eckels since
1984. She regularly appears at the International Bach
Academy in Stuttgart and at international festivals in-
cluding the European Music Festival in Stuttgart, Schloss
Ludwigsburg Festival, Schwetzingen Festival, Bach Fes-
tival in Ansbach, Handel Festival in Halle, Oregon Bach
Festival, Tanglewood Festival and Salzburg Festival. She
has an extensive repertoire including all the major works
in the oratorio and concert literature and dozens of
songs.Comprehensive repertoire with all the larger works
from the oratorio and concerto fach along with varions
lieder. Numerous radio, TV and record productions (in-
cluding Passions and Bach’s secular cantatas under the
direction of Helmuth Rilling).

Michael Schade

The German-Canadian tenor Michael Schade has beco-
me one of the most popular singers of the young genera-
tion in a short period of time and has already performed
at the Vienna State Opera, at the Met, the San Francisco
Opera, Nederlandse Opera, the Canadian Opera Com-
pany, the Hamburg Opera and at the Salzburg Festival.
In Vienna he sang in the Magic Flute, Arabella, Il Bar-
biere di Siviglia, The Mastersingers of Niirnberg, The
Flying Dutchman and he made his debut at the Los An-
geles Opera in 1996; other major engagements took him
to the Opéra de Bastille in 1997, to the Salzburg Festival
andto the Lyric Opera of Chicago in 1999. His numerous
engagements as a concert singer include performances
with the Philadelphia Orchestra under Helmuth Rilling,

in the Wiener Musikverein under Nikolaus Harnoncourt,
with the Los Angeles Philharmonic Orchestra under Esa-
Pekka Salonen, under Carlo Maria Giulini in Vienna,
performances in Florence, Minnesota and with John Eliot
Gardiner in London, New York and Salzburg. The artist
has given lied recitals in Stuttgart, Toronto and Paris.
Michael Schade co-operates closely with Helmuth Rilling,
with whom he has recorded the St. John’s and St. Mat-
thew’s Passions, The Creation and Mendelssohn‘s orato-
rios Elias and Paunlus and most recently Franz Liszt's
Christus. He has also made recordings with John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung and Trevor Pinnock.

Matthias Goerne

Following wvocal studies with Professor Hans-|. Beyer
in Leipzig, and later with Dietrich Fischer-Dieskan and
Elisabeth Schwarzkopf, he has lately worked with conduc-
tors such as Ashkenazy, Masur, Blomstedt, Stein and
Honeck. He has received invitations for 1996/97 to per-
form with the Philadelphia and San Francisco Symphony
Orchestras and the Danish National Radio Symphony Or-
chestra. Closely associated in recent years with the Inter-
nationale Bachakademie Stuttgart and Helmuth Rilling,
he has also been involved in several recording projects.

He has made successful opera appearances in Cologne,
Zurich, the Dresden Semperoper and the Komische Oper
Berlin. London’s Wigmore Hall was the location for
his sensational lieder debut and he has appeared there
regularly. His American lieder debut was in New York
in April 1996. Matthias Goerne recorded Schubert’s
“Winterreise” on CD in August 1996. Sings part of Christ
in Bach’s Passions under the direction of Helmuth Rilling.



Thomas Quasthoff

is one of the most popular lied and oratorio singers of onr
age. Private studies with Charlotte Lehmann and Carol
Richardson in Hanover since the age of 16. Law studies,
work as a radio announcer. Numerous awards, including
the Ist Prize of the ARD Competition in 1988, Shostakovich
Award Moscow 1996. Concerts and lied recitals in Amster-
dam, Berlin, Bordeaux, Brussels, Budapest, Dresden,
Edinburgh, Leipzig, Madrid, Munich, Paris, Rome, Seville,
Strasbourg and Vienna. Long discography. Co-operation
with conductors such as Sir Colin Davis, Seiji Ozawa,
Georges Prétre, Simon Rattle. Numerous concerts with
Helmuth Rilling among others, debut in the USA and
Japan in 1995. In 1998 he toured Japan with Winterreise
and Mabler's Wunderhorn songs in New York under
Colin Davis, while several performances of the Brahms
Requiem under Daniel Barenboim in Chicago and Berlin
are slated for 1999. His CD recordings of Schumann and
Schubert songs and Mozart arias have received awards.
For hénssler classic he has recorded: Bach’s Coffee and
Peasant Cantatas (BWV 211 and 212), the St. Matthew’s
Passion (arias) and secular cantatas as well as Dvofak’s
Stabat mater.

The Gichinger Kantorei Stuttgart

The Gichinger Kantorei was founded by Helmuth
Rilling in 1953. After mastering the entire a cappella
repertoire available at the time, the choir turned towards
oratorios of every period. It has played a considerable
part in the rediscovery and representation of the Roman-
tic choral repertoire, especially works by Brahms and
Mendelssobn. It is notable for its role in performing the
first and hitherto only complete cycle of all J. S. Bach’s

church cantatas and in giving the first performance of the
Requiem of Reconciliation in 1995 in Stuttgart. The choir
has won many recording prizes and has received critical
acclaim for its CD, radio and television recordings as well
as for its concerts throughout Europe, Asia and the Ame-
ricas. Named after the village in the Swabian mountains
where it was founded, the Géichinger Kantorei is a sy-
nonym for excellence in choral singing throughout the
world. Today the choir is a flexible body of trained
singers, who are brought together as required to suit the
demands and scoring of the season’s programme.

The Bach-Collegium Stuttgart

The Bach-Collegium Stuttgart is a group of freelance mu-
sicians, including players from leading German and fo-
reign orchestras and respected teachers, whose composi-
tion wvaries according to the requirements of the pro-
gramme. To avoid being restricted to a particular style,
the players use modern instruments, while taking account
of what is known about period performance practice.
They are thus equally at home in the Baroque “sound
world” as in the orchestral sonorities of the nineteenth
century or in the soloistic scoring of composers of our own
time.

Helmuth Rilling

was born in Stuttgart, Germany in 1933. As a student
Helmuth Rilling was initially drawn to music that fell out-
side the normal performance repertoire. He dug out old
works by Lechner, Schiitz and others for his musical gath-
erings with friends in a little Swabian mountain village
called Giichingen, where they sang and played together
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from 1954 on. He soon became enthusiastic about Roman-
tic music too, despite the risk of violating the taboos which
applied to this area in the 1950s. But it was above all the
output of contemporary composers that interested Rilling
and his »Gichinger Kantorei«; they soon developed a wide
repertoire which they subsequently performed in public.
An immense number of the first performances of those
years were put on by this passionate musician and his
young, hungry ensemble. Even today, Rilling’s repertoire
extends from Monteverdi’s »Vespers« to modern works.
He was also responsible for many commissions, including
Arvo Pért’s »Litany«, Edison Denisov’s completion of
Schubert’s »Lazarus« fragments and, in 1995, the »Re-
quiem of Reconciliation«, an international collaboration
between 14 composers and 1998 the >Credo« of the Polish
composer Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling is no ordinary conductor. He has always
remained true to his roots in church and vocal music, yet
he has never made any secret of the fact that he is not in-
terested in making music for the sake of making music or
inworking for work’s sake. The meticulousness and philo-
logical accuracy with which he prepares his concerts is
matched by the importance he attaches to creating a posi-
tive atmosphere, one in which the musicians under his di-
rection can discover the music and its meaning, both for
themselves and for the audience. »Making music means
learning how to know and understand other people and
how to get on peacefully with them«: this is his creed. That
is why the International Bach Academy Stuttgart found-
ed by Helmuth Rilling in 1981 is often called a »Goethe
Institute of music«. Its aim is not to teach culture, but to
inspire and to encourage reflection and understanding be-
tween people of different nationalities and backgrounds.

Helmuth Rilling’s philosophy is largely responsible for
the many outstanding honours he has received. For the

ceremony in Berlin marking the Day of German Unity in
1990 he conducted the Berlin Philharmonic at the request
of the German President. In 1985 he recetved an Hon-
orary Doctorate in Theology from the University of
Tiibingen, and in 1993 the Federal Service Medal and
ribbon. In 1995, in recognition of his life’s work, he was
awarded the Theodor Heuss prize and the UNESCO
music prize.

Helmut Rilling is regularly invited to lead renowned
symphony orchestras. As a guest conductor he has thus led
orchestras such as the Israel Philbarmonic Orchestra,
Bavaria Radio Symphony Orchestra, the Mid-German
Radio Orchestra and the Southwest Radio Orchestra,
Stuttgart, the New York Philharmonic, the radio orches-
tras in Madrid and Warsaw as well as the Vienna Phil-
harmonic in well-received performances of Bach’s St.
Matthew Passion in 1998.

On 21st March 1985, ]. S. Bach’s 300th birthday, Rilling
completed a project which is still unparalleled in the his-
tory of recorded music: A complete recording of all Bach’s
church cantatas. This achievement was immediately re-
cognized by the award of the »Grand prix du disque«.



»En quoi cela nous concerne-t-il?«
Interprétation et effets de la Passion selon saint
Matthieu de Bach

I. Présentation en instantanés

e Mercredi, le onze mars eut lieu la premiere exécution
que lon powvait qualifier de tout & fait réussie, mis a
part quelques méprises sans importance du chanteur
soliste ... Les chaeurs étaient plein de fen, d’une force
irrésistible et en méme temps d’une tendresse touchante,
tel je ne lavais jamais entendu auparavant... (Fanny
Mendelssohn, 1829).

® La Passion selon saint Matthien était et restera I’cenvre
de Bach a laquelle Iimagination allemande tient trés
profondément et qui a pris racine trés profondément
dans Pame allemande... Enormément de choses contri-
buent & nous rendre cette cenvre chere a l'ame : ’Evan-
gile selon Matthieu Iui-méme, la langue de Luther, une
série des plus beanx cantiques, toute la structure drama-
tique qui renvoie a la plus ancienne période du drame
allemand, aux mystéres du Moyen Age dont la Passion
selon saint Matthien en est la représentation la plus par-
faite... En effet le public s’est habitué a considérer la
Passion selon saint Matthien en premier lien du point de
vue de sa construction. Rien que le jour de son exécution,
le jour de la féte la plus sainte de I'année protestante,
nous pousse a la considérer ainsi... Il existe une littératu-
re musicale si volumineuse, presque toute la musique
d’église jusqu’an XI1Xeme siecle, qui n’est en mesure de
produire tous ses effets et révéler son vrai caractére que
sielle est intégrée au culte et non au concert moderne. La
Passion selon saint Matthien de Bach ne fait pas partie de
ces cenvres, on ne peut pas tout simplement lui associer la
notion d’art de service dans le sens édifiant du Vendredi

Saint; cette notion est beancoup trop stricte. (Alfred
Heuf, 1909).

o ‘Am Abend, da es kiihle war..” (Le soir, alors que la
fraicheur régnait) chante la basse; le chant avance dans
Pespace calme avec simplicité et douceur. Les violons et
les altos montent et descendent comme si, aprés un orage,
les derniéres gouttes de pluie perlaient de feuille en
feuille alors que le soleil émet ses rayons dorés obliques
dans le feuillage dru. Les anditenrs avaient limpression
de sentir la main de la bonté se poser sur leurs épaules ;
plus d’un visage noyé de larmes se cachaient. ‘Am Abend
kam die Taube wieder’ (Le soir, revint la colombe),
réconforta la voix, ‘und trug ein Olblatt in dem Munde’
(et portait dans son bec une feuille d’olivier). Les sons
allaient et venaient comme un souffle calme ; de vastes
terres brillaient dans le soleil couchant, les derniéres
cimes des arbres s’élevaient transparentes vers le ciel; en
un geste vespéral, la terre se referma sur un calme
sombre et velouté. Personne n’applandit. Le public se
disperse dans le silence. Comme cela était Ihabitude
durant ces périodes de guerre, en sortant a Uextérieur
plusienrs levaient les yenx vers le ciel. Y aura-t-il cette
nuit des alarmes aériennes? Les sirénes vont-elles devoir
déchirer les ténébres? Le son de la voix de basse qui
chanta ce chant du soir coulait encore aux oreilles de
ceux qui cherchent, qui se questionnent. (Benno
Reifenberg, 1941).

IL. Vestiges et tradition

Lorsque Felix Mendelssohn Bartholdy fit revivre la
Passion selon saint Matthieu de Bach, le morceau avait
déja bien 100 ans d’age. Il serait vain de discuter sur la
question de savoir si la musique de la Passion de Bach,
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peut-étre méme toute la musique de Bach, aurait atteint
la notoriété dont elle jouit jusqu’aujourd’hui sans I'acte
de pionnier de Mendelssohn. En tout cas, la reprise de
cette ceuvre éleva la Passion selon saint Matthieu au
rang de musique bourgeoise en Allemagne.

Considéré du point de vue de la fin du XX siecle, cet
acte a une signification historique double. On découvre
et on revalorise les vestiges d’une culture depuis long-
temps révolue, ce processus représente ainsi un tournant
de Phistoire et est a 'origine d’une nouvelle tradition.
Peu importe la forme sous laquelle la Passion selon saint
Matthieu a pu étre et est exécutée, elle avait et elle a —
manifestement — quelque chose 2 dire a ceux qui I’écou-
tent.

Le message initial de ce morceau était celui d’une
musique fonctionnelle de nature spirituelle et de carac-
tere existentielle. On ne trouve 2 aucun endroit parmi
les ceuvres de Bach un morceau qui n’ait été aussi bien
élaboré et qui produise cet effet de ferme résolution de
par ses dimensions externes d’une part comme son
envergure, la distribution en cheeurs doubles dialo-
guant, d’autre part la dramaturgie des formes et de I'ins-
trumentation ainsi que la contemplation des mouve-
ments chorals et leur place dans le morceau, que dans la
Passion selon saint Matthieu. C’est grace a son authen-
ticité historique de source sire qu’elle a pu plus tard
s’ouvrir une nouvelle fois au domaine des réalités sub-
jectives, au contemporain. Cette authenticité quant a
elle, ne se contenta pas de rétablir son apparence exter-
ne mais fut alimentée par la transformation du contenu
traditionnel aux besoins des temps modernes. On sur-
monta la distance historique, qui est inévitablement
donnée, entre la création de I'ceuvre et son acces par les
hommes, en donnant 2 Ihistoire sa légitimation dans la

vie. Une place qui ne serait donc pas celle d’un objet de
musée mais précisément une place authentique.

IIL Le spirituel dans le profane

La sceur du chef d’orchestre qui ouvrit cette porte, a pu
pénétrer ce nouvel espace sans aucune idée précongue,
en toute naiveté et enthousiasme. Mendelssohn sauva la
Passion selon saint Matthieu en asservissant la fonction
liturgique de la musique d’église authentique aux regles
quasiment liturgiques que le public bourgeois de la salle
de concert exigeait aussi d’ailleurs, et en sachant la
mettre 2 profit. La réponse a ce transfert du spirituel sur
le profane, ce qui revient 2 une élévation du profane au
spirituel (ou faudrait-il mieux dire: aux dépens du spiri-
tuel?), correspond, en quelque sorte, «au jeu scénique
solennel sacré» 2 la Richard Wagner. Le spécialiste de
Bach, Alfred Heuf, s’est donc vu dans 'obligation de
sauver une deuxieme fois la Passion selon saint
Matthieu en faisant passer tout d’abord I"authentique au
premier plan, et en lui attribuant ensuite un autre role:
Il faut avoner anjourd’hui qu’en général on ne peut pas
apprécier Bach a sa juste valenr sans connaitre les prin-
cipes de style de son époque et les appliquer lors des exé-
cutions... Donnez & Bach ce qui est de Bach, n’y ajoutez
rien arbitrairement, ne lui retirez rien non plus!

IV. Sur le repli derriere la science

Mais que signifie de Bach? Que veut dire retirer, ajou-
ter? Le coeur de ces questions est d’ordre philologique.
On peut plus ou moins bien le trouver et le décrire.
Mais ces questions ne se bornent pas 2 la connaissance
pure et simple. D’autres composantes se regroupent



autour d’elles, sont évaluées certes avec moins de préci-
sion et différemment selon les époques. «Message»,
«expression», rencontre avec I'expérience existentielle
de ’homme, interprétation.

Par conséquent, le contexte dans lequel les questions
sont posées, livre les réponses. Il est absolument légiti-
me de se servir de la Passion selon saint Matthieu dans
des périodes ot la situation extérieure est trés embarras-
sante afin d’y voir se refléter sa propre humeur et y pui-
ser réconfort et espérance — comme le décrivit avec
insistance Benno Reifenberg, journaliste 2 Francfort au
cours de 'année de guerre 1941. Le morceau possede la
force en lui pour le faire; cette force se révele étre un élé-
ment de son message véritable qui est chrétien, oui : reli-
gieux.

Le progres qui consiste & surmonter la détresse dont
’homme est capable de produire, progres dans le sens
d’une cohabitation des hommes dans la prospérité, a
conservé I'intérét porté a la Passion selon saint Matthieu
de Bach et a continué a I'alimenter. Au cours de ce pro-
cessus, la recherche de Iauthenticité en resta le moteur,
se déplagant, il est vrai, a présent du subjectif 2 'objectif.
Ce ne sont plus I'expérience personnelle ni le désarroi
qui créent cette réalité mais la recherche et la connais-
sance. Dans le cas idéal, I'interprete réussit 2 relier ces
deux éléments. Cependant ce qui est encore moins
acceptable que 'ignorance de la connaissance est le repli
derriere la science du courage dont on a besoin pour éla-
borer une ceuvre d’art. La question que l'on peut se
poser sur les possibilités d’expression d’un contenu ne
peut avoir la priorité sur les considérations et les
réflexions du contenu en soi. Une nouvelle banalité qui
aurait obtenu le label de qualité du perfectionnement au
niveau philologique, en serait la conséquence.

Martin Luther, la Réformation et Bach lui-méme consi-
déraient la Passion et la mort du Christ comme le centre
de la foi chrétienne. Cependant le fait de vivre cette his-
toire, méme sous une forme relevée au niveau artistique,
ne devait pas inspirer la compassion. Bien plus, la
Passion du Christ concerne chaque chrétien individuel-
lement. «Pour Luther, la Passion du Christ ne compor-
te pas d’aspects sentimentaux mais des aspects durement
réalistes» (M. Petzoldt, loc. cit. page. 11). Les grands
prétres qui renvoient Judas qui avait reconnu sa faute,
déforment — au sens figuré du terme — le message en
haussant les épaules: «En quoi cela nous concerne-t-il?»
C’est bien la que se trouve l'authenticité de la Passion
selon saint Matthieu, ressentie a I'intemporel: «Mea res
agitur — Mon affaire sera traitée».

Sur la création et la tradition

Depuis environ 1700, on exécutait des musiques de
Passion a I’heure des vépres du Vendredi Saint 2
Leipzig, plus tard que dans les autres villes allemandes.
En 1717, la «Passion Brockes» de Georg Philipp
Telemann, probablement la premiére mise en musique
de la Passion qui fut d’une certaine envergure, a été exé-
cutée dans la Neue Kirche. Ce n’est qu’a partir de 1722
que grice aux notes du sacristain de Saint Thomas,
Johann Christoph Rost, que les exécutions de musiques
de Passion a Leipzig seront documentées. Elles eurent
lieu en alternance une année  I’église St. Thomas (années
impaires, T) et l'autre année a Iéglise St. Nikolas
(années paires, N); les derniéres notes de Rost datent
de 1738. En 1733, les vépres n’eurent pas lieu pour cause
de deuil, le déces du Prince électeur de Saxe Friedrich
Auguste I. de sorte que I'alternance quant aux lieux
d’exécution fut repoussée d’une année. C’est en raison
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des dispositions testamentaires de Maria Rosina Koppy,
veuve de joaillier, en 1722 que cette alternance fut pos-
sible et nécessaire. A en croire les notes de Rost, Bach
exéeuta, 2 partir de la Passion de 1724, sa premiere année
de fonction donc, jusqu’a 1731 les morceaux suivants:

e en 1724, la Passion selon saint Jean 1 version (N)

e en 1725, la Passion selon saint Jean 2™ version (T)

¢ en 1726, la Passion selon saint Marc de R. Keiser (N)

e en 1727, la Passion selon saint Matthieu 1% version (T)

e en 1728, la Passion selon saint Jean 3™ version (N)

e en 1729, la Passion selon saint Matthieu 2eme ver-
sion (T)

e en 1730, la Passion selon saint Luc anonyme (N)

¢ en 1731, la Passion selon saint Marc (T)

En 1736, la Passion selon saint Matthieu fut exécutée
pour la troisieme fois sous la forme que nous possédons
3 Iheure actuelle. Le fait que la Passion selon saint
Matthieu n’avait été jouée pour la premiere fois dans
I'une des versions presque similaires a la forme connue
que dans I'année 1729, a longtemps été controversé ;
cette discussion se rapporta avant tout  une déclaration
de Carl Friedrich Zelter de laquelle découla indirecte-
ment la reprise par Felix Mendelssohn en 1829, pour la
féte du centenaire, donc exactement cent ans apres «la
premiere exécution». Il est, en plus, bien connu que
Bach exécuta, le 24 mars 1729, donc deux semaines et
demies avant I'exécution de la musique de Passion, au
cours des vépres du Vendredi Saint a Saint Thomas, une
cantate funebre, 3 Kothen, a 'occasion de la cérémonie
d’inhumation du Prince Léopold, son ancien maitre. La
partition de cette cantate est perdue. Cependant il n’est
pas difficile de reconnaitre que la structure des vers que
I'on retrouve dans le texte qui, lui, a été conservé, est
identique 2 celle de larges passages de la Passion selon

saint Matthieu et que la musique formée de dix mouve-
ments peut s’y appliquer sans aucun probleme. Le
librettiste était pour 'une comme pour I'autre Christian
Friedrich Henrici alias Picander. Si la Passion selon saint
Matthieu n’a été exécuté pour la premiere fois qu’en
1729, il faut se poser la question de savoir lequel des
deux morceaux, la musique de Passion ou la cantate
funebre «Klagt, Kinder, klagt es aller Welt» (Gémissez,
enfants, gémissez dans le monde entier) BWV 2443, était
«loriginal» et lequel était la parodie de I'autre. Dans le
cas d’une exécution de la Passion, en 1727 déja, ce serait
sans ambiguité la musique «profane» qui aurait été la
parodie de I’ceuvre spirituelle — par conséquent un pro-
cédé qui serait opposé a celui de «I’Oratorio de Noél»,
des mouvements de la Messe en si bémol ou d’autres
morceaux spirituels — ceci représente un certain proble-
me pour ceux qui ne veulent pas placer la musique voca-
le profane de Bach au méme niveau qualitatif que ses
ceuvres spirituelles.

Les partitions et les voix de la Passion selon saint
Matthieu nous ont été transmises dans la version qui a
été jouée en 1736, donc lors de la troisieme exécution du
morceau. Il existe en outre des copies incompletes, rédi-
gées de la main de Iéleve de Bach, Johann Friedrich
Agricola, que I’Académie de chant de Berlin possédait
(disparues en 1945) ainsi que de la main du gendre de
Bach, Johann Christoph Altnickol. Si I'on part de la
supposition que ce manuscrit transmet bien la premiére
version de la Passion selon saint Matthieu, Bach y aurait
apporté, pour I'exécution de 1736, les modifications sui-
vantes:
¢ un orgue en continue pour chaque cheeur a la place
d’un seul pour les deux cheeurs;
¢ des notes bréves en accompagnement de la partie de
P’Evangéliste;



e introduction du choral «Ich will hier bei dir stehen»
(Je veux me trouver ici auprés de toi) (Mouvement 17);

e remplacement de la phrase de choral «Jesum laf} ich
nicht von mir» (Je ne laisse pas Jésus s’écarter de
moi) par I'arrangement de choral «<O Mensch bewein
dein Siinde groR» (O homme, pleure tes péchés) i la
fin de la premiere partie;

e différentes retouches dans I'instrumentation, surtout
I'emploi de la viola da gamba a la place d’un luth
dans les mouvements 56 et 57 («Ja freilich will in uns
das Fleisch und Blut... Komm, siifles Kreuz» (Oui, il
estvrai, la chair et le sang veut en nous ... Viens, croix

douce)).

Bach a exécuté la Passion selon saint Matthieu une fois
encore en 1742. Puisque, semble-t-il, il ne disposait plus
alors d’un deuxieme orgue, il utilisa un clavecin, il
confectionna une voix de soprano (in ripieno) et il ajou-
ta dans les mouvements 34 et 35 une viola da gamba
pour renforcer la basse. Ceci montre des voix supplé-
mentaires. Aprés la mort de Bach, Carl Philipp
Emmanuel entra en possession du matériel. Ce dernier
le mit & profit pour I’édition des mouvements de choral
3 quatre voix (EDITION BACHAKADEMIE Vol. 78 et
suilvants) ainsi que par mouvement pour ses propres
exécutions. Apres la mort du fils de Bach, les notes alle-
rent 2 la Bibliotheque Royale de Berlin et entre les
mains de Carl Friedrich Zelter et de I’Académie de
chant de Berlin. Le jeune Felix Mendelssohn Bartholdy
recut en cadeau, au Noél 1823, une copie de cette parti-
tion. C’est par la suite qu’il commenca 2 répéter I’ceuvre
avec ’Académie de chant ; 'exécution eut lieu le 11
mars 1829 2 Berlin et deux mois aprés seulement
Francfort sur le Main. La partition fut imprimée pour la
premiere fois en 1830.

Le livret de la Passion selon saint Matthieu est composé
de textes de la Bible (chapitres 26 et 27 ainsi que le chap.
6 verset 1 du Cantique des Cantiques de Salomon), de
quinze strophes de cantiques usuels ainsi que de pages
«madrigalesques», c.-a-d. de textes recomposés, de style
contemplatif et explicatif. C’est Christian Friedrich
Henrici (Picander) qui rédigea ces textes; ils furent
imprimés en 1729 dans un volume «Ernst= Scherzhaffte
und Satyrische Gedichte, Anderer Theil> (Poemes
sérieux, droles et satyriques, Autre partie). Picander uti-
lisa probablement comme source d’inspiration pour ses
poemes, un oratorio de la Passion qu’il avait lui-méme
composé, déa en 1725 («Erbauliche Gedancken Auf
den Griinen Donnerstag und Charfreytag» (Pensées
édifiantes sur le Jeudi de Paques et le Vendredi Saint)),
des textes du poete de le cour de Weimar, Salomon
Franck, ainsi que le texte de la Passion le plus connu a
cette époque, I'Oratorio «Der fiir die Siinde der Welt
Gemarterte und sterbende Jesus, aus den IV
Evangelisten» (Jésus, qui fut torturé et qui mourut pour
les péchés du monde, d’apres les quatre Evangélistes) de
Barthold Hinrich Brockes. Ce morceau a été mis en
musique a plusieurs reprises, entre autres par Telemann
et Hindel — Bach aussi en emprunta quelques versets
pour les intégrer dans sa Passion selon saint Jean — et ne
fait pas le partage entre la partie de texte biblique et celle
du texte libre. Ces poémes ne suivent pas la tradition de
la dite «Harmonie de Passion» dans laquelle, depuis la
Réformation, on essaya de résumer les récits des quatre
Evanggélistes sur la Passion et la mort du Christ ainsi que
les événements ultérieurs, de la Pentecote et de
I’Ascension. Le texte le plus connu dans ce genre était
I'Harmonie de Passion du pasteur de la ville de
Wittenberg et confesseur de Martin Luther, Johann
Bugenhagen. Son texte est entré dans des cantiques qui,
eux, ont été 2 nouveau remaniés, comme celui de Sebald
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Heyden «O Mensch bewein dein Siinde grof» (O
homme, pleur ton péché) ou a permis de faire la compi-
lation des dits «Sept paroles du Sauveur a la croix» qui,
elles, ont été mises en musique par de nombreux com-
positeurs parmi lesquels on trouve Heinrich Schiitz.
Bach a placé la premiere strophe du cantique, cité plus
haut, de Sebastian Heyden en téte de la deuxiéme ver-
sion de sa Passion selon saint Jean, en tant que mouve-
ment d’introduction, mouvement qu’il reprit ensuite
comme final de la premiere partie de la Passion selon
saint Matthieu. Il est révélateur que le mouvement avait
été créé pour exécution de la Passion en 1725, I'année
donc au cours de laquelle Bach composa également ses
cantates-chorals.

Ces themes (H. J. Schulze et A. Diirr) ainsi que d’autres
observations au sujet de la structure en plusieurs
cheeurs (U. Prinz), de I'organisation dramatique (Chr.
Wolff) et de la théologie de la Passion selon saint
Matthieu vu sous une perspective contemporaine ainsi
que des themes concernant les traditions en relation
avec la Passion en usage a I'époque de Bach (M.
Petzoldt) seront approfondis dans le volume 2 de la
série de textes de I’Académie Internationale Bach
Stuttgart, Edit.: Ulrich Prinz, Kassel et autres. 1990.

Christiane Oelze

est née a Cologne. Etudes auprés de Klesie Kelly et Erna
Westenberger. Lauréate au Concours Hugo Wolf en 1987
et au Concours Universitaire allemand en duo de lied en
1988. Ensuite invitations a des festivals de renom an
Schleswig-Holstein, & Feldkirch et a Berlin ainsi que des
tournées a travers 'Europe, anx U.S.A. et an Japon. Son
répertoire s’étend de la musique baroque a la musique
du XXeme siecle. Collaboration réguliére avec des chefs
d’orchestre  comme  Pierre  Boulez, Nikolaus
Harnoncourt, Kurt Masur, Sir Neville Marriner,
Riccardo Muti, Roger Norrington et Helmuth Rilling. A
partir de 1990/91, elle fit ses débuts dans différents opé-
ras et dans les Festivals de Ottawa, Salzburg, Zurich,
Leipzig, Glyndebourne, Lyon et Londres. De nom-
breuses productions sur CD avec des lieds (Adaptation
musicale de poémes de Goethe), des ceuvres de Mozart,
Bach, Webern, Hindemith et d’autres. En 1997, elle
chanta & Salzburg dans le Mitridate de Mozart, a Paris
la Marzelline, Annchen & Londres ainsi que sous Seiji
Ozawa an Japon et aux U.S.A.. En 1999 et en 2000, elle
se produira a nonvean a Glyndebourne. Sous la baguet-
te de Helmuth Rilling, elle a enregistré la Messe en ut
mineur de Mozart ainsi que le Requiem. Au sein de
PEDITION BACHAKADEMIE, elle chantera la partie
soprano dans Larrangement Pergolesi de Bach «Tilge
Hochster meine Siinden» (Efface mes péchés, 6 Tres-
Haut) BWV 1083 (Vol. 73).

Ingeborg Danz
Née a Witten an der Rubr, elle étudia d’abord la musique

scolaire & Detmold; apres son diplome, elle fit des études
de chant aupres de Heiner Eckels et réussit 'examen final



avec mention. Elle se perfectionna encore anpres d’autres
professeurs, parmi lesquels Elisabeth Schwarzkopf. En
1987, Ingeborg Danz fut linvitée de différentes scénes
lyriques, mais le concert et le récital de lieder sont toute-
fois les deux axes principaux de sa carriere. Aussi donnet-
elle de nombreux concerts et entreprend-elle de longues
tournées (Etats- Unis, Japon, Amérique du Sud, Russie et
divers pays d’Europe). Une collaboration réguliere Punit
a Paccompagnatrice Almut Eckels depuis 1984. Ingeborg
Danz se produit régulierement lors de I'Internationale
Bachakademie de Stuttgart et de nombreux festivals
comme le Festival européen de Musique de Stuttgart, le
Festival de Ludwigsbourg, le Festival de Schwetzingen,
la Semaine Bach d’Ansbach, le Festival Hiindel de Halle,
I’Oregon Bach Festival, les Festivals de Tanglewood et de
Salzbourg. Un wvaste répertoire avec toutes les plus
grandes ceuvres dans le domaine des Oratorios et des
Concertos ainsi que de nombreux lieder. De nombreuses
productions radiophoniques, télévisées et sur disques
(entre autres les Passions et les Cantates profanes de Bach
sous la baguette d’Helmuth Rilling).

Michael Schade

Le ténor germano-canadien Michael Schade est devenu
en trés peu de temps Uun des chanteurs de la jeune géné-
ration les plus demandés et se produit déja a 'Opéra de
Vienne en Autriche, a la Met, a I’Opéra de San Francisco,
a lopéra Nederlandse Opera, a la Canadian Opera
Company, a I'Opéra de Hambourg et an cours des
Festivals de Salzburg. A Vienne, il chanta dans la Fliite
enchantée, Arabella, Le Barbier de Séville, Les Maitres
Chanteurs de Nuremberg, Le Vaissean fantome et en
1996, il fit ses débuts a ’Opéra de Los Angeles ; d’antres
engagements importants le menérent en 1997 a I’Opéra

de la Bastille et aux Festivals de Salzburg ainsi qu’en 1999
a I'Opéra lyrigue de Chicago. En tant que chanteur de
concert, il a déja en une activité intenstve grace anx enga-
gements au Philadelphia Orchestra avec Helmuth
Rilling, avec Nikolans Harnoncourt dans le Wiener
Musikverein, dans le Los Angeles Philharmonic
Orchestra sous la baguette de Esa-Pekka Salonen, de
Carlo Maria Giulini a Vienne en Autriche, anx appari-
tions sur scéne a Florence, an Minnesota ainsi qu’avec
Jobn Eliot Gardiner a Londres, a New York et a
Salzburg. Lartiste donne des récitals de chant entre autres
a Stuttgart, Toronto et Paris. Michael Schade travaille en
étroite collaboration avec Helmuth Rilling avec lequel il
enregistra la Passion selon saint Jean et la Passion selon
saint Matthien, La création ainsi que I'Oratorio Elias et
Paulus de Mendelssohn et en dernier le Christ de Franz
Liszt. 1l existe d’autres envegistrements avec John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung et Trevor Pinnock.

Matthias Goerne

Ltudia le chant auprés de Hans ]. Beyer & Leipzig et les
poursuivit aupres d’Elisabeth Schwarzkopf et de Dietrich
Fischer-Dieskan. Il travailla avec des chefs d’orchestre de
renom comme Askhenazy, Masur, Blomstedt, Stein et
Honeck. En 1996/97, Matthias Goerne donna des
concerts avec I'Orchestre de Philadelphie, I’Orchestre
symphonique de San Francisco et I’Orchestre sympho-
nique de la Radio Danoise. Depuis quelques années,
Matthias Goerne entretient une étroite collaboration avec
PInternationale Bachakademie de Stuttgart et Helmuth
Rilling, matérialisée par plusienrs productions discogra-
phiques. Le chanteur connut de grands succés & lopéra,
notamment a Cologne, Zurich, Dresde et Berlin. Depuis
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des débuts dans le récital de lieder qui firent sensation, il se
produit régulierement an Wigmore Hall de Londres. En
avril 1996, il fit ses débuts dans le lied & New York et en-
registra. Aoiit 1996, CD avec le «Winterreise» de Schu-
bert. La partie du Christ dans les Passions de Bach sous la
baguette d’Helmuth Rilling.

Thomas Quasthoff

est un des chanteur de lied et d’opéra les plus demandés
de notre époque. Depuis I'age de 16 ans, il fait des études
privées chez Charlotte Lehmann et Carol Richardson a
Hanovre, A c6té de ses études de droit, il travaille en
tant que speaker & la radio. De nombreuses distinctions,
parmi lesquelles le premier prix du Concours de la ARD
(premiére chaine de télévision allemande) en 1988, le
prix Schostakowitsch a Moscon en 1996. Des concerts et
des récitals de chant a Amsterdam, Berlin, Bordeaux,
Bruxelles, Budapest, Dresde, Edimbourg, Leipzig,
Madrid, Munich, Paris, Rome, Séville, Strasbourg et
Vienne en Autriche. Discographie volumineuse.
Collaboration avec des chefs d’orchestre comme Sir
Colin Davis, Seiji Ozawa, Georges Prétre, Simon Rattle
entre autres. De nombreux concerts avec Helmuth
Rilling, entre autres. Ses débuts aux U.S.A. et au Japon
en 1995. En 1998, il fait une tournée au Japon avec
«Voyage en hiver» et les «Wunderhorn Lieder» de
Mahler & New York sous Colin Davis, en 1999 plusieurs
exécutions du Requiem de Brabhms sous la baguette de
Daniel Barenboim & Chicago et Berlin. Des prix ont été
décernés a ses CD dans lesquels il chante Lieder de
Schumann, de Schubert ainsi que des Airs de Mozart ont
remporté des prix. Chez hinssler classic ont été présentés
jusqu’ici : entre antres les cantates du café et des paysans
de Bach (BWV 211 et 212), la «Passion selon saint

Matthieu» (Airs) et les cantates profanes ainsi que le
«Stabat mater» de Dvorik.

La Gichinger Kantorei Stuttgart

a été fondée par Helmuth Rilling en 1953. Tout d’abord,
ce cheenr a travaillé toutes les cenvres a cappella dispo-
nibles en ce moment et aussi des cenvres oratoires de
toutes les époques. Il a largement contribué & la redécou-
verte et la diffusion du répertoire pour cheeurs de la pé-
riode romantique, en particulier Brahms et Mendelssohn.
Particulierement remarquable est le role que ce chaeur a
joué lors du premier et jusqu’a ce jour seul enregistrement
complet de toutes les cantates d’église de Johann Sebas-
tian Bach ainsi qu’a Poccasion de la premiére du «Re-
quiem de la Réconciliation» a Stuttgart en 1995. De nom-
breux prix du disque et des critiques enthousiastes accom-
pagnent les productions de ce cheenr pour la radio et la té-
lévision, ses enregistrements sur disques compacts et ses
concerts dans de nombreux pays d’Europe, d’Asie,
d’Amérique du Nord et du Sud. Le nom de ce cheeur —
ainsi nommé d’apres le lien ost il fut créé, un village dans
la «Schwibische Alb» — est synonyme partout dans le
monde de Lart choral de tout premier ordre. Aujour-
d’hui, la Gichinger Kantorei est un cheeur composé d’une
sélection de chanteuses et chantenrs vocalement formés
qui sont choisis et réunis en fonction des exigences des
ceuvres an programme.

Le Bach-Collegium Stuttgart
se compose de musiciens indépendants, d’instrumentistes

des orchestres les plus renommés et de professenrs d’écoles
supérieures de musique réputés. Leffectif est déterminé



en fonction des exigences de chaque projet. Afin de ne pas
se limiter du point de vue stylistique, les musiciens jouent
sur des instruments habituels, sans toutefois se fermer aux
notions historiques de I'exécution. Le «discours sonore»
baroque leur est donc aussi familier que le son philhar-
monique du 19ieme siecle ou les qualités de solistes telles
qu’elles sont exigées par les compositeurs modernes.

Helmuth Rilling

est né en 1933 a Stuttgart. En tant qu’étudiant, Helmuth
Rilling s’est d’abord intéressé a la musique hors de la pra-
tique courante de Iexécution. L'ancienne musique de
Lechner, de Schiitz et d’auntres fut exhumée quand il se
retronva avec des amis dans un petit village du nom de
Gichingen dans la «Schwdibische Alb», afin de chanter et
de faire la musique instrumentale. Ceci a commencé en
1954. Rapidement, Rilling s’est passionné aussi pour la
musique romantique — en dépit du risque de toucher & des
tabous des années cinquante. Mais avant tout, la produc-
tion de musique contemporaine a éveillé intérét de
Rilling et de sa «Gichinger Kantorei»; vite, ils ont acquis
un vaste répertoire qu’ils ont aussi présenté an public. Le
nombre de premiéres exécutées a cette époque par ce mu-
sicien passionné et son jeune ensemble musicalement in-
satiable est immense. Aujourd’hui encore, le répertoire de
Rilling s’étend des «Vépres de Marie» de Monteverds jus-
qu’a la musique contemporaine. Il a exécuté pour la pre-
miere fois beaucoup d’cenvres de commande: «Litany»
de Arvo Pért, Laccomplissement par Edison Denisov du
fragment du «Lazare» de Franz Schubert ainsi qu’en
1995 le «Requiem de la Réconciliation», une cenvre in-
ternationale commune par quatorze compositeurs et
»>Credo« de compositenr polonais Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling n’est pas un chef d’orchestre ordinaire.

Jamais il n’a nié avoir ses racines dans la musique d’égli-
se et la musique vocale. Jamais il n’a dissimulé qu’il
n’était pas question pour lui de faire de la musique pour
faire de la musique, de s’activer pour le plaisir de s’acti-
ver. Dans la mesure on il prépare ses concerts et ses enre-
gistrements méticuleusement et correctement du point de
vue philologique, il s’efforce de créer dans son travail une
atmosphere positive dans laquelle les musiciens penvent,
sous sa direction, déconvrir la musique et ses contenus
pour eux-mémes et leur anditoire. «Faire de la musique,
Cest apprendre a se connaitre, a se comprendre et avoir
des relations harmonieuses les uns avec les autres,» est son
credo. Pour cette raison, la «Internationale Bachakade-
mie Stuttgart» fondée par Rilling en 1981 est volontiers
appelée le «Goethe-Institut de la musique». Son but n’est
pas seulement Uinstruction culturelle, mais une incitation,
une invitation adressées a des personnes de nationalités et
d’origines différents a réfléchir et a se comprendre.

C’est an moins une des raisons pour lesquelles Helmuth
Rilling a recu de nombreuses distinctions. Lors de la céré-
monie a loccasion du Jour de Punité allemande, il a diri-
g6 I’Orchestre Philbarmonique de Berlin & la demande
du Président fédéral. En 1985, il a été nommé docteur ho-
noris causa de la faculté théologique de I'Université de
Tiibingen, en 1993 il recut la Croix du Mérite allemande
ainsi que, en reconnaissance de son cenvre, le Prix Theodor
Heuss et le Prix de Musique de PTUNESCO en 1995.

Régulierement, Helmuth Rilling est invité & se mettre au
pupitre d’orchestre symphoniques renommés. Ainsi il a
dirigé en tant qu’invité le Israel Philharmonic Orchestra,
les orchestres symphoniques de la Radio Bavaroise, de la
Mitteldentschen Rundfunk et de la Siidwestfunk de
Stuttgart, Porchestre philharmonique de New York, les
orchestres radiophoniques de Madrid et de Varsovie ain-
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si que Porchestre philharmonique de Vienne, en 1998,
dans des exécutions de la «Passion selon St. Matthien» de
Bach qui ont soulevé enthousiasme.

Le 21 mars 1985, pour le 300iéme anniversaire de Johann
Sebastian Bach, Rilling a réalisé une entreprise jusqu’a
présent unique dans histoire du disque: L'enregistre-
ment complet de toutes les cantates d’église de Johann
Sebastian Bach. Cet enregistrement fut immédiatement
récompensé par le «Grand Prix du Disque».



»¢Qué nos importa a nosotros?«
Interpretacién e influencia de la Pasién
segtin San Mateo de Bach

L. Instantaneas

La primera representacion fue el miércoles once de
marzo y se puede calificar de éxito rotundo salvo por
algunos desaciertos sin importancia de los solistas... Los
coros cantaron con un ardor, con una fuerza avasallado-
ra y una ternura conmovedora que nunca antes habia
percibido... (Fanny Mendelssohn, 1829).

La Pasion segiin San Mateo ha sido y serd la obra de
Bach en torno a la cual habra de girar con mas fuerza la
imaginacion de los alemanes al echar las raices mas pro-
fundas en el espivitu germano... Son muchas las cosas que
convergen en esta obra para hacerla entranable: el pro-
pio Evangelio de San Mateo, el lenguaje de Lutero, una
serie de bellisimos canticos de iglesia, la dramaturgia
entera que nos traslada a los tiempos mds remotos del
drama alemdn, a los misterios medievales cuya cima
representa precisamente la Pasion segin San Mateo...
Por cierto que el piblico se ha acostumbrado a contem-
plar la Pasion segiin San Mateo desde el punto de vista
de la devocion, actitud alentada por su ejecucion en el
dia mds sacrosanto del ario protestante... Abunda la lite-
ratura musical, entre ella casi toda la misica litirgica
hasta el siglo XIX que no puede desplegar todo su influ-
joy su auténtico cardcter si no se la sitiia dentro del culto
religioso, lejos de la practica concertante de nuestros dias.
La Pasion segiin San Mateo de Bach no es una de esas
composiciones; el concepto de arte al servicio de la devo-
cion en Viernes Santo no es necesariamente el adecnado
por ser demasiado restringido. (Alfred Heuf, 1909).

‘Al anochecer cuando hacia fresco...” entona el bajo; el
canto se extiende con humilde ternura por el callado
recinto. Los violines y violas se elevan y vuelven a des-
cender como las iltimas gotas de llwvia que saltan de
hoja en hoja al cabo de un chubasco mientras los rayos
oblicnos del sol vierten su oro en la espesa floresta. Los
oyentes se sentian como si la Bondad hubiese posado la
mano sobre sus hombros; algunos ocultaban el rostro
anegado en lagrimas. ‘Al anochecer retorné la paloma’,
decia la consoladora voz, ‘con una hoja de olivo en el
pico’. El vaivén de las notas eran como un respirar apa-
cible; el vasto recinto resplandecia, las iltimas copas de
los drboles se recortaban transparentes contra el cielo
mientras la tierra se sumia en su suerio de oscuro tercio-
pelo. Nadie hizo ademdn de aplandir. La multitud se
dispers en silencio. Como es costumbre en estos tiempos
de guerra, algunos alzaron las miradas al cielo. s Habria
de nuevo bombardeos nocturnos? ; Volverian las sirenas
a rasgar las tinieblas? Los que asi buscaban e inquirian
creian seguir escuchando las graves notas de aquel con-
cierto verpertino. (Benno Reifenberg, 1941).

I1. Rezagos y tradicion

Cuando Felix Mendelssohn Bartholdy devolvié a la
vida la Pasién segtin San Mateo de Bach, esta composi-
ci6n tenfa ya mds de un siglo de antigiiedad. Serfa ocio-
so discutir si esa iniciativa de Mendelssohn fue o no
determinante para conferir a la musica de Bach el rango
que posee hasta el presente. Sea como fuere, aquel rees-
treno elevé la Pasidn segtn San Mateo al altar de la vida
musical de la Alemania culta.

Visto desde las postrimerias del siglo XX estamos ante
un hecho histérico por partida doble. Los rezagos de
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una cultura superada mucho tiempo atrds son descubier-
tas y revaloradas, abriendo asi una cesura histérica y
estrenando una nueva tradicién. Cualquiera que sea la
forma en que se haya interpretado o se siga interpretando
la Pasion segtin San Mateo de Bach, es evidente que ella
ha tenido y tiene algo que comunicar a sus audiencias.

El mensaje originario de esta composicion fue el de una
musica funcional de indole espiritual y caricter existen-
cial. En ningtn otro lugar de la obra bachiana figura una
pieza tan meditada y llena de intencién desde sus pro-
porciones externas, su extension, el recurso del doble
coro y el didlogo, la dramaturgia de las formas y de la
instrumentacion asi como la contemplacién y la ubica-
cién de los movimientos corales. El que un siglo més
tarde fuese capaz de abrirse nuevamente a la dimension
subjetiva y contempordnea reside justamente en su
autenticidad de raices histéricas. Esta no se limit6 a su
vez a la restauracion de su apariencia exterior sino que se
nutri6 con la transformacién de un contenido ya caduco
a las necesidades de la edad moderna. La inevitable dis-
tancia histérica entre la génesis de la obra y el acceso del
publico a la misma quedé superada al otorgarsele a la
historia un legitimo sitial en la vida. No uno de museo
sino uno auténtico.

II1. Lo espiritual en lo profano

Es posible que la hermana del director que abrié aque-
Ila puerta se asomara al nuevo aposento con ingenuidad,
con exaltacion y sin prejuicios. Mendelssohn salvé la
Pasi6n segtin San Mateo supeditando y aprovechando la
funcion litdrgica de la auténtica musica eclesial a las
reglas cuasi litdrgicas que imponia a su vez la sala de
conciertos de la burguesia. La respuesta a esta transfe-

rencia de lo espiritual a lo profano, a esta sublimacién de
lo profano a lo espiritual (;0 quizi mejor a costa de lo
espiritual?) es en cierto modo aquel sacro festival escé-
nico de corte wagneriano. Alfred Heuss, el estudioso de
Bach se vio por lo tanto en la necesidad de salvar la
Pasion segtin San Mateo por segunda vez llevando lo
auténtico a primer plano para otorgarle seguidamente
otro papel: Que no es posible hacer justicia a Bach sin
conocer los principios estilisticos de su tiempo ni aplicar-
los a las interpretaciones es algo que todos han de admi-
tir en nuestros dias... {A Bach lo que es de Bach, sin afia-
diduras arbitrarias, pero sin quitarle tampoco nada!

IV. El anilisis cientifico en primer plano

Ahora bien ;qué es lo bachiano? ¢ Qué significa quitar-
le 0 afiadirle nada? Estas preguntas encierran un nicleo
filolégico que es mas o menos dificil de ubicar y descri-
bir. Pero no se circunscriben a lo puramente cognosciti-
vo. En torno suyo se agrupan otros componentes ms
desdibujados por cierto y con un peso especifico cam-
biante a través de los tiempos. “Mensaje”, “expresion”,
contacto con la experiencia existencial del ser humano,
interpretacion.

Las respuestas adecuadas las facilita el contexto en el
que se formulan las preguntas. Es de todo punto legiti-
mo servirse de la Pasion segtin San Mateo en tiempos de
extrema angustia para reflejar en ella el sentir personal
de uno y extraer consuelo y esperanza, como lo narra en
tan vivos términos Benno Reifenberg, el pubhclsta de
Frankfurt en 1941, durante la guerra. La composicion
encierra la fuerza necesaria para ello y se manifiesta
como parte de un mensaje genuinamente cristiano, més
atn: religioso.




El progreso que consiste en superar la iniquidad de que
son capaces los hombres y alcanzar la convivencia fuen-
te de bienestar es lo que ha mantenido y alimentado
siempre el interés por la Pasién segiin San Mateo de
Bach. La fuerza motriz sigue siendo la bisqueda de
autenticidad, sélo que ésta ha ido desplazandose de lo
subjetivo a lo objetivo. Lo que conduce a esa autentici-
dad no es la experiencia personal, ni la consternacién,
sino la investigacion y el poder cognitivo. En el caso
ideal los intérpretes logran conjugar estos dos elemen-
tos. Ahora bien: menos admisible atin que la negacion
del factor cognoscitivo es el atreverse cada vez menos a
dar forma a una obra de arte dejando el anlisis cientifi-
co en primer plano. La cuestién de las posibilidades
expresivas de un contenido dado no puede relegar a
segundo plano la observacidn y la reflexion sobre el
contenido en si. La consecuencia serfa una nueva arbi-
trariedad avalada con el sello de calidad de la correccion
filolégica.

Martin Lutero, la Reforma y también Bach vefan en el
martirio y la muerte de Jests el centro mismo de la fe
cristiana. Pero el hecho de revivir esa historia incluso
con el lenguaje sublime del arte no debia de mover a
compasién. La Pasion de Jesucristo pertenece mds bien
a la intimidad de cada cristiano. “Para Lutero la Pasién
carece de rasgos sentimentales sino duramente realistas”
(M. Petzold, op. cit. pag. 11). Los principales sacerdotes
que rechazan a Judas después de que ha confesado su
culpa invierten el mensaje — en sentido figurado — para
exclamar. “;Qué nos importa a nosotros?” Aqui radica
la autenticidad intemporal de la Pasién segin san
Mateo: “Mea res agitur —

Mi causa estd en juicio”.

De la génesis y la tradicién

Las Pasiones se empezaron a representar en Leipzig en
la vispera de Viernes Santo alli por el afio 1700 y mds
tarde en otras ciudades alemanas. La primera gran adap-
tacion musical de la Pasion es quizé la Brockes-Passion”
de Georg Philipp Telemanns, estrenada en 1717 en la
Nueva Iglesia. Es slo a partir de 1722 cuando se puede
comprobar la representacion periddica de estas compo-
siciones en Leipzig, gracias a las anotaciones de Johann
Christoph Rost, sacristdn de Santo Tomés. Tenfa lugar
cada dos afios en las iglesias de Santo Tomds (afios pares,
T) y de San Nicolds (afios impares, N); las anotaciones
de Rost terminan en 1738. En 1733 se suprimieron las
Visperas en sefial de duelo por la muerte de Federico
Augusto I, Principe Elector de Sajonia, por lo que se
aplazé un afio la alternancia de las iglesias. Esta alter-
nancia se hizo posible y necesaria por disposicion testa-
mentaria de Maria Rosina Koppy, la viuda de un joyero,
en 1722. Segtn el diario de Rost, Bach presenté una
serie de composiciones entre la Semana Santa de 1724,
su primer afio de servicio, y la de 1731:

® 1724 La Pasién segtn San Juan, primera versién (N)
¢ 1725 La Pasién segtin San Juan, segunda versién (T)
¢ 1726 La Pasién segtin San Marcos, de R. Keiser (N)
¢ 1727 La Pasién segin San Mateo, primera version (T)
o 1728 La Pasi6n segtin San Juan, tercera versién (N)
¢ 1729 La Pasi6n segtin San Mateo, segunda version (T)
e 1730 La Pasi6n segtin San Lucas, anénimo (N)

e 1731 La Pasi6n segin San Marcos (T)

En 1736 fue representada la Pasion segtin San Mateo por
tercera vez en la versién que ha llegado hasta nuestros
dfas. Durante largo tiempo se discutié si una version
similar a la hoy conocida no se habria estrenado ya en
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1729; lo que la suscité fue una anotacién de Carl
Friedrich Zelters en la que se basarfa indirectamente el
reestreno que realiz6 Felix Mendelssohn en el afio 1829
en el “Centennarfeier” festejando los cien afios del
“estreno”. Se sabe asimismo que el 24 de marzo de 1729,
faltando s6lo dos semanas y media para la representa-
cién de la Pasidn en visperas de Viernes Santo en la
Iglesia de Santo Tomds, Bach interpreté en Cothen una
musica finebre por el sepelio del Principe Leopoldo, su
antiguo patrén. No se han conservado las notas pero si
el texto que permite reconocer sin mucho trabajo que
los versos son idénticos por su composicién a los de la
Pasi6n segtin San Mateo y que los diez movimientos de
la musica se adaptan a ellos sin problemas. El letrista fue
en ambos casos Christian Friedrich Henrici alias
Picander. De ser cierto que la Pasidn segtin San Mateo
fue estrenada ya en 1729 es justo preguntarse cudl de
ambas piezas, la musica de la Pasion o la composicién
ftnebre “Lamentédos hijos, el mundo entero se lamenta”
BWV 244a es la “original” y cudl la parodia. De haber-
se estrenado la Pasion ya en 1727, serfa sin duda la msi-
ca “profana” la parodia de la obra religiosa — procedi-
miento éste que serfa contrapuesto al del “Oratorio de
Navidad”, de algunos movimientos de la Misa en si
menor o de otras composiciones religiosas — lo que
supone un problema en cierto modo si no se quiere
situar el valor de la musica vocal profana de Bach al
mismo nivel que el de sus piezas religiosas.

Han llegado a nuestros dias las partituras y las voces de
la Pasion segtin San Mateo en la versién ejecutada en
1736, es decir, la tercera representacién de la misma.
Existen ademds copias incompletas de la pluma de
Johann Friedrich Agricola, un discipulo de Bach, que
eran propiedad de la Berliner Singakademie (desapare-
cidas en 1945); las hay también de Johann Christoph

Alnickol, yerno del compositor. Si damos por sentado

que este manuscrito contiene la versién antigua de la

Pasion segtin San Mateo, resulta que Bach habria intro-

ducido las siguientes modificaciones para la representa-

cién de 1736:

¢ un 6rgano continuo para cada coro en vez de uno
para los dos;

¢ notas breves como acompafiamiento de la parte de
los Evangelistas;

e adicién del coral “Estaré contigo aqui”
17);

¢ eliminacion del movimiento coral “No apartaré a
Jestis de mi lado” a favor del arreglo coral “Oh cris-
tiano llora tu gran pecado” al final de la primera
parte;

¢ diversos retoques en la instrumentacion, en especial
el empleo de una viola da gamba en lugar del latid en
los movimientos 56 y 57 (“Por cierto que la carne y
la sangre entrard en nosotros... Ven dulce cruz”).

(movimiento

Bach volvi6 a presentar la Pasién segiin San Mateo en
1742. Como al parecer ya no disponia de un segundo
Grgano optd por incluir un clave, otra soprano (in ripie-
no) y por agregar una viola da gamba para reforzar el
bajo en los movimientos 34 y 35. Asi lo indican las voces
complementarias. Muerto Bach, el material pasé a
manos de Carl Philipp Emanuel quien lo utilizé para
editar los movimientos corales a cuatro voces (EDITION
BACHAKADEMIE vol. 78 ss.) y aprovechd por lo visto
movimiento sueltos para sus propias interpretaciones.
Tras fallecer el hijo de Bach, las partituras se archivaron
en la Biblioteca Real de Berlin o pasaron a poder de Carl
Friedrich Zelters y de la Berliner Singakademie. El
joven Felix Mendelssohn Bartholdy recibié una copia
de la partitura como regalo de Navidad en el afio 1823 y
a continuacién se puso a ensayar la obra con la



Singakademie; el estreno se produjo el 11 de marzo de
1829 en Berlin y dos meses después en Frankfurt del
Meno. La partitura fue impresa por primera vez en
1830.

El libreto de la Pasién segtin San Mateo consta de textos
biblicos (capitulos 26 y 27, asi como el capitulo 6, verso
1 del Cantar de los Cantares de Salomén), de quince
estrofas de cdnticos religiosos corrientes asi como de
textos de estilo “madrigalesco”, es decir reformados y
acompaiiados de comentarios. Los textos se debieron a
la pluma de Christian Friedrich Henrici (Picander);
salieron de la imprenta en 1729 el el tomo titulado
“Ernst= Poemas humoristicos y satiricos, Segunda
Parte”. Es de presumir que Picander recurriese a un ora-
torio sobre la Pasién compuesto por él mismo en 1725
(“Pensamientos edificantes sobre el Jueves y el Viernes
Santo”), a versos de Salomon Franck, un poeta palacie-
go de Weimar y al texto de la Pasién mds conocidos de
aquellos afios, el oratorio “Jests martirizado y agoni-
zante por los pecados del mundo, del IV evangelista” de
Barthold Hinrich Brockes. Esta pieza ha sido objeto de
varios arreglos musicales, entre ellos de Telemann y
Hindel -incluso Bach empled algunos versos en su
Pasién segtin San Juan — y no observa la separacién
entre los pasajes biblicos y libres. Estos textos en verso
se cifien a la tradicion de la denominada “armonia de la
Pasion” en cuyo seno se ha intentado resumir desde la
Reforma las narraciones de los cuatro evangelistas en
torno a la pasion y muerte de Jesucristo, incluyendo los
sucesos de Pentecostés y la Ascension. El texto més
conocido de este género era la Armonia de la Pasién de
Johann Bugenhagen, pastor de la ciudad de Wittenberg
y confesor de Martin Lutero. Un arreglo de su texto
pasé a formar parte de cénticos de iglesia como el de
Sebald Heydens “Oh cristiano, llora un gran pecado” o

hizo posible por fin la compilacion de las llamadas
“Siete palabras del Salvador en la Cruz” que han sido
también musicalizadas por numerosos compositores,
entre ellos Heinrich Schiitz. La primera estrofa del cita-
do céntico de Sebastian Heyden le sirvié a Bach de
movimiento de entrada de la segunda version de su
Pasion segtin San Juan, movimiento que volvié a tomar
después como culminacién de la primera parte de la
Pasion segin San Mateo. Es sintomdtico que dicho
movimiento fuera compuesto en 1725, el mismo afio en
que Bach compuso también cantatas corales.

Estos temas (H. J. Schulze y A. Diirr) asi como otras
observaciones sobre el estilo policoral (U. Prinz), la dra-
magurgia (Chr. Wolff) y la teologfa de la Pasién segtin
San Mateo desde una perspectiva contemporineo asi
como las usanzas relacionadas con la Pasién en el tiem-
po de Bach (M. Petzoldt) son profundizados en el tomo
2 de la coleccién publicada por la Academia
Internacional Bach Stuttgart, Editor: Ulrich Prinz,
Kassel y otros 1990.
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Christiane Oelze

nacié en Colonia. Fue alumna de Klesie Kelly y Erna
Westenberger. Premiada en el Concurso Hugo Wolf-
Wettbewerb 1987 y en el concurso universitario aleman
de 1988 para diios intérpretes de lieder. En adelante reci-
be invitaciones para presentarse en renombrados festiva-
les en Schleswig-Holstein, Feldkirch y Berlin y realizar
giras por Europa, EE.UU. y Japon. Su repertorio abarca
desde la miisica barroca hasta la del siglo XX. Coopera
con regularidad con directores como Pierre Boulez,
Nikolaus Harnoncourt, Kurt Masur, Sir Neville
Marriner, Riccardo Muti, Roger Norrington und
Helmuth Rilling. A partir de 1990/91 debuta en los tea-
tros de la 6pera y en los festivales de Ottawa, Salzburgo,
Ziirich, Leipzig, Glyndebourne, Lyon und Londres.
Numerosas producciones con lieder en CD (musicaliza-
ciones de versos de Goethe), obras de Mozart, Bach,
Webern, Hindemith y otros. Canta en 1997 en
Salzburgo en Mitridate de Mozart, en Paris encarna a
Marzelline, en Londres a Annchen y actiia bajo la batu-
ta de Seiji Ozawa en Japon y EE.UU. En 1999 y 2000
volverd a presentarse en Glyndebourne. Bajo Helmuth
Rilling ha grabado la Misa en do menor de y el Requiem
de Mozart. En la EDITION BACHAKADEMIE asumird
ademds la partida de soprano solista en “;Borra mis
pecados o Serior!” BWV 1083, arreglo bachiano de una
obra de Pergolesi (Vol. 73).

Ingeborg Danz

Nacida en Witten an der Rubr, estudio primeramente
miisica en Detmold. Tras obtener el diploma, concluyo
con distincion sus estudios de Canto con Heiner Eckels.
Estudios complementarios, entre otros, con Elisabeth

Schwarzkopf. Todavia siendo estudiante, obtuvo nume-
rosos premios y becas. En 1987 fue intérprete invitada en
diversos teatros de dpera. Pero su fuerte es el concierto y
los recitales de canciones. Numerosos conciertos y ampli-
simas giras (EEUU, Japon, Suramérica, Rusia y varios
paises europeos). Desde 1984 colabora permanentemente
con la acompariante de canciones Almut Eckels. Frecuen-
tes apariciones en piiblico en la Academia Internacional
de Bach en Stuttgart y en numerosos festivales interna-
cionales (Festival de Miisica Europea de Stuttgart, Festi-
val de Ludwigsburg y de Schwetzingen, Semana de Bach
en Ansbach, Festival de Hindel en Halle, Festival de
Bach en Oregon, Tanglewood Festivaly Festival de Salz-
burgo). Un vasto repertorio con las mds grandes obras
concertisticas y de género del oratorio y asi como rumero-
sos Lieder. Numerosas producciones radiofonicas, televi-
sivas y de discos (entre otras las pasiones y cantatas pro-
fanas de Bach bajo la batuta de Helmuth Rilling).

Michael Schade

El tenor alemdn-canadiense Michael Schade ha pasado a
ser en breve plazo uno de los cantores mds cotizados de
la nueva generacion y se ha presentado ya en la Opera
Estatal de Viena, en el Met, en la Opem de San
Francisco, en la Nederlandse Opera, la Canadian Opera
Company, la Opera de Hamburgo y en el Festival de
Salzburgo. En Viena canté en La flanta mdgica,
Avrabella, El barbero de Sevilla, Los maestros cantores de
Nuremberg y El buque fantasma; en 1966 debuté en la
Opera de Los Angeles; otros importantes contratos le
condujeron en 1997 a la Opéra de Bastille y al Festival
de Salzburgo asi como a la Lyric Opera de Chicago. Su
intensa actividad de cantante concertista incluwye ya con-
tratos con la Philadelphia Orchestra bajo Helmuth



Rilling, con Nikolans Harnoncourt en el Wiener Musik-
verein, en Los Angeles Philharmonic Orchestra dirigida
por  Esa-Pekka Salonen, con Carlo Maria Gioulini en
Viena, actuaciones en Florencia, en Minnesota y con
Jobn Eliot Gardiner en Londres, Nueva York y
Salzburgo. El artista ofrece recitales de lieder en
Stuttgart, Toronto y Paris. Michael Schade colabora
estrechamente con Hemluth Rilling, con quien ha hecho
grabaciones de la Pasiones segiin San Juan y San Mateo,
de La Creacion 7y de los oratorios Elias y Paulus de
Mendelssobn, asi como del Cristo de Franz Liszt. Otras
grabaciones swyas se han realizado con John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung und Trevor Pinnock.

Matthias Goerne

Estudios de canto con Hans-J. Beyer en la cindad de
Leipzig, posteriormente con Dietrich Fischer-Dieskau y
Elisabeth Schwarzkopf. Desde entonces coopera con di-
rectores como Ashkenazy, Masur, Blomstedt, Stein y
Honeck. Entre 1996 y 1997 fue invitado por la Philadel-
phia Symphony Orchestra y la San Francisco Symphony
Orchestra asi como la Danish National Radio Symphony
Orchestra. Coopera estrechamente desde hace algunos
anos con la International Bachakademie de Stuttgart y
Helmuth Rilling; ha intervenido de varios proyectos de
grabacion de discos compactos.

Ha participado con éxito en representaciones operisticas
en Colonia, Zurich, la Dresdner Semperoper y la Opera
Cémica de Berlin (Komische Oper Berlin). Sensacional
debut en una velada de Lied asi como veladas regulares
en la Wigmore Hall de Londres. En abril de 1996 debuto
como intérprete de Lied en Nueva York. Agosto de 1996,

disco compacto con el “Winterreise” (Viaje de invierno) de
Schubert. Lavoz de Cristo en las pasiones de Bach bajo la
direccion de Helmuth Rilling.

Thomas Quasthoff

es uno de los cantores contempordneos mds solicitados de
lieder y oratorios. A partir de los 16 arios es alumno pri-
vado de Charlotte Charlotte Lehmann y Carol
Richardson en Hannover. Estudia al mismo tiempo
Ciencias Juridicas y trabaja como locutor de radio.
Galardonado en numerosas ocasiones, entre ellas con el
1° Premio del Concurso de ARD 1988 (Television
Alemana), el Premio  Shostakévich de Mosci 1996.
Conciertos y recitales de lieder en Amsterdam, Berlin,
Burdeos, Bruselas, Budapest, Dresde, Edimburgo,
Leipzig, Madrid, Miinich, Paris, Roma, Sevilla,
Estrasburgo y Viena. Su discografia es abundante.
Coopera con directores de orquesta como Sir Colin
Dawis, Seiji Ozawa, Georges Prétre, Simon Rattle y
otros. Numerosos conciertos con Helmuth Rilling y
otros. Debuta en EE.UU. y Japon en 1995. En 1998 rea-
liza una gira por el Japon con el “El viaje de invierno” y
otra con los lieder titulados “El cuerno maravillos” a
Nueva York bajo Colin Davis; en 1999 ofrece varias
interpretaciones del Requiem de Brahms bajo la direc-
cion de Daniel Barenboim en Chicago y Berlin. Sus CD
con lieder de Schumann y Schubert asi como arias de
Mozart fueron galardonadas con premios. Con Hinssler
classic tiene grabadas hasta la fecha: la Cantata del café

y la Cantata campesina (BWV 211 y 212), “La Pasion

segiin San Mateo” (arias) y cantatas profanas de Bach asi
como “Stabat mater” de Dvorik.

ESPANOL
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Gichinger Kantorei Stuttgart

Agrupacion formada en 1953 por Helmuth Rilling, que
inicialmente se dedicé a interpretar toda la literatura
a-cappella disponible en ese entonces y, luego, creciente-
mente, también obras oratorias de todas las épocas. Es de-
cisiva su aportacion al redescubrimiento y establecimiento
del repertorio para coro del periodo romdntico, concreta-
mente de Brahms'y Mendelssohn. Desemperi un papel so-
bresaliente en la primera, y hasta hoy vinica, interpretacion
completa de todas las cantatas religiosas de Juan Sebastidn
Bach, y también en el estreno del “Réquiem de la
reconciliacion” en 1995, en Stuttgart. Las producciones de
este coro para CD, laradio y la television, asi como los con-
ciertos presentados en muchos paises de Europa, Asia, Nor-
teamérica y Sudamérica le han merecido diversos premios
y magnificos comentarios de los criticos. El nombre del co-
70 que describe el Iugar de su fundacion: un pueblo situado
enla “Schwibische Alb” se ha convertido entre tanto en si-
nénimo de sobresaliente arte coral. En la actualidad inte-
gran la Gichinger Kantorei, como coro selectivo, cantantes
profesionales. La composicion varia segiin los requisitos
impuestos por las obras incluidas en el programa.

Bach-Collegium Stuttgart

Agrupacion compuesta por misicos independientes, instru-
mentalistas, prestigiosas orquestas alemanas y extranjeras
y destacados catedraticos. Su integracion varia segin los
requisitos de las obras a interpretar. Para no limitarse a un
s6lo estilo, los miisicos tocan instrumentos habituales aun-
que conocen los diferentes métodos histdricos de ejecucion.
Por eso, la “sonoridad” del Barroco les es tan conocida
como el sonido filarménico del siglo XIX o las calidades de
solistas que exigen las composiciones contempordneas.

Helmuth Rilling

nacié en Stuttgart en 1933. Ya en sus aios de estudiante
Rilling mostrd interés en la miisica cuya ejecucion no era
habitual. Fue asi como descubrio la miisica antigna de
Lechner, Schiitz y otros compositores cuando, junto con ami-
gos, se reunian en un pequernio pueblo llamado Gichingen,
enla “Schwabische Alb”, para cantar y tocar diversos ins-
trumentos. Eso fue por alld en 1954. Pero también la mii-
sica romdntica despertd rapidamente el interés de Rilling,
pese al peligro existente en la década del cincuenta, en el
sentido de llegar con ello a tocar ciertos tabiies. Ante todo,
la actual produccion musical despertaba el interés de
Rilling y su “Gichinger Kantorei”. Pronto adquirieron
un gran repertorio, que luego fue presentado ante el pii-
blico. Es dificil precisar el niimero de estrenos presentados
en aquella época, interpretados por este entusiasta miisico
y su joven y avido conjunto. Todavia hoy, el repertorio de
Rilling va desde las “Marienvesper” de Monteverdi hasta
las obras modernas. Inicio asimismo numerosas obras
encargadas: “Litany” de Arvo Pért, la terminacion del
fragmento de “Ldzaro” de Franz Schubert encomendada
a Edison Denissow asi como en 1995, el “Réquiem de la
reconciliacion”, una obra internacional en la cual partici-
paron 14 compositores y en 1998 “Credo” de compositor
Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling es un director extraordinario. Nunca ha
negado sus origenes en la miisica eclesidstica y vocal. Siem-
pre ha dicho con entera franqueza que su interés no radi-
ca simplemente en hacer miisica'y vender. Tal como prepa-
ra sus conciertos y producciones con exactitud y filologia
extremadas, al efectuar su trabajo se esfuerza siempre por
crear una atmdsfera positiva en la cual, bajo su direccion,
los miisicos puedan descubrir su contenido tanto para si
mismos como para el piiblico. Su conviccion es la siguien-



te: “Ejecutar piezas de miisica significa aprender a cono-
cerse, entenderse y convivir en una atmdsfera apacible”.
Por eso, a menudo, la ‘Internationale Bachakademie
Stuttgart’ fundada por Rilling en 1981 es denominada co-
mo el “Instituto Goethe de la Miisica”. Su objetivo no
consiste en una ensefianza cultural; se trata por el contra-
rio de una promocion, una invitacion a la reflexion y a la
comprension entre los seres de diversa nacionalidad y ori-
gen.

No han sido inmerecidos los diversos galardones otorga-
dos a Helmuth Rilling. Con motivo del acto solemne con-
memorativo de la Unidad Alemana en 1990, a peticion
del Presidente de la Repiiblica Federal de Alemania diri-
gi6 la Orquesta Filarménica de Berlin. En 1985 le fue
conferido el grado de doctor honoris cansa de la facultad
de teologia de la Universidad de Tiibingen; en 1993 le fue
otorgada la “Bundesverdienstkreuz”. En reconocimiento
a su obra, en 1995 recibié el premio Theodor Heuss y el
premio a la miisica otorgado por la UNESCO.

A menudo Helmuth Rilling es invitado a dirigir famosas
orquestas sinfonicas. En tal calidad, en 1998, efectuando
magnificas interpretaciones de la “Pasion segiin San Mateo”
de Bach dirigio la Israel Philharmonic Orchestra, las or-
questas sinfonicas de la Radio de Baviera, de Alemania
Centraly de la radio del Suroeste Aleman de Stuttgart, la
Orquesta Filarmonica de Nueva York, las orquestas de la
radio de Madrid y Varsovia, y asimismo la Orquesta
Filarménica de Viena.

El 21 de marzo de 1985, con motivo del 300° aniversario
del natalicio de Bach, culmind Rilling una empresa nunca
antes lograda en la historia de la grabacion: La interpreta-
cion de todas las cantatas religiosas de Juan Sebastian Bach,
lo cual le hizo merecedor del “Grand Prix du Disque”.

ESPANOL




Chorus I

Doris Déllinger, Sabine Goetz, Sharon Hansen, Anne Hellmann, Hedwig Miiller, Jeanette Munder, Christiane
Opfermann, Aleftina Prochorenko, Iris Wahlandt, Annette Weber - soprano

Steffi Bade, Brigitte Ferdinand, Maria Franz, Hilkea Kuck, Barbara Rhotert, Mirjam Sick, Carrie Stevens, Lilo Walter
-alto

Bernd Briihl, Martin Henning, Johannes Oder, Dimitrij Prochorenko, Hermann Schatz, Michael Schmidt - tenore
Werner Huck, Steffen Kubach, Manfred Schmid, Ansver Sobtzick, Christoph Wagner, Alexander Wilhelm - basso

Ulrike vom Hagen, Martin Hublow - Flauto dolce ¢ Jean-Claude Gérard, Sibylle Keller-Sanwald - Flauto traverso
Ingo Goritzki, Hedda Rothweiler - Oboe ® Giinther Pfitzenmaier - Fagotto ® Wolf-Dieter Streicher (Solo No. 42),
Christina Eychmiiller, Eva-Maria Konig, Steve Scharf - Violino I ® Thomas Haug, Martina Bartsch, Gunhild
Bertheau, Matthias Groppe - Violino II ® Erich Kriiger, Isolde Zeh, Carolin Kriegbaum - Viola ® Michael Grof,
Matthias Wagner- Violoncello ® Ekkehard Weber - Viola da gamba ® Harro Bertz - Contrabbasso ® Michael Behringer -
Organo

Chorus IT

Sabine Claufinitzer, Claudia Heiler, Beate Heitzmann, Katharina Hef}, Birgitt Heubach, Isabel Plate, Andrea
Rottmann, Cornelia Samuelis, Martine Saniter - soprano

Dorothea Grof}, Susanne Hermann, Margitta Moller, Andrea Monreal, Monika Miiller, Barbara Osterloh, Sara
Rilling, Ewa Wolak - alto

Julio Alvarez, Bruno Bizner, Andreas Lay, Markus Mostert, Andreas Poland - tenore

Pavel Brochin, Lars-Christoph Grenzemann, Stefan Miiller-Ruppert, Peter Poppel, Stefan Weiler - basso

Laura Paulu, Martina Rilling - Flauto traverso ® Detlef Grof}, Gundel Jannemann - Oboe ® Stephan Krings - Fagotto ¢
Georg Egger (Solo No. 39), Kristin Williams, Konstanze Lerbs, Peter Rundel - Violino I ¢ Roland Heuer, Tkuko
Kufer, Andreas Fendrich, Gotelind Himmler - Violino II ® Johanna Peters, Klaus Opitz, Franziska Joch - Viola e
Anne Carewe, Francis Gouton (No. 35), Ulrike vom Hagen - Violoncello ® Albert Michael Locher - Contrabbasso ¢
Boris Kleiner - Organo
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CD1

Teil / Part / Partie / Parte I 36:15
No. 1 Chorus: Herr, unser Herrscher 8:32
No. 2 Evangelista, Chorus: Jesus ging mit seinen Jiingern 2:46
No. 3  Choral: O grofie Lieb 0:50
No. 4  Evangelista, Jesus: Auf daf} das Wort erfiillet werde 1:27
No. 5 Choral: Dein Will gescheh, Herr Gott, zugleich 0:55
A No. 6 Evangelista: Die Schar aber und der Oberhauptmann 0:55
No. 7 Aria(A): Von den Stricken meiner Siinden 5:01
H No. 8 Evangelista: Simon Petrus aber folgete Jesu nach 0:21
B No.9 Aria(S): Ich folge dir gleichfalls 3:41
No. 10 Evangelista, Ancilla, Servus, Petrus, Jesus: Derselbige Jiinger war 3:46
No.11 Choral: Wer hat dich so geschlagen 1:42
No. 12 Evangelista, Chorus, Servus, Petrus: Und Hannas sandte ihn gebunden 2:33
No.13 Aria(T): Ach, mein Sinn 2:32
No. 14 Choral: Petrus, der nicht denkt zuriick 1:14
Teil / Part / Partie / Parte IT 79:58
No. 15 Choral: Christus, der uns selig macht 1:12
No. 16 Evangelista, Pilatus, Jesus, Chorus: Da fithreten sie Jesum 4:56
No.17 Choral: Ach grofier Konig 1:35
No. 18 Evangelista, Pilatus, Jesus, Chorus: Da sprach Pilatus zu ihm 2:25
No.19  Arioso (T): Betrachte, meine Seel 2:39
No.20 Aria (T): Erwige, wie sein blutgefarbter Riicken 7:01
No.21 Evangelista, Chorus, Pilatus, Jesus: Und die Kriegsknechte flochten 6:32
No.22 Choral: Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn 0:56
No.23 Evangelista, Chorus, Pilatus: Die Juden aber schrieen 4:28
No.24 Aria (B, Chorus) Eilt, ihr angefochtnen Seelen 3:45
No.25 Evangelista, Chorus, Pilatus: Allda kreuzigten sie ihn 2:22
No.26 Choral: In meines Herzens Grunde 1:12
Total Time CD 1: 75:18



CD2
No.27 Evangelista, Chorus, Jesus: Die Kriegsknechte aber 4:27
No.28 Choral: Er nahm alles wohl in acht 1:20
No.29 Evangelista, Jesus: Und von Stund an 1:43
No.30 Aria (A): Es ist vollbracht 6:04
No.31 Evangelista: Und neiget sein Haupt 0:30
A No.32 Aria (B, Chorus): Mein teurer Heiland, 1af§ dich fragen 4:04
No.33 Evangelista: Und siehe da, der Vorhang 0:31
H No.34 Arioso (T): Mein Herz, in dem die ganze Welt 0:58
Bl No.35 Aria(S): Zerfliefle, mein Herze 6:16
No.36 Evangelista: Die Juden aber 2:40
No.37 Choral: O hilf, Christe, Gottes Sohn 1:11
No.38 Evangelista: Darnach bat Pilatum 2:31
No.39 Chorus: Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine 6:29
No.40 Choral: Ach Herr, lafl dein lieb Engelein 2:11
Total Time BWV 245: 1:56:13
Anhang / Appendix / Appendice/Anexo
No. 1" Choral: O Mensch, bewein dein Siinde grof§ 6:36
No. 11" Aria (B, S Chorus) + Choral Himmel, reiffe, Welt erhebe 4:22
No. 13" Aria (T): Zerschmettert mich 5:40
No. 19" Aria (T): Ach, windet euch nicht so 5:35
No. 40": Chorus: Christe, du Lamm Gottes 4:54
Total Time CD 2: 68:02
Total Time CD 1 +2: 2:23:20
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Teil 1
1. Chorus

Herr, unser Herrscher, dessen Ruhm
In allen Landen herrlich ist!
Zeig uns durch deine Passion,
Dafl du, der wahre Gottessohn,
Zu aller Zeit,
Auch in der grofiten Niedrigkeit,
Verherrlicht worden bist!

2a. Recitativo

Evangelista

Jesus ging mit seinen Jiingern iiber den Bach Kidron,
da war ein Garten, darein ging Jesus und seine Jiinger.
Judas aber, der ihn verriet, wufite den Ort auch, denn

Jesus versammlete sich oft daselbst mit seinen Jiingern.

Da nun Judas zu sich hatte genommen die Schar und
der Hohenpriester und Pharisier Diener, kommt er
dahin mit Fackeln, Lampen und mit Waffen. Als nun
Jesus wufite alles, was ibm begegnen sollte, ging er
hinaus und sprach zu thnen:

Jesus

Wen suchet ihr¢

Evangelista

Sie antworteten ihm:

2b. Chorus

Jesum von Nazareth.

Part 1
1. Chorus (0031 1 |
O Lord, our Master, whose glory
Resounds in every land!
Show us through your passion
That you, the true Son of God,
Have been glorified
Throughout the ages
Even in your greatest humility.
2a. Recitative CD1H

Evangelist

Jesus went forth with his disciples over the brook
Cedron, where there was a garden which he and his
disciples entered. Judas, his betrayer, also knew the
place, for Jesus often went there with his disciples. So
Judas took with him a troop of soldiers and henchmen
of the high priests and Pharisees, arriving with lanterns,
torches and weapons. Jesus, knowing all that was
coming upon him, went out and said to them:

Jesus

Whom do you seck?
Evangelist

They answered:

2b. Chorus

Jesus of Nazareth.



Partie |
1. Cheeur

Seigneur, notre Souverain, dont la gloire
Regne en tous pays!
Montre-nous par ta Passion,
Que Tot, le véritable Fils de Dieu,
De tout temps,
Méme dans la plus grande humiliation,
Tu as été glorifié!

2a. Recitatif

Evangéliste

Jésus alla avec ses disciples de Iautre coté du torrent du
Cédron. 11y avait la un jardin, dans lequel [ésus entra,
ainsi que ses disciples. Mais Judas, le traitre, connaissait
bien cet endroit, car Jésus s’y réunissait sonvent avec ses
disiples. Donc Judas qui avait pris le téte de la coborte
et les serviteurs envoyés par les grands-prétres et les
Pharisiens, arrivent avec des flambeaux, des lampes et
des armes. Alors Jésus, sachant tout ce qui allait lui
arriver, s’avanga et leur dit:

Jésus

Qui cherchez-vous?

Evangéliste

Ils lui répondirent:

2b. Cheeur

Jésus de Nazareth.

Parte I
1. Coro

Sefior, nuestro soberano, cuya fama

Es magnifica en todos los paises,
Muéstranos por medio de tu pasién
Que T4, verdadero Hijo de Dios,
En todo tiempo,
También en la mayor humildad
Has sido glorificado.

LIBRETTO

2a. Recitativo

Evangelista

Jesiis sali6 con sus discipulos al otro lado del torrente
Cedron, donde habia un huerto, en el cual entréé con
sus discipulos. Judas, el que habia de traicionarlo,
conocia el sitio, porque muchas veces Jesiis se habia
reunido alli con sus discipulos. Judas pues, tomando la
cohorte, y los alguaciles de los pontifices y fariseos, vino
alli con linternas, hachas y armas. Conociendo Jesiis
todo lo que iba a sucederle salid, y les dijo:

Jests

sA quién buscais?
Evangelista
Respondiéronle:

2b. Coro

A Jesiis Nazareno!



OLLAYAI'T

2c¢. Recitativo

Evangelista

Jesus spricht zu ihnen:

Jesus

Ich bin’s.

Evangelista

Judas aber, der ibn verriet, stund anch bei ihnen.
Als nun Jesus zu thnen sprach: Ich bin’s, wichen sie

zuriicke und fielen zu Boden. Da fragete er sie abermal:

Jesus

Wen suchet ihr?
Evangelista

Sie aber sprachen:

2d. Chorus

Jesum von Nazareth.

2e. Recitativo

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Ich hab’s euch gesagt, dafs ich’s sei, suchet ibr denn
mich, so lasset diese gehen!

3. Choral

O grofie Lieb, o Lieb ohn alle Mafle,

Die dich gebracht auf diese Marterstrafie!
Ich lebte mit der Welt in Lust und Freuden,
Und du mufit leiden.

2c. Recitative (cp1A)
Evangelist

Jesus said to them:

Jesus

Iam he.

Evangelist

Judas, bis betrayer, stood with them. And when Jesus
said, I am he, they drew back and fell to the ground.
Again he asked them:

Jesus

Whom do you seck?

Evangelist

They answered:

2d. Chorus

Jesus of Nazareth.

2e. Recitative

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

I told you that I am he. If it is I you seck,
let these others go!

3. Chorale CD1H
O mighty love, 0 love beyond all measure,

Which has brought you to this travail!

Ilived with the joys and pleasures of the world,

Yet you must suffer.



2c. Recitatif

Evangéliste

Jésus leur dit:

Jésus

C’est mot.

Evangéliste

Mais Judas, qui le trabissait, se tenait anssi parmi eux.
Donc quand Jésus lenr dit: «C’est moil» ils reculerent et
tomberent a terre. Alors il lenr demanda de nouvean:
Jésus

Qui cherchez-vous?

Evangéliste

Ils répondirent a nonvean:

2d. Cheeur

Jésus de Nazareth.

2e. Recitatif

Evangéliste

Jésus repondit:

Jésus

Je vous lai dit, ’est moi. Si c’est donc moi que vous
cherchez, alors laissez ceux-ci s’en aller!

3. Choral

O grand amour, 6 amour démesuré,

Qui t’a conduit sur ce chemin de supplice!

Je vivais en accord avec le monde, dans

Les plaisirs et les joies, et Toi, tu dois souffrir.

2c. Recitativo

Evangelista
El les dijo:
Jests

1Yo soy!

LIBRETTO

Evangelista

Judas, el traidor, estaba con ellos. Asi que les dijo: ;Yo
soy! retrocedieoron y cayeron en tierra. Otra vez le
pregunto:

Jests

sA quién buscais?

Evangelista

Ellos dijeron:

2d. Coro

A Jesiis Nazareno!

2e. Recitativo

Evangelista

Respondid Jesiis

Jests

Ya os dije que soy; si, pues, me buscais a mi, dejad ir a
éstos.

3. Coral

Oh gran amor sin limites,

Que te empujo a esta senda del martirio,
Yo vivia en el mundo con placer y alegrias,
Y Tu debes sufrir.



O.LLIYAI']

4, Recitativo

Evangelista

Auf dafy das Wort erfiillet wiirde, welches er sagte: Ich
habe der keine verloren, die du mir gegeben hast. Da
hatte Simon Petrus ein Schwert und zog es aus und
schlug nach des Hohenpriesters Knecht und hieb ihm
sein recht Obr ab; und der Knecht hiefs Malchus. Da
sprach Jesus zu Petro:

Jesus

Stecke dein Schwert in die Scheide! Soll ich den Kelch
nicht trinken, den mir mein Vater gegeben hat?

5. Choral

Dein Will gescheh, Herr Gott, zugleich
Auf Erden wie im Himmelreich.
Gib uns Geduld in Leidenszeit,

Gehorsam sein in Lieb und Leid;
Wehr und steur allem Fleisch und Blut,
Das wider deinen Willen tut!

6. Recitativo

Evangelista

Die Schar aber und der Oberhauptmann und die
Diener der Jiiden nahmen Jesum und bunden ihn und
fiihreten thn aufs erste zu Hannas, der war Kaiphas
Schwiher, welcher des Jahres Hoberpriester war.

Es war aber Kaiphas, der den [uden riet, es wire gut,
dafl ein Mensch wiirde umbracht fiir das Volk.

4. Recitative cpif
Evangelist

In this way he fulfilled his prophecy: ‘I have not lost

any of those you gave me’.

Simon Peter drew his sword and struck the servant of
the High Priest, cutting off his right ear (The servant’s
name was Malchus.) Jesus then said to Peter:

Jesus
Put your sword in its sheath! Am I not to drink the cup
my Father has given me?

5. Chorale (@15 |
Your will be done, o Lord,

On earth as it is in heaven.

Grant us patience in times of torment

That we may obey in love and suffering.
Thwart and direct all flesh and blood
That acts against your will!

6. Recitative cpi
Evangelist

The troops, their commander and the Jews’ henchmen
took Jesus and bound him. They first led him to Annas,
the father-in-law of Caiaphas, the High Priest for that
year. It was Caiaphas who had advised the Jews to let
one man die for the whole people.



4, Recitatif

Evangéliste

Ainsi devait s’accomplir la parole qu’il avait dite:

«Je n’ai perdu ancun de cenx que tu m’as donnés.»
Alors Simon-Pierre, qui avait une épée, la tira du
fourrean, en frappa le serviteur du grand-prétre et lui
coupa Poreille droite; ce serviteur avait pour nom
Malchus. Alors Jésus dit a Pierre:

Jésus

Rengaine ton épée! Dois-je refuser de boire la coupe
que m’a donnée mon Pére?

5. Choral

Que ta volonté soit faite, Seigneur Dieu,

Sur la terre comme au ciel.

Rends-nous patients lorsque se présente la
souffrance,

Et obéissants dans 'amour et la douleur;

Préserve et empéche toute chair et tout sang

Daller a 'encontre de ta volonté.

6. Recitatif

Evangéliste

Alors la cohorte, ainsi que leur chef et les serviteurs des
Juifs s’emparérent de Jésus et le ligotérent; ils le
conduisirent d’abord chez Anne, qui était le beaun-peére
de Caiphe et qui était grand-prétre cette année-la.
C’était Caiphe qui avait donné aux Juifs ce conseil: «Il
vaut mieux qu’un seul homme meure pour tout le

peuple.»

4, Recitativo

Evangelista

Para que se cumpliese la palabra que habia dicho: de los
que me diste no perdi a ninguno. Simén Pedro, que
tenia una espada, la desenvaind e hirié a un siervo del
pontifice, cortandole la oreja derecha. Este siervo se
llamaba Malco. Pero Jesiis dijo a Pedro:

LIBRETTO

Jests
Mete la espada en la vaina; s El ciliz
qune me dio mi Padre no he de beberlo?

5. Coral

Cumplase Tu voluntad, Sefior Dios, tanto
En la tierra como en el Reino Celestial;
Danos paciencia en este tiempo de dolor,

Ser obedientes en amor y pena
Rechaza y encamina toda carne y sangre
Que obre contra Tu voluntad.

6. Recitativo

Evangelista

La cohorte, pues, y el tribuno y los algunaciles de los
judios se apoderaron de Jesiis y lo ataron y lo
condujeron primero a Ands, porque era suegro de
Caifas, pontifice aquel ano. Eva Caifés el que habia
aconsejado a los judios: conviene que un solo hombre
muera por el pueblo.
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7. Aria

Von den Stricken meiner Stinden
Mich zu entbinden,
Wird mein Heil gebunden.
Mich von allen Lasterbeulen
Véllig zu heilen,
Lift er sich verwunden.

8. Recitativo

Evangelista
Simon Petrus aber folgete Jesu nach und ein ander
Jiinger.

9. Aria

Ich folge dir gleichfalls mit freudigen Schritten
Und lasse dich nicht,
Mein Leben, mein Licht.
Befordre den Lauf
Und hore nicht auf,
Selbst an mir zu ziehen, zu schieben, zu bitten!

10. Recitativo

Evangelista

Derselbige Jiinger war dem Hobenpriester bekannt und
ging mit Jesu hinein in des Hohenpriesters Palast. Petrus
aber stund draufen fiir der Tiir. Da ging der andere
Jiinger, der dem Hohenpriester bekannt war, hinans
und redete mit der Tiirhiiterin und fithrete Petrum
hinein. Da sprach die Magd, die Tiirhiiterin, zu Petro:

7. Aria CD1H
To free me from the coils
Of my sins
They have bound my Saviour.
To heal me of all the sores
Of my vices
He bears his wounds.

8. Recitative CD1H
Evangelist
Simon Peter and another disciple followed Jesus.

9. Aria CD1HE
I, too, follow you with joyful tread
And shall not leave you,
My Life, my Light.
Go on your way
And do not cease
To draw, to pull, to plead with me.

10. Recitative CD1[R
Evangelist

That same disciple was known to the High Priest and
entered the High Priest’s palace with Jesus. But Peter
stood at the door outside. So the other disciple, the one
known to the High Priest, went out and spoke to the
woman minding the door, and led Peter in. The woman
minding the door then said to Peter:



7. Air

Afin de me libérer

Des liens de mes péchés.

Mon Sauveur est enchainé.
C’est pour me guérir pleinement
De toutes les marques du vice
Qu’il accepte les blessures.

8. Recitatif

Evangéliste
Simon Pierre suivait [ésus, ainsi qu’un autre disciple.

9. Air

Je te suis, de méme, d’un pas joyeux,
Et je ne t'abandonne pas;
Ma Vie, ma Lumiére.
Encourage ma marche
Et n’ai méme de cesse
De me tirer, de me pousser, de me solliciter.

10. Recitatif

Evangéliste

Ce méme disciple était connu du grand-prétre et 1l
pénétra avec [ésus dans le palais du grand-prétre. Mais
Pierre demeura dehors, pres de la porte. Alors cet autre
disciple, qui était connu du grand-prétre, sortit, parla
avec la portiere et fit entrer Pierre. Alors la servante,
qui gardait la porte, dit a Pierre:

7. Aria

Desatdndose de los lazos

De mis pecados,

Mi salvacién serd establecida.
Para sanarme de las llagas
De mis vicios.
El permite que lo hieran.

LIBRETTO

8. Recitativo

Evangelista
Siguieron a Jesiis, Simdn Pedro y otro discipulo.

9. Aria

También yo te seguiré con pasos regocijados
Y no te abandonaré,
Mi vida y mi luz.

Anima el paso

Y no ceses

De arrastrarme, empujarme y advertirme.

10. Recitativo

Evangelista

Este discipulo era conocido del pontifice y entrd al
tiempo de Jesiis en el atrio del pontifice, mientras que
Pedro se quedd fuera de la puerta. Salid, pues, el otro
discipulo, conocido del pontifice, y habld a la portera e
introdujo a Pedro. La portera dijo:
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Ancilla

Bist du nicht dieses Menschen Jiinger einer?
Evangelista

Er sprach:

Petrus

Ich bin’s nicht.

Evangelista

Es stunden aber die Knechte und Diener und hatten ein
Koblfeur gemacht (denn es war kalt) und wirmeten
sich. Petrus aber stund bei thnen und wirmete sich.
Aber der Hohepriester fragte Jesum um seine Jiinger
und um seine Lehre. Jesus antwortete ibm:

Jesus

Ich habe frei, offentlich geredet fiir der Welt. Ich habe
allezeit gelehret in der Schule und in dem Tempel, da
alle Juden zusammenkommen, und habe nichts im
Verborgnen geredt. Was fragest du mich darum? Frage
die darum, die gehoret haben, was ich zu ihnen geredet
habe! Siehe, dieselbigen wissen, was ich gesaget habe.
Evangelista

Als er aber solches redete, gab der Diener einer, die
dabeistunden, Jesu einen Backenstreich und sprach:
Servus

Solltest du dem Hohenpriester also antworten?
Evangelista

Jesus aber antwortete:

Jesus

Hab ich iibel geredt, so beweise es, daf es bise sei, hab
ich aber recht geredt, was schligest du mich?

11. Choral

Wer hat dich so geschlagen,
Mein Heil, und dich mit Plagen

Ancilla

Are you not one of this man’s disciples?

Evangelist

He replied:

Peter

I am not.

Evangelist

The henchmen and servants stood about a charcoal fire
to keep warm (for it was cold). Peter stood with them,
warming himself. The High Priest questioned Jesus
about his disciples and his teachings. Jesus answered
him:

Jesus

I have spoken freely and openly to all the world. I have
always taught in the synagogue, and in the temple,
where all Jews congregate and have said nothing in
secret. Why do you question me about it? Ask my
listeners what I told them! They know what I said.

Evangelist

When he had said this one of the servants standing
nearby struck Jesus on the face, exclaming:

Servus

Is this how you answer the High Priest?

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

If I spoke ill, prove that it is evil; if I spoke well, why
do you strike me?

11. Chorale CD1M

Who has struck you thus,
My Saviour, and treated you



Ancilla

Nes-tu pas un des disciples de cet homme?

Evangéliste

Il répondit:

Pierre

Non, je n’en suis pas.

Evangéliste

Les gardes et les serviteurs qui se trouvaient la avaient
allumé un feu de braise (car il faisait froid) et ils se
réchauffaient. Pierre qui se tenait anprés d’enx se
chauffait aunssi. Cependant le grand-prétre interrogea
Jésus sur ses disciples et sur son enseignement. Jésus
répondit:

Jésus

Jai parlé au monde an grand jour. [’ai toujours
enseigné a la Synagogue et dans le Temple, ot tous les
Juifs se rassemblent, et je n’ai jamais parlé en cachette.
Pourquoi m’interroges-tu a ce sujet? Demande & cenx
quim’ont écouté, ce que je leur ai dit! Ils le savent bien,
enx ce que je lenr ai dit.

Evangéliste

Comme il disait cela, un des gardes qui se tronvaient la,
donna une giffle & Jésus et lui dit:

Servus

C’est ainsi que tu réponds aun grand-prétre?

Evangéliste

Jésus lui répondit:

Jésus

Sij’ai mal parlé, prowve-le, mais si j’ai bien parlé,
pourquoi me frappes-tu?

11. Choral

Qui t’a ainsi frappé,
Mon Sauveur, et t’a si méchamment

Ancilla

sEres tii acaso de los discipulos de este hombre?
Evangelista

El dijo:

Pedro

No soy.

LIBRETTO

Evangelista

Los siervos del pontifice y los alguaciles habian
preparado un brasero porque hacia frio y se calentaban,
y Pedro estaba también con ellos calentindose. E1
pontifice preguntd a Jesis sobre sus discipulos y sobre su
doctrina. Respondidle Jesis:

Jests

Yo piiblicamente he hablado al mundo; siempre ensené
en las sinagogas y en el templo, adonde concurren todos
los judios; nada hablé en secreto. s Qué me preguntas?
Pregunta a los que me han oido qué es lo que yo les he

hablado; ellos deben saber lo que les he dicho.

Evangelista

Habiendo dicho esto Jesiis,uno de los alguaciles que
estaba a su lado le dio una bofetada, diciendo:

Servus

sAsi respondes al pontifice?

Evangelista

Jesiis le contesto:

Jests

St hablé mal, muéstrame en qué, y si bien, ;por qué me
golpeas?

11. Coral

¢Quién te ha pegado asi,
Mi salvacién, y con tantas penurias
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So iibel zugericht?

Du bist ja nicht ein Siinder
Wie wir und unsre Kinder,
Von Missetaten weifit du nicht.

Ich, ich und meine Siinden,
Die sich wie Kérnlein finden
Des Sandes an dem Meer,

Die haben dir erreget

Das Elend, das dich schliget,
Und das betriibte Marterheer.

12a. Recitativo

Evangelista

Und Hannas sandte ihn gebunden zu dem
Hobenpriester Kaiphas. Simon Petrus stund und
wdrmete sich, da sprachen sie zu ibm:

12b. Chorus

Bist du nicht seiner Jiinger einer?

12c. Recitativo

Evangelista

Er leugnete aber und sprach:

Petrus

Ich bin’s nicht.

Evangelista

Spricht des Hobenpriesters Knecht’ einer, ein

Gefreundter des, dem Petrus das Obr abgehanen hatte:

So cruelly and amiss?

You are not a sinner

Like ourselves and our children,

For you know nothing of wrongdoing.

I, I and my sins

As numerous as grains

Of sand by the sea,

Have brought you

To the misery that besets you

And to the host of torments you bear.

12a. Recitative CDI1[B
Evangelist

So Annas sent him bound to Caiaphas the High Priest.
As Simon Peter stood warming himself the others asked
him:

12b. Chorus

Are you not one of his disciples?

12c. Recitative

Evangelist

But he denied it, saying:

Peter

I am not.

Evangelist

One of the High Priest’s servants a friend of the man
whose ear Peter had struck off, then said:



Causé des tourments?

Tu n’es pourtant pas un pécheur
Comme nous et nos enfants,

Tu ignores les mauvaises actions.

C’est moi, moi et mes péchés

Qui sont aussi nombreux

Que les grains de sable au bord de la mer,

Qui avons attiré sur toi

Le malheur qui te touche

Et cette multitude de tortures qui t’accablent.

12a. Recitatif

Evangéliste

Alors Anne Penvoya, toujours ligoté, an grand-prétre
Caiphe. Simon Pierre était la, en train de se chauffer; ils
lui dirent alors:

12b. Cheeur

Nes-tu pas, toi aussi, un de ses disciples?

12c. Recitatif

Evangéliste

Il nia et répondit:

Pierre

Non je n’en suis pas.

Evangéliste

Un des serviteurs du grand-prétre, parent de celui a qui
Pierre avait coupé loreille dit:

Causado tanto mal?

Ti no eres un pecador,

Como nosotros y nuestros hijos,
Y nada sabes de crimenes.

LIBRETTO

Yo y mis pecados

Que se cuentan

Cual granos de arena junto al mar,
Han suscitado la miseria

Que ahora te golpea

Y el afligido ejército de martirios.

12a. Recitativo

Evangelista
Ands le envii atado a Caifds, el pontifice. Entretanto
Simon Pedro, estaba de pie, calentandose, y le dijeron:

12b. Coro

sNo eres tii también uno de sus discipulos?

12c. Recitativo

Evangelista

Negé el, y dijo:

Pedro

No lo soy.

Evangelista

Dijole uno de los siervos del pontifice, pariente de aquél
a quien Pedro habia cortado la oreja:
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Servus

Sahe ich dich nicht im Garten bei ihm?

Evangelista

Da verlengnete Petrus abermal, und alsobald krihete
der Hahn. Da gedachte Petrus an die Worte Jesu und
ging hinaus und weinete bitterlich.

13. Aria

Ach, mein Sinn,

Wo willt du endlich hin,

Wo soll ich mich erquicken?
Bleib ich hier,

Oder wiinsch ich mir

Berg und Hiigel auf den Riicken?
Bei der Welt ist gar kein Rat,
Und im Herzen

Stehn die Schmerzen

Meiner Missetat,

Weil der Knecht den Herrn verleugnet hat.

14. Choral

Petrus, der nicht denkt zuriick,
Seinen Gott verneinet,

Der doch auf ein ernsten Blick
Bitterlichen weinet.

Jesu, blicke mich auch an,
Wenn ich nicht will biiffen;
Wenn ich Béses hab getan,
Riihre mein Gewissen!

Servus

Did I not see you with him in the garden?

Evangelist

Once again Peter denied this, and just at this moment a
cock crowed. Peter, recalling Jesus’s words, went out
and wept bitterly.

13. Aria CD1E
Ah, my soul,

Where do you wish to go,

Where shall I find succour?
Should I stay here,

Or do I want to bear

A mountainous burden?

The world gives but poor counsel,
And my heart

Suffers the pangs

Of my misdeeds

Since the servant denied his Lord.

14. Chorale (@03114}
Peter, oblivious to all,

Denies his Lord,

But at an earnest glance

Sheds bitter tears.

Jesus, look on me as well

When I fail to be contrite;

When I have done ill

Touch my conscience!



Servus

Ne t’ai-je pas vu aupres de lui dans le jardin?
Evangéliste

Alors Pierre nia encore une fois et aussitot le coq
chanta. Alors Pierre se souvint des paroles du Christ; il
sortit et pleura ameérement.

13. Air

Ah, mon ame,

Ot veux-tu finalement aller?

Ou trouverai-je le réconfort?

Dois-je rester ici,

Ou bien souhaiter

Me réfugier derriere les monts et les collines?
11 ne me faut espérer aucun conseil du monde,
Et dans mon coeur

Se trouvent les souffrances

De mon crime,

Car le serviteur a renié le Seigneur.

14. Choral

Pierre, qui a oublié le passé,

Renié son Dieu,

Et qui pourtant sur un regard grave
Pleure amerement.

Jésus, pose aussi ton regard sur moi,
Lorsque j’ai fait le mal,

Emeus ma consience!

Servus

sNo te he visto yo en el huerto con EI?

Evangelista

Pedro negé de nuevo y al instante cantd el
gallo.Entonces recordd Pedro las palabras de Jesis y
salié y lloré amargamente.

LIBRETTO

13. Aria

jAy! mi dnimo

¢Dénde quieres finalmente ir,
Dénde podré reconfortarme?

¢Me quedo yo aqui,

O mis bien deseo a las montanas

Y colinas sobre mi espalda?

Junto al mundo no hay buen consejo
Y en mi corazén

Se alzan los dolores

De mi crimen,

Dado que el siervo ha negado a su Sefior.

14. Coral

Pedro que no piensa en lo pasado,
Neg6 a su Dios

Y no obstante ante una mirada
Severa llora amargamente:

Jestis, mirame también a mi,
Cuando yo no quiero arrepentirme;
Si algo malo he hecho,

Conmueve mi conciencia.
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Teil IT

15. Choral

Christus, der uns selig macht,
Kein Bos” hat begangen,

Der ward fiir uns in der Nacht
Als ein Dieb gefangen,

Gefiihrt fiir gottlose Leut

Und filschlich verklaget,
Verlacht, verhohnt und verspeit,
Wie denn die Schrift saget.

16a. Recitativo

Evangelista

Da fiihreten sie Jesum von Kaipha vor das Richthaus,
und es war frithe. Und sie gingen nicht in das
Richthans, auf daf§ sie nicht unrein wiirden, sondern
Ostern essen méchten. Da ging Pilatus zu thnen herans
und sprach:

Pilatus

Was bringet ibr fiir Klage wider diesen Menschen?
Evangelista

Sie antworteten und sprachen zu ihm:

16b. Chorus

Wiire dieser nicht ein Ubeltiter, wir hitten dir ibn
nicht iiberantwortet.

Part I1

15. Chorale CD1[B
Christ, our Saviour,

Who did no wrong,

Was captured in the night

For us like a thief,

Was led away for godless souls

And falsely accused,

Mocked, jeered and spat upon,

As the Scriptures had foreseen.

16a. Recitative CcD1m
Evangelist

From Caiaphas Jesus was led away to the house of
judgment. It was now early morning. The Jews
remained outside the house to avoid defilement, but

took the Passover meal. Pilate went out to them and
said:

Pilate

What complaint do you bring against this man?

Evangelist

They answered him by saying:

16b. Chorus

If he were not a wrongdoer we would not have bronght
him before yon.



Partie I1

15. Choral

Christ, qui nous apporte le salut,

N’a fait aucun mal,

Pour nous, de nuit,

1l fut pris comme un voleur,

Mené devant des impies

Accusé a tort,

Raillé, bafoué, on lui cracha au visage
Comme le dit Ecriture.

16a. Recitatif

Evangéliste

Alors ils conduisirent Jésus de Chez Caiphe au prétoire.

C’était le matin. Et ils ne pénétrerent pas dans le
prétoire, car ils ne voulaient pas se souiller, désireux de
manger la Paque. Alors Pilate sortit a lenr rencontre et
leur dit:

Pilate

Quelle accusation portez-vous contre cet homme?
Evangéliste

Ils répondirent et lui dirent:

16b. Cheeur

Si cet homme n’était pas un malfaitenr, nous ne te
Paurions pas livré.

Parte 11

15. Coral

LIBRETTO

Cristo, que nos lleva a la bienaventuranza,

Ningtn crimen ha cometido,

Y en medio de la noche,

Por nuestra culpa fue tomado prisionero como un
ladrén,

Fue llevado ante gente impia

Y con falsedad acusado,

Escarnecido, burlado y escupido

Tal como lo dice la Escritura.

16a. Recitativo

Evangelista

Llevaron a Jesiis de la casa de Caifds al pretorio. Era
muy de manana. Ellos no entraron en el pretorio por no
contaminarse y asi poder comer la Pascua. Salid, pues,
Pilato fuera, y dijo:

Pilato

3 Qué acusacion traéis contra este hombre?
Evangelista

Ellos respondieron, diciéndole:

16b. Coro

Si no fuera malhechor, no te lo traeriamos.
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16¢. Recitativo

Evangelista

Da sprach Pilatus zu ibnen:

Pilatus

So nehmet ihr ihn hin und richtet ibn nach enrem
Gesetze!

Evangelista

Da sprachen die Juden zu ibm:

16d. Chorus

Wir diirfen niemand toten.

16e. Recitativo

Evangelista

Auf dafs erfiillet wiirde das Wort Jesu, welches er sagte,
da er deutete, welches Todes er sterben wiirde. Da ging
Pilatus wieder hinein in das Richthaus und rief Jesu
und sprach zu ihm:

Pilatus

Bist du der Juden Konig?

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Redest du das von dir selbst, oder habens dir andere
von mir gesagt?

Evangelista

Pilatus antwortete:

Pilatus

Bin ich ein Jude? Dein Volk und die Hohenpriester
haben dich mir iiberantwortet; was hast du getan?

16¢. Recitative

Evangelist

Pilate then said to them:

Pilate

Then take him and try him according to your own law!

Evangelist

The Jews replied:

16d. Chorus

We are not allowed to kill anyone.

16¢. Recitative

Evangelist

In this way the prophecy was fulfilled by which Jesus
foretold the manner of his death. Pilate then returned
to the house of judgment and summoned Jesus, saying:

Pilate

Are you the King of the Jews?

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

It this your own thought or has it been said of me
by others?

Evangelist

Pilate replied:

Pilate

Am I a Jew? Your people and the high priests have
brought you before me. What have you done?

(CD1Mm)



16c. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur dit:

Pilate

Alors prenez-le et jugez-le selon votre loi!

Evangéliste

Alors les Juifs Iui dirent:

16d. Cheeur

Nous n’avons le droit de tuer personne.

16e. Recitatif

Evangéliste

Alors s’accomplit la parole, que Jésus avait dite, pour
annoncer, de quelle mort il mourrait. Alors Pilate
rentra dans le prétoire; il appela Jésus et lui dit:

Pilate

Es-tu le roi de Juifs?

Evangéliste

Jésus répondit:

Jésus

Dis-tu cela de toi-méme, ou bien d’autres te ont-ils
dit de moi?

Evangéliste

Pilate répondit:

Pilate

Suis-je un Juif? Ton peuple et les grand-prétres t’ont
remis entre mes mains; quel est ton crime?

16¢. Recitativo

Evangelista

Dijoles Pilato:

Pilato

Tomadle vosotros y juzgadle segiin vuestra ley.

LIBRETTO

Evangelista
Le dijeron entonces los judios:

16d. Coro

Es que a nosotros no nos es permitido dar muerte a nadie.

16¢. Recitativo

Evangelista

Para que se cumpliese la palabra que Jesiis habia dicho,
significando de qué muerte habia de morir. Entré Pilato
de nuevo en el pretorio y llamando a Jesiis dijo:

Pilato

sEres Tii el rey de los judios?

Evangelista

Respondic Jesiis:

Jesus

sPor tu cuenta dices eso o te lo han dicho otros de mi?

Evangelista

Pilato contesto:

Pilato

580y yo judio por ventura? Tu nacion y los pontifices te
han entregado a mi, a qué has hecho?
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Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Mein Reich ist nicht von dieser Welt; wire mein Reich
von dieser Welt, meine Diener wiirden darob kimpfen,
dafl ich den Juden nicht iiberantwortet wiirde; aber
nun ist mein Reich nicht von dannen.

17. Choral

Ach grofier Kénig, grof} zu allen Zeiten,

Wie kann ich gnugsam diese Treu ausbreiten?
Keins Menschen Herze mag indes ausdenken,
Was dir zu schenken.

Ich kann’s mit meinen Sinnen nicht erreichen,
Womit doch dein Erbarmen zu vergleichen.
Wie kann ich dir denn deine Liebestaten

Im Werk erstatten?

18a. Recitativo

Evangelista

Da sprach Pilatus zu ihm:

Pilatus

So bist du dennoch ein Konig?

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Du sagsts, ich bin ein Konig. Ich bin dazu geboren und
in die Welt kommen, daf8 ich die Wahrheit zeugen soll.
Wer aus der Wahrheit ist, der horet meine Stimme.
Evangelista

Spricht Pilatus zu ibm:

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

My kingdom does not belong to this world. If it did, my
followers would fight to keep me from being handed
over to the Jews. But now my kingdom is elsewhere.

17. Chorale CD1H
Ah, mighty King, mighty in all ages,

How can I tell of your great loyalty?

No mortal heart can compass

A fitting gift for you.

My mind cannot fathom anything
To compare with your compassion.
How, then, can I hope to repay
Your benefaction with my deeds?

18a. Recitative CDI1B
Evangelist

Pilate then said:

Pilate

So you are a king after all?

Evangelist

Jesus replied:

Jesus

It is you who call me king. I was born and sent into the
world to bear witness to the truth. All who are alive to
the truth listen to my voice.

Evangelist

Pilate said to him:



Evangéliste

Jésus repondit:

Jésus

Mon royaume n’est pas de ce monde; si mon royanme
était de ce monde, mes serviteurs auraient lutté, afin
que je ne sois pas livré aux Juifs; ainsi mon royaume
n’est pas d’ici-bas.

17. Choral

Hélas! Roi puissant, grand pour tous les temps,

Comment puis-je suffisamment faire connaitre ce
dévouement?

Aucun coeur d’homme n’est cependant 2 méme

D’imaginer ce qu’il pourrait t'offrir.

Je ne peux rien atteindre, par ma seule pensée,

Qui soit comparable 2 ta miséricorde.

Que puis-je donc mettre en ceuvre,

Pour te rendre les bienfaits de ton amour?

18a. Recitatif

Evangéliste

Alors Pilate lui dit:

Pilate

Donc, tu es roi?

Evangéliste

Jésus répondit:

Jésus

Tu las dit: je suis roi. Je suis né et je suis venu dans le
monde, pour témoigner de la vérité. Celui qui procede
de la vérité entend ma voix.

Evangéliste

Pilate Iui dit:

Evangelista

Jesiis respondio:

Jesus

Mi reino no es de este mundo, si de este mundo fuera,
mis ministros habrian luchado para que no fuese
entregado a los judios, pero mi reino no es de aqui.
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17. Coral

iAy! Gran Rey, grande en todos los tiempos,

:Cémo podré suficientemente extender esta
fidelidad?

Ningtin corazén humano puede imaginar

El regalo que habria que hacerte.

Con mis sentidos no puedo alcanzar

Lo que podria abarcar tu misericordia.

¢Cémo podré retribuirte con obras

Tus hazanas de amor?

18a. Recitativo

Evangelista

Le dijo entonces Pilato:

Pilato

sLuego tii eres rey?

Evangelista

Respondic Jesiis:

Jests

Tii dices que soy rey. Yo para esto he nacido, y he
venido al mundo para dar testimonio de la verdad; todo
el que es de la verdad oye mivoz.

Evangelista

Pilato le dijo:
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Pilatus

Was ist Wahrheir?

Evangelista

Und da er das gesaget, ging er wieder hinaus zu den
Juden und spricht zu ibnen:

Pilatus

Ich finde keine Schuld an ihm. Ihr habt aber eine
Gewohnbeit, dafl ich euch einen losgebe; wollt iby nun,
daf ich euch der Juden Konig losgebe?

Evangelista
Da schrieen sie wieder allesamt und sprachen:

18b. Chorus

Nicht diesen, sondern Barrabam!

18c. Recitativo

Evangelista
Barrabas aber war ein Mérder. Da nahm Pilatus
Jesum und geifielte ibn.

19. Arioso

Betrachte, meine Seel, mit dngstlichem Vergniigen,
Mit bittrer Lust und halb beklemmtem Herzen
Dein hochstes Gut in Jesu Schmerzen,

Wie dir auf Dornen, so ihn stechen,

Die Himmelsschliisselblumen blithn!

Du kannst viel siifie Frucht

Von seiner Wermut brechen,

Drum sich ohn Unterlaf§ auf ihn!

Pilate

What is truth?

Evangelist

And having said that, he went out again

to the Jews, saying:

Pilate

I find no case against this man. But you have a custom
that I release one man for you. Do you want me to
release the King of the Jews?

Evangelist
The Jews cried out in a single voice saying:

18b. Chorus

Not him; Barrabas!

18c. Recitative

Evangelist
Barrabas was a murderer. Pilate then took Jesus and

had him flogged.

19. Arioso CD1[E
Consider, my soul, with timid delight,
With bitter joy and anxious heart,
Your supreme good in Jesus’s agony.
From the thorns that pierce him
Primroses blossom for you.
His wormwood bears you
much sweet fruit;
So look to him unceasingly.



Pilate

Qu’est-ce que la vérité?

Evangéliste

Ayant dit cela, il se rendit aupres

des Juifs et lenr dit:

Pilate

Je ne reconnais cet homme coupable d’aucun crime.
Mais selon votre coutume, je vais relacher un prisonnier
a Poccasion de la Paque; voulez-vous donc que je
relache le roi de Juifs?

Evangéliste

Alors ils crierent a nowvean, tous en méme temps, et dirent:

18b. Cheeur

Non pas lui, mais Barrabas!

18c. Recitatif

Evangéliste
Mais Barrabas était un assassin. Alors Pilate prit Jésus

et le fit flageller.

19. Arioso

Contemple mon dme, avec anxiété,

Le coeur oppressé d’un poids amer,

Ton bien supréme dans la souffrance de Jésus,
Vois, pour toi, sur les épines qui le blessent ainsi,
Fleurir les «fleurs qui ' ouvrent la porte du Ciel»;
Tu peux cueillir beaucoup de doux fruits a son

arbre d’amertume,
Aussi ne te lasse pas de le regarder!

Pilato

sY qué es la verdad?

Evangelista

Y dicho esto de nuevo salid a los judios y les dijo:
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Pilato

Yo no hallo en éste ningsin crimen. Hay entre vosotros
costumbre de que os suelte a uno en la Pascua.

s Queréis, pues, que os suelte al rey de los judios?

Evangelista
Entonces de nuevo gritaron diciendo:

18b. Coro

iNo a éste sino a Barrabds!

18c. Recitativo

Evangelista
Y Barrabds un era ladron. Tomd entonces Pilato a Jesis
y mandd azotarle.

19. Arioso

Contempla, alma mia, con temeroso esparcimiento,
Con amargo placer, y algo acongojado el corazén,
Tu mis alto bien en los dolores de Jests,

Y como para ti en las espinas que lo hieren florece
La flor que es la llave del cielo;

Muchas dulces frutas en su amargura

Puedes cosechar,

Por eso miralo sin cesar.



O.LLIYAI']

20. Aria

Erwige, wie sein blutgefarbter Riicken
In allen Stiicken
Dem Himmel gleiche geht,
Daran, nachdem die Wasserwogen
Von unsrer Stindflut sich verzogen,
Der allerschonste Regenbogen
Als Gottes Gnadenzeichen steht!

21a. Recitativo

Evangelista

Und die Kriegsknechte flochten eine Krone von Dornen
und satzten sie auf sein Haupt und legten thm ein
Purpurkleid an und sprachen:

21b. Chorus

Sei gegriifiet, lieber [udenkinig!

21c. Recitativo

Evangelista

Und gaben ihm Backenstreiche. Da ging Pilatus wieder
heraus und sprach zu thnen:

Pilatus

Sehet, ich fiihre ihn heraus zu euch, dafs ibr erkennet,
dafl ich keine Schuld an ihm finde.

Evangelista

Also ging Jesus heraus und trug eine Dornenkrone und
Purpurkleid. Und er sprach zu thnen:

20. Aria CD1E
Imagine how his blood-spattered back
Resembles heaven
In every regard,
Just as the waves of the Flood receded
To reveal an exquisite rainbow
As a symbol of Divine Grace.
21a. Recitative CD1H

Evangelist
The soldiers wove a crown of thorns and placed it on his
head. Then they clothed him in a purple robe saying:

21b. Chorus

Hail, o King of the Jews!

21c. Recitative

Evangelist

And they struck him on the face. Once again Pilate
went out and spoke to the Jews:

Pilate

See, I am bringing him out to you to show that I find
no case against him.

Evangelist

So Jesus came out, wearing a crown of thorns and a
purple robe. Pilate said:



20. Air

Regarde comme son dos

Partout ensanglanté

Est semblable au ciel.
Ainsi sur les vagues
Formées par le déluge de nos péchés,
Le plus beau des arcs-en-ciel se [eve
En signe de grace divine!

21a. Recitatif

Evangéliste

Et les soldats tressérent une conronne d’épines, la lui
poserent sur la téte et lui firent revétir un mantean de
pourpre; ils crierent alors:

21b. Cheeur

Salut, 6 roi des Juifs!

21c. Recitatif

Evangéliste

Ils le gifflerent. Alors Pilate sortit a nowvean et

il leur dit:

Pilate

Voyez, je vous améne dehors, afin que vous sachiez,
que je ne tronve en lui aucun crime.

Evangéliste

Jésus sortit alors, portant la couronne d’épines et le
mantean de pourpre. Pilate dit:

20. Aria

Considera como su espalda ensangrentada
En todas sus partes
Va conforme con el cielo.
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Y en eso, luego que las mareas

De nuestro diluvio de pecados han desaparecido,
Se presenta el ms bello arco iris

Como signo de la gracia de Dios.

21a. Recitativo

Evangelista

Y los soldados tejieron una corona de espinas y la
pusieron sobre su cabeza, le vistieron un manto de
piirpura y le decian:

21b. Coro

Salve rey de los judios!

21c. Recitativo

Evangelista

Y le daban de bofetadas. Otra vez salié fuera Pilato y
les dijo:

Pilato

Aqui os lo traigo fuera, para que vedis que no hallo en
El ningiin crimen.

Evangelista

Salid, pues, Jesiis con la corona de espinas y el manto de
piirpura y Pilato les dijo:
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Pilatus

Sehet, welch ein Mensch!

Evangelista

Da ihn die Hohenpriester und die Diener sahen,
schrieen sie und sprachen:

21d. Chorus

Kreuzige, kreuzige!

21e. Recitativo

Evangelista

Pilatus sprach zu thnen:

Pilatus

Nehmet ihr ihn hin und kreuziget ibn; denn ich finde
keine Schuld an ihm!

Evangelista

Die Juden antworteten ibm:

21f. Chorus

Wir haben ein Gesetz, und nach dem Gesetz soll er

sterben; denn er hat sich selbst zu Gottes Sobhn gemacht.

21g. Recitativo

Evangelista

Da Pilatus das Wort hérete, fiirchtet’ er sich noch mehr
und ging wieder hinein in das Richthaus und spricht zu
Jesu:

Pilace (CD1H)
Behold the Man.

Evangelist

As the high priests and the servants saw him

they shouted:

21d. Chorus

Crucify! Crucify!

21e. Recitative

Evangelist

Pilate said to them:

Pilate

Take him and crucify him yourselves, for I find no case
against him.

Evangelist

The Jews replied:

21f. Chorus

We have a law, and by the law he deserves to die, for he
has declared himself to be the Son of God.

21g. Recitative

Evangelist

When Pilate heard this he became even more

frightened. He returned to the house of judgment and
said to Jesus:



Pilate

Voici ’homme!.

Evangéliste

Lorsque les grand-prétres et les serviteurs le virent, ils
crierent en disant:

21d. Cheeur

Crucifie-le, crucifie-le!

21e. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur dit:

Pilate

Prenez-le vous-mémes et crucifiez-le; car je ne tronve
cet homme coupable d’aucun crime!

Evangéliste

Les Juifs lui répliguérent:

21f. Cheeur

Nous avons une loi et selon cette loi il doit mourir; car il
s’est fait lui-méme Fils de Dien.

21g. Recitatif

Evangéliste

En entendant ces paroles, Pilate redouble de crainte; il
alla de nouvean dans le prétoire et dit a Jésus:

Pilato

jAhitenéis al hombre!

Evangelista

Cuando lo vieron los principales sacerdotes y sus
alguaciles, gritaron diciendo:
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21d. Coro

Crucificale! ; Crucificale!

21e. Recitativo

Evangelista

Dijoles Pilato:

Pilatos

Tomadle vosotros y crucificadle, pues yo no hallo
crimen en EL

Evangelista

Respondieron los judios:

21f. Coro

Nosotros tenemos una ley y segiin nuestra

ley debe morir, porque se hizo a si mismo Hijo de Dios.
21g. Recitativo

Evangelista

Cuando Pilato 0yd estas palabras temid y entrando otra
vez en el pretorio dijo a Jesiis:
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Pilatus

Von wannen bist du?

Evangelista

Aber Jesus gab ibm keine Antwort. Da sprach Pilatus
zu thm:

Pilatus

Redest du nicht mit mir? Weiflest du nicht, daf§ ich
Macht habe, dich zu kreuzigen, und Macht habe, dich
loszugeben?

Evangelista

Jesus antwortete:

Jesus

Du hittest keine Macht iiber mich, wenn sie dir nicht
wdre von oben herab gegeben; darum, der mich dir
iiberantwortet hat, der hats grifire Siinde.

Evangelista

Von dem an trachtete Pilatus, wie er ibn losliefe.

22. Choral

Durch dein Gefingnis, Gottes Sohn,

Muf} uns die Freiheit kommen;

Dein Kerker ist der Gnadenthron,

Die Freistatt aller Frommen;

Denn gingst du nicht die Knechtschaft ein,
Miifit unsre Knechtschaft ewig sein.

23a. Recitativo

Evangelista
Die Juden aber schrieen und sprachen:

Pilate

Where do you come from?

Evangelist

But Jesus did not answer him. Pilate then said:

Pilate
Do you refuse to speak to me? Do you not know that I
have power to crucify you and power to set you free?

Evangelist

Jesus responded:

Jesus

You would have no power over me if it had not been
granted to you from above. The deeper sin therefore
lies with him who handed me over to you.

Evangelist

From that moment Pilate tried to find a

way to release him.

22. Chorale CD1Fg
It is through your prison, O Son of God,

That we attain our liberty;

Your dungeon is the Seat of Grace,

The refuge of all the pious.

For if you had not sought slavery

Our slavery would be eternal.

23a. Recitative CD1

Evangelist

The Jews shouted:



Pilate

D’ost viens-tu?

Evangéliste

Mais Jésus ne lui répondit pas. Alors Pilate lui dit:

Pilate
Tu refuses de me parler? Ignores-tu que j’ai pouvoir de
te crucifier et pouvoir de te libérer?

Evangéliste

Jésus répondit:

Jésus

Tu n’anrais ancun pouwvoir sur moi, si tu ne 'avais recn
d’en-hant; aussi celui qui m’a livré a toi, commet un
plus grand péché.

Evangéliste

Des lors, Pilate se demanda, comment il le relacherait.

22. Choral

Par ta captivité, Fils de Dieu,

Nous viendra la liberté;

Ton cachot est le trone de la grace,

Le pays de tous les croyants;

Car si tu n’avais pas été réduit a la servitude,
Notre propre servitude serait éternelle.

23a. Recitatif

Evangéliste
Mais les Juifs crierent et dirent:

Pilato

sDe donde eres Ti?

Evangelista

Jesiis no le dio respuesta ninguna. Dijole entonces Pilato:
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Pilato
sA mino me respondes? s No sabes que tengo poder
para soltarte y poder para crucificarte?

Evangelista

Respondicle Jesiis:

Jests

No tendrias ningiin poder sobre mi, si no te hubiese sido
dado de lo alto; por esto los que me han entregado a ti
tienen mayor pecado.

Evangelista

Desde entonces Pilato buscaba librarle.

22. Coral

Por medio de tu prisién,

Hijo de Dios, nos ha sido dada la libertad,
Tu calabozo es el trono de la gracia,

La reunién de todos los piadosos,

Pues si no hubieses marchado como esclavo,
Nuestra esclavitud seria eterna.

23a. Recitativo

Evangelista
Pero los judios gritaban diciéndole:
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23b. Chorus

Lissest du diesen los, so bist du des Kaisers Freund
nicht; denn wer sich zum Kinige machet, der ist wider
den Kaiser.

23c. Recitativo

Evangelista

Da Pilatus das Wort horete, fiihrete er Jesum heraus
und satzte sich auf den Richtstubl, an der Stitte, die da
heiflet: Hochpflaster, anf Ebriisch aber: Gabbatha.

Es war aber der Riisttag in Ostern um die sechste
Stunde, und er spricht zu den Juden:

Pilatus

Sehet, das ist ener Konig!

Evangelista

Sie schrieen aber:

23d. Chorus

Weg, weg mit dem, kreuzige ibn!

23e. Recitativo

Evangelista

Spricht Pilatus zu ihnen:

Pilatus

Soll ich euren Kinig kreunzigen?
Evangelista

Die Hohenpriester antworteten:

23b. Chorus (CD1EB)
If you let this man go you are no friend of Caesar, for
anyone who declares himself king rises up against the
emperor.

23c. Recitative

Evangelist

When Pilate heard this he led Jesus out, sat on the chair
of judgment in a place called the High Pavement or
Gabbatha in Hebrew. It was around noontime on the
Friday of Passover. Pilate said to the Jews:

Pilate
Here is your king!
Evangelist

And the Jews shouted:

23d. Chorus

Away with him, crucify him!

23e. Recitative

Evangelist

Pilate asked them:

Pilate

Am I to crucify your king?
Evangelist

The high priests replied:



23b. Cheeur

Si tu reliches cet homme, c’est que tu n’es pas Pami de
César; car celui qui se fait roi, s’oppose a César.

23c. Recitatif

Evangéliste

En entendant ces paroles, Pilate conduisit [ésus dehors
et s’assit sur le siege du tribunal, a Uendroit appelé: le
Hant Pavé, en hébreu: Gabbatha. Mais c’était le jour
de la récollection avant la Paque, vers la sixieme heure
et il dit aux Juifs:

Pilate

Voyez, voici votre ro!

Evangéliste

Mais ils s’écrierent:

23d. Cheeur

Débarasse-nous de lui, crucifie-le!

23e. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur dit:

Pilate

Dois-je crucifier votre roi?
Evangéliste

Les grand-prétres lui répondirent:

23b. Coro

Sisueltas a ése, no eres amigo del César; todo el que se
hace rey al César se opone.
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23c. Recitativo

Evangelista

Cuando 0y6 Pilato estas palabras sacé a Jesiis fuera y se
sent6 en el tribunal, en el sitio llamado litéstratos, en
hebreo gibbata. Era el dia de la Parasceve, preparacion
de la Pascua, alrededor de la hora sexta. Dijo a los
judios:

Pilato

jAbi tenéis a vuestro rey!

Evangelista

Pero ellos gritaron:

23d. Coro

/Quita, quita, crucificale!

23e. Recitativo

Evangelista

Dijoles Pilato:

Pilato

s A vuestro rey voy a crucificar?

Evangelista

Contestaron los principes de los sacerdotes:
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23f. Chorus

Wir haben keinen Kinig denn den Kaiser.

23g. Recitativo

Evangelista

Da iiberantwortete er thn, dafl er gekreuziget wiirde. Sie
nahmen aber Jesum und fiihreten thn hin. Und er trug
sein Krenz und ging hinans zur Stitte, die da heiflet
Schidelstitt, welche heifiet auf Ebriisch: Golgatha.

24, Aria

Eilt, ihr angefochtnen Seelen,

Geht aus euren Marterhéhlen,

Eilt - Wohin? - nach Golgatha!
Nehmet an des Glaubens Fliigel,
Flieht - Wohin? - zum Kreuzeshiigel,
Eure Wohlfahrt blitht allda!

25a. Recitativo

Evangelista

Allda kreuzigten sie ihn, und mit ibm zween andere zu
beiden Seiten, Jesum aber mitten inne. Pilatus aber
schrieb eine Uberschrift und satzte sie auf das Kreuz,
und es war geschrieben: , Jesus von Nazareth, der
Juden Konig®. Diese Uberschrift lasen viel Juden, denn
die Stitte war nabe bei der Stadt, da Jesus gekreuziget
ist. Und es war geschrieben auf ebriische, griechische
und lateinische Sprache. Da sprachen die Hohenpriester
der Juden zu Pilato:

23f. Chorus

We have no king but Caesar.

23g. Recitative

Evangelist

Jesus was now handed over to be crucified. He was led
away. Carrying his own cross, he went to the place
known as the Place of Skull, of Golgotha in Hebrew.

24, Aria CD1
Hurry, ye oppressed souls,
Leave your dens of travail
And hurry —~where? - to Golgotha!
Take the wings of faith
And fly - where? - to the Hill of the Cross
Where salvation everywhere awaits you!
25a. Recitative CD1/8

Evangelist

Having arrived, they crucified him along with two
others on either side of him, with Jesus in the
middle. Pilate wrote an inscription and put it on the
cross. It read: ‘Jesus of Nazareth, King of the Jews’.
Many Jews read this inscription, because the place
where Jesus was crucified was near the city, and the
inscription was written in Hebrew, Greek and Latin.
Then the high priests of the Jews said to Pilate:



23f. Cheeur

Nous n’avons pas d’autre roi que César.

23g. Recitatif

Evangéliste

Alors il le remit entre leurs mains, afin qu’ils le
crucifient. Ils privent donc J[ésus et Pemmenérent. Et il
porta sa croix jusqu’a Pendroit, appelé liew du Crane,
en hébreu: Golgotha.

24, Air

Hatez-vous, Ames craintives,

Sortez de vos antres de martyre,

Hatez-vous - «ou donc?» - sur le Golgotha!
Prenez les ailes de la foi,
Fuyez — «Ou donc?» — vers le calvaire,
C’est la que fleurit votre salut!

25a. Recitatif

Evangéliste

Cest la qu’ils le crucifierent, ainsi que deux auntres, un
de chaque coté et Jésus an milien.

Mais Pilate rédigea alors un écritean et le fit placer sur
la croix; il portait ces mots: «Jésus de Nazareth, le roi
des Juifs». Beaucoup de Juifs purent lire cet écritean, car
cet endroit oi Jésus fut crucifié est proche de la ville. Et
il était écrit en hébren, en grec et en latin. Alors les
grands-prétres Juifs dirent a Pilate:

23f. Coro

Nosotros no tenemos mas rey que el César.
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23g. Recitativo

Evangelista

Entonces se lo entregé a ellos para que lo crucificaran.
Tomaron pues a Jesiis, que llevando su cruz sali al
sitio llamado Calvario, que en hebreo se dice Gélgota.

24. Aria

Corred, almas contrariadas,
Salid de vuestras cuevas de martirios,
Corred -¢adénde?- al Gélgota.
Tomando las alas de la Fe,
Huid -¢adénde?- ala colina de la cruz,
Pues alli florecerd vuestro beneficio.

25a. Recitativo

Evangelista

Alli le crucificaron y con El a otros dos, uno a cada lado
y Jesiis en medio. Escribié Pilato un titulo y lo puso
sobre la cruz; estaba escrito: Jesiis Nazareno, Rey de los
Judios. Muchos de los judios leyeron este titulo, porque
estaba cerca de la cindad el sitio donde fue crucificado
Jesiis y estaba escrito en hebreo, en latin y en griego.
Dijeron, pues, a Pilato los principes de los sacerdotes de
los judios:
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25b. Chorus

Schreibe nicht: der Juden Kinig, sondern dafs er gesaget
habe: Ich bin der Juden Kinig.

25c¢. Recitativo

Evangelista

Pilatus antwortet:

Pilatus

Was ich geschrieben habe, das habe ich geschrieben.

26. Choral

In meines Herzens Grunde
Dein Nam und Kreuz allein
Funkelt all Zeit und Stunde,
Drauf kann ich frohlich sein.
Erschein mir in dem Bilde
Zu Trost in meiner Not,

Wie du, Herr Christ, so milde
Dich hast geblut’ zu Tod!

27a. Recitativo

Evangelista

Die Kriegsknechte aber, da sie Jesum gekrenziget
hatten, nabmen seine Kleider und machten vier Teile,
einem jeglichen Kriegesknechte sein Teil, dazu anch
den Rock. Der Rock aber war ungendhbet, von oben an
gewiirket durch und durch. Da sprachen sie
untereinander:

25b. Chorus (CD1EB)
Do not write ‘King of the Jews’; write that he said
‘I am King of the Jews’.

25c¢. Recitative

Evangelist

Pilate replied:

Pilate

What I have written, I have written.

26. Chorale CD1H
In the bottom of my heart

Your name and cross alone

Glow with everlasting flame

To my delight.

Come to me, Lord Jesus,

As comfort in my adversity,

In the form in which you

Gently bled to death!

(¢v7] 1]
27a. Recitative

Evangelist

Having crucified Jesus, the soldiers took his clothes and
divided them into four parts, one for each soldier, apart
from the tunic. The tunic was seamless, woven in a
single piece from top to bottom. They said to each other:



25b. Cheeur

Nécris pas: le roi des Juifs, mais plutot: il a dit:
«Je suis le roi de Juifs».

25¢. Recitatif

Evangéliste

Pilate leur répondit:

Pilate

Ce qui est écrit, je 'ai écrit.

26. Choral

Dans le fond de mon ceeur,
Seuls ton nom et ta croix
Brillent en tout temps, a chaque heure,
Ils m’apportent la joie.
Apparais-moi sous cette image
Qui me console dans ma détresse.
Toi, Seigneur Christ, si clément,
Au point de répandre ton sang
jusqu’a la mort!

27a. Recitatif

Evangéliste

Mais les soldats, apres avoir crucifié Jésus, privent ses
vétements et en firent quatre parts, une pour chaque
soldat, il en fut de méme pour la tunique. Mais cette
tunique n’avait pas de coutures, tissée d’une seule piece
de haut en bas. Alors ils se dirent entre eux:

25b. Coro

No escribas Rey de los Judios, sino que El ha dicho:
Soy el Rey de los Judios.

LIBRETTO

25c¢. Recitativo

Evangelista

Respondic Pilato:
Pilato

Lo escrito, escrito estd.

26. Coral

En el fondo de mi corazén

Sé6lo tu nombre y cruz

Resplandece a toda hora,

De modo que puedo alegrarme.
Aparéceme en esa imagen

Para consuelo de mi miseria,

Cémo T, Sefior Cristo, tan sumiso,
Has sangrado hasta morir.

27a. Recitativo

Evangelista

Los soldados, una vez que hubieron crucificado a Jesiis,
tomaron sus vestidos, haciendo cuatro partes, una para
cada soldado, y la tinica. La tinica era sin costura,
tejida toda desde arriba. Dijéronse, pues, unos a otros:
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27b. Chorus

Lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum
losen, wes er sein soll!

27c. Recitativo

Evangelista

Auf dafs erfiillet wiirde die Schrift, die da saget: , Sie
haben meine Kleider unter sich geteilet und haben iiber
meinen Rock das Los geworfen®. Solches taten die
Kriegesknechte. Es stund aber bei dem Kreuze Jesu
seine Mutter und seiner Mutter Schwester, Maria,
Kleophas Weib, und Maria Magdalena. Da nun Jesus
seine Mutter sahe und den Jiinger dabei stehen, den er
lieb hatte, spricht er zu seiner Mutter:

Jesus

Weib, siehe, das ist dein Sohn!

Evangelista

Darnach spricht er zu dem Jiinger:

Jesus

Siehe, das ist deine Mutter!

28. Choral

Er nahm alles wohl in acht

In der letzten Stunde,

Seine Mutter noch bedacht,
Setzt ihr ein’ Vormunde.

O Mensch, mache Richtigkeit,
Gott und Menschen liebe,
Stirb darauf ohn alles Leid,
Und dich nicht betriibe!

27b. Chorus (CD2I)

Let us not divide this garment but gamble for it.

27c¢. Recitative

Evangelist

In this way the Scripture came true: “They divided my
clothes among them and cast lots for my tunic’. That is
what the soldiers did. Near Jesus’s cross there stood his
mother with her sister, Mary the wife of Cleopas, and

Mary Magdalene. When Jesus saw his mother and the

disciple he loved standing there he said to his mother:

Jesus

Woman, here is your son!
Evangelist

He then said to his disciple:
Jesus

Here is your mother!

28. Chorale CD2H
He took account of everything

In his final hour,

Gave thought to his mother

And provided a guardian for her.

O son of man, practice justice,

Love God and your fellow man,

And when you die, do so

Without suffering or care!



27b. Cheeur

Il ne faunt pas la partager, mais tirons an sort, pour
savoir a qui elle reviendra.

27c¢. Recitatif

Evangéliste

Ainsi s’accomplit la parole de PEcriture: «Ils se sont
partagé mes vétements et ont tiré ma tunique au sort».
Ainsi firent les soldats. Mais pres de la croix de Jésus se
tenait sa mére et la sceur de sa mére Marie, femme de
Cléophas et Marie Madeleine. En voyant sa mére et
aupres d’elle le disciple qu’il aimait, il dit & sa mére:

Jésus

Femme, voici ton fils!
Evangéliste

Puis il dit an disciple:
Jésus

Voici ta mere!

28. Choral

1l prit bien soin de tout

Dans sa derniere heure,

Il pensa encore a sa mére,

Lui assurant protection.

O homme, sois juste,

Aime Dieu et les hommes,

Tu peux ensuite mourir sans peine,
Et ne plus te désoler!

27b. Coro

No la rasguemos, sino echemos suertes sobre ella para
ver de quién serd.

LIBRETTO

27c¢. Recitativo

Evangelista

Esto fue para que se cumpliese la Escritura: dividiéronse
mis vestidos, y sobre mi tiinica echaron suertes. Es lo que

hicieron los soldados. Estaban junto a la cruz de Jesiis, su
madre y la hermana de su madre, Maria la de Cleofas, y

Maria Magdalena. Jesiis viendo a su madre y al discipulo
a quien amaba, que estaba alli, dijo a la madre.

Jests

Mujer, he ahi a tu hijo.
Evangelista

Dijo al discipulo:

Jests

He ahi a tu madre.

28. Coral

En la ltima hora

Tomé buen cuidado de todo,
Penso atin en su madre,

Y le nombré un tutor.

iOh! hombre, procura la justicia
Por amor a Dios y a los hombres,
Muere luego sin pena alguna

Y ya no te aflijas.
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29. Recitativo

Evangelista

Und von Stund an nahm sie der Jiinger zu sich.
Darnach, als Jesus wufite, daf§ schon alles vollbracht
war, dafl die Schrift erfiillet wiirde, spricht er:

Jesus

Mich diirstet!

Evangelist

Da stund ein GefifSe voll Essigs. Sie fiilleten aber einen
Schwamm mit Essig und legten thn um einen Isopen,
und hielten es thm dar zum Munde. Da nun Jesus den
Essig genommen hatte, sprach er:

Jesus

Es ist vollbracht!

30. Aria

Es ist vollbracht!

O Trost vor die gekrankten Seelen!
Die Trauernacht

Lafit nun die letzte Stunde zahlen.
Der Held aus Juda siegt mit Macht
Und schlieft den Kampf.

Es ist vollbracht!

31. Recitativo

Evangelista
Und neiget das Haupt und verschied.

29. Recitative CcD2H
Evangelist

From that moment the disciple took Mary into his care.
After that, when Jesus saw that evertyhing had come to
pass exactly as foretold in the Scriptures, he said:

Jesus

I am thirsty!

Evangelist

Ajar stood there full of vinegar. They filled a sponge
with vinegar, put it on a javelin, and held it to his lips.
After he had tasted the vinegar he said:

Jesus

Itis finished!

30. Aria (@0)] 4 |
It is finished!

O comfort for the stricken spirit!

The night of sorrow

Has struck its final hour.

The hero of Judea triumphs in his migth

And ends the fray.

It is finished!

31. Recitative cD2H

Evangelist

Then he bowed his head and gave up his spirit.



29. Recitatif

Evangéliste

Et a partir de ce moment le disciple la prit avec lui.
Apres cela, comme Jésus savait que tout était déja fini, et
pour que ce qui était dans I’Ecriture soit accompli, 1l dit:
Jésus

Jai soif!

Evangéliste

Il'y avait la un vase rempli de vinaigre. Ils imbibérent
alors une éponge de vinaigre, laccrochérent a une
branche d’hysope et lapprochérent de sa bouche.
Quand Jésus eut pris le vinaigre il dit:

Jésus

Tout est accompli!

30. Air

Tout est accompli!

O consolation pour les ames affligées!

La nuit de deuil

Laisse maintenant sonner sa derniere heure.
Le héros de Juda triomphe avec force

Et met un terme au combat.

Tout est accompli!

31. Recitatif

Evangéliste
Ilinclina la téte et rendit I'ame.

29. Recitativo

Evangelista

Y desde aquella hora el discipulo la tuvo en su casa.
Después de esto, sabiendo Jesiis que todo estaba ya
consumado, para que se cumpliera la Escritura, dijo:
Jests

Tengo sed!
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Evangelista

Habia alli una vasija llena de vinagre, fijaron en un
hisopo una esponja empapada en vinagre, y se la
acercaron a la boca. Cuando hubo tomado el vinagre,
dijo Jesiis:

Jests

jConsumado es!

30. Aria

Todo ha acabado,

Consuelo para las almas ofendidas.
La noche de luto

Causa que yo cuente la dltima hora.
El héroe de Judd vence con poderio
Y finaliza la lucha.

Todo ha acabado.

31. Recitativo

Evangelista
E inclinando la cabeza,entregd el espiritu.
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32. Aria

Mein teurer Heiland, laf8 dich fragen,
Jesu, der du warest tot,
Da du nunmehr ans Kreuz geschlagen
Und selbst gesagt: Es ist vollbracht,
Lebest nun ohn Ende,
Bin ich vom Sterben frei gemacht?
In der letzten Todesnot
Nirgend mich hinwende
Kann ich durch deine Pein und Sterben
Das Himmelreich ererben?
Ist aller Welt Erlosung da?
Als zu dir, der mich versiihnt,
O du lieber Herre!
Du kannst vor Schmerzen zwar nichts sagen;
Gib mir nur, was du verdient,
Doch neigest du das Haupt
Und sprichst stillschweigend: ja.
Mehr ich nicht begehre!

33. Recitativo

Evangelista

Und siehe da, der Vorbang im Tempel zerriff in zwei
Stiick von oben an bis unten ans. Und die Erde
erbebete, und die Felsen zerrissen, und die Griber titen
sich auf, und stunden auf viel Leiber der Heiligen.

34. Arioso

Mein Herz, in dem die ganze Welt
Bei Jesu Leiden gleichfalls leidet,
Die Sonne sich in Trauer kleidet,

32. Aria cp2@
My sweet Saviour, may I ask,
Jesus, once you were dead
Now that you are broken on the cross
And have said, It is finished,
But now you live forever.
Am I now liberated from death?
In my final hour of death
I will turn nowhere
Can I inherit paradise
Through your pains and death?
It there now salvation for all?
But to you, my Redeemer,
My Lord and Master!
Your torments keep you from speaking,
Grant me that which you deserved,
But you incline your head
And say silently: Yes.
I do not wish for more!

33, Recitative CD2H
Evangelist

And look, the curtain of the temple was torn in two

from top to bottom. The earth trembled, the mountains
parted, the graves opened and the bodies of the saints

r0se up.

34. Arioso cD2B
My heart, while the whole world

Suffers with the sufferings of Jesus,

While the sun puts on mourning,



32. Air

Mon cher Sauveur, laisse-toi interroger,
Jésus, Toi qui étais mort,

Maintenant que tu es cloué sur la croix

Et que tu as dit: tout est accompli!
Tu vis maintenant pour I’éternité,

Suis-je délivré de la mort?
Que dans la derniere détresse de la mort
Je ne me tourne vers nul autre

Puis-je grace a ton supplice et a ta mort,

Heériter du royaume des cieux?

Est-ce la la Rédemption pour le monde entier?
Que vers toi, qui m’as délivré de mes péchés,
O mon Seigneur bien-aimé!

Certes la douleur t’empéche de parler;
Donne-moi, seulement ce que tu as mérité:

Pourtant tu baisses la téte

Et dis en silence: oui!
Je n’en désire pas plus!

33. Recitatif

Evangéliste

Et voici que le voile du Temple se déchira en denx, du
haut en bas. Et la terre trembla, et les rochers se
fendirent; les tombes s ouvirent et 'on vit de nombrenx
corps de saints ressusciter.

34. Arioso

Mon ceeur, alors que le monde entier
Souffre pareillement les souffrances de Jésus,
Le soleil s’habille de deuil,

32. Aria

Mi caro Salvador, déjame preguntarte:
Jests, Tt que habias muerto,
Dado que has sido fijado en la cruz
Y has dicho: consumado es,
Vives ahora para siempre,
¢Estaré liberado ahora de la muerte?
En la dltima miseria de la muerte
A ninguna otra parte guiame,
¢Podré por medio de tu pena y muerte
Obtener el Reino de los Cielos?
¢Llegd la salvacién a todo el mundo?
Sino hacia Ti, que me redimes,
1Oh, mi amado Sefior
A causa de tanto dolor nada puedes decir,
Dame sélo lo que Tt ganaste,
Pero Tt inclinaste la cabeza
Y expresaste en silencio: Si.
Que mis yo no ansio!
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33. Recitativo

Evangelista

La cortina del templo se rasgd de arriba abajo en dos
partes, la tierra tembld y se hundieron las rocas; se
abrieron los sepulcros y muchos cuerpos de santos, que
habian muerto, resucitaron.

34. Arioso

Corazén mio, viendo que todo el mundo
Sufre con la Pasién de Jests,
El sol se viste de luto,
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Der Vorhang reiflt, der Fels zerfillt,
Die Erde bebt, die Graber spalten,
Weil sie den Schopfer sehn erkalten,
Was willst du deines Ortes tun?

35. Aria

Zerfliee, mein Herze, in Fluten der Zihren
Dem Héchsten zu Ehren!
Erzihle der Welt und dem Himmel die Not:
Dein Jesus ist tot!

36. Recitativo

Evangelista

Die Juden aber, dieweil es der Riisttag war, daff nicht
die Leichname am Kreuze blieben den Sabbat iiber
(denn desselbigen Sabbats Tag war sehr grofs), baten sie
Pilatum, dafs ihre Beine gebrochen und sie
abgenommen wiirden. Da kamen die Kriegsknechte
und brachen dem ersten die Beine und dem andern, der
mit thm gekreuziget war. Als sie aber zu Jesu kamen,
da sie sahen, dafl er schon gestorben war, brachen sie
thm die Beine nicht; sondern der Kriegsknechte einer
erdffnete seine Seite mit einem Speer, und alsobald ging
Blut und Wasser herans. Und der das gesehen hat, der
hat es bezeuget, und sein Zeugnis ist wahr, und
derselbige weifs, dafs er die Wahrheit saget, anf dafs ihr
gliubet. Denn solches ist geschehen, auf dafs die Schrift
erfiillet wiirde: , Ihr sollet ihm kein Bein zerbrechen®.
Und abermal spricht eine andere Schrift: , Sie werden
sehen, in welchen sie gestochen haben .

The curtain tears, the mountains topple,
The earth trembles, the graves open up
Because they see the Creator grown cold -
What do you intend to do?

35. Aria CD2E1
Melt, my heart, in floods of tears
To pay homage to my Lord.
Tell earth and heaven of your distress:
Your Jesus is dead!
36. Recitative CD2[l

Evangelist

Because it was the Friday of Passover, the Jews did not
want the bodies to remain on the crosses for the coming
Sabbath (for that Sabbath was a very holy day).

So they asked Pilate to have the legs broken and the
bodies taken down. The soldiers came to the first one
and broke his legs and then did the same to the other
one who was crucified with him. When they came to
Jesus, however, and saw that he had already died,

they did not break his legs. Instead, one of the soldiers
pierced his side with a lance, and at once blood and
water flowed from it. This was seen by eyewitness
whose evidence can be trusted. He knows that he is
telling the truth so that you too may believe. For this
happened in fulfillment of the Scripture: ‘No bone of his
shall be broken’. And another passage says: “They shall
look upon the man they stabbed’.



Le voile se déchire, le rocher tombe et se brise,
La terre tremble, les tombeaux s’ouvrent,
Parcequ’ils voient s’éteindre le Créateur,

De ton c6té que veux-tu faire?

35. Air

Répands-toi, mon ceeur, en torrents de larmes,
En I’honneur du Tres-Haut.
Raconte au monde et au ciel cette peine:
Ton Jésus est mort!

36. Recitatif

Evangéliste

Mais les Juifs, comme c’était le jour de la récollection
avant la Paque, demanderent & Pilate, (car ce jour du
Sabbat était trés important), afin que les corps ne
restent pas sur la croix durant le Sabbat, de leur faire
briser les jambes et de faire enlever les corps de la croix.
Alors vinrent les soldats et ils briserent les jambes, au
premier et au second de ceux qui avaient été crucifiés
avec lui. Lorsqu’ils arriverent au tour de Jésus, ils
virent qu’il était déja mort; ils ne lui brisérent pas les
jambes; mais un des soldats lui perca le coté de sa lance,
et aussitot il sortit du sang et de ean. Et celui qui a vu
cela en a témoigné, et son témoignage est vrai et il le
sait bien, lui, qu’il a dit la vérité, afin que vous le
croyiez. Car cela est arrivé, afin que UEcriture
s’accomplisse: «on ne lui brisera ancun os». Et PEcriture
dit encore: «Ils verront, qui ils ont transpercé!»

La cortina se rasga, la roca se desmenuza,
La tierra tiembla, los sepulcros se abren,
Viendo que el Creador se enfrié:

¢Qué quieres hacer td de tu parte?
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35. Aria

Deshicete, mi corazén, en mareas de
Lagrimas, en honor del Altisimo.
Relata al mundo y al cielo la miseria,
Tu Jestis ha muerto.

36. Recitativo

Evangelista

Los judios, como era el dia de Parasceve, para que no
quedasen los cuerpos en la cruz el dia de sabado (pues
aquél dia de reposo era de gran solemnidad), rogaron a
Pilato que les rompiesen las piernas y los quitasen.
Vinieron, pues, los soldados y rompieron las piernas al
primeroy al otro que estaba crucificado con El; pero
llegando a Jesiis, como le vieron muerto, no le
rompieron las piernas, sino que uno de los soldados le
atraveso con su lanza el costado, y al instante salio
sangre y agua.

El gue lo vid, da testimonio, y su testimonio es
verdadero; él sabe que dice la verdad, para que vosotros
credis; porque esto sucedid para que se cumpliese la
Escritura: no romperéis ni uno de sus huesos. Y otra
Escritura dice también: mirarin al que traspasaron.
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37. Choral

O hilf, Christe, Gottes Sohn,
Durch dein bitter Leiden,

Dafl wir dir stets untertan

All Untugend meiden,

Deinen Tod und sein Ursach
Fruchtbarlich bedenken,

Dafiir, wiewohl arm und schwach,
Dir Dankopfer schenken!

38. Recitativo

Evangelista

Darnach bat Pilatum Joseph von Arimathia, der ein
Jiinger Jesu war (doch heimlich ans Furcht vor den
Juden), dafy er michte abnehmen den Leichnam Jesu.
Und Pilatus erlaubete es. Derowegen kam er und nahm
den Leichnam Jesu herab. Es kam aber auch
Nikodemus, der vormals bei der Nacht zu Jesu kommen
war, und brachte Myrrhen und Aloen untereinander,
bei hundert Pfunden. Da nahmen sie den Leichnam Jesu
und bunden ihn in leinen Tiicher mit Spezereien, wie
die Juden pflegen zu begraben. Es war aber an der
Stitte, da er gekreuziget ward, ein Garte, und im
Garten ein nen Grab, in welches niemand je geleget
war. Daselbst hin legten sie Jesum, um des Riisttags
willen der Juden, dieweil das Grab nahe war.

39. Chorus
Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine,

Die ich nun weiter nicht beweine,
Ruht wohl und bringt auch mich zur Ruh!

37. Chorale CD2l
Help us, O Jesus, Son of God,

By your bitter sufferings

To shun all vice

In obedience to your will,

To recall your death and its causes

To our great benefit.

For this, however poor and frail,

We give you our offerings of thanks!

38. Recitative CD2[B
Evangelist

After that, Joseph of Arimathea, a disciple of Jesus who
kept his belief secret for fear of the Jews, asked Pilate
for permission to remove Jesus’s body. Pilate granted
him permission. So Joseph came and took down Jesus’s
body. He was joined by Nicodemus, who had first
visited Jesus by night. Nicodemus brought a mixture of
myrrh and aloes, nearly a hundredweight. They took
the body of Jesus and wrapped it with the spices in strips
of linen, as is the Jewish burial custom. Now, at the
place where he was crucified there was a garden with a
new tomb which had never been used for burial. Here,
because it was the eve of the Jewish Passover and
because the tomb was nearby, they laid Jesus.

39. Chorus CD2[E
Rest in peace, ye sacred remains.

No longer shall I mourn for you;

Rest in peace and grant me peace as well!



37. Choral

Aide-nous, Christ, Fils de Dieu,

Par ton amere souffrance,

Que toujours soumis a Toi

Nous évitons tout vice,

Et que ta mort et sa cause

Nous y pensions avec profit,

Et que pour cela, quoique pauvres et faibles,
Nous te rendions grace, par des sacrifices!

38. Recitatif

Evangéliste

Ensuite Joseph d’Arimathie, qui était un disciple de
Jésus, demanda a Pilate (mais secrétement, par crainte
des Juifs), de pouvoir enlever le corps de [ésus. Et Pilate
lui en donna le permission. Il vint donc et emporta le
corps de Jésus. Nicodeme vint aussi, qui était autrefois
venu voir Jésus; il apporta de la myrrhe et de aloés
mélangés, environ cent livres. Alors ils prirent le corps
de Jésus, Penvelopperent dans des linges de lin avec des
aromates, selon la coutume funéraire juive. Mais il y
avait, a Pendroit on [ésus avait été crucifié, un jardin et
dans ce jardin une tombe fraichement creusée, dans
laguelle personne n’avait encore été enseveli. Comme ce
tombeau était proche, et par égard pour la récollection
pour préparer la Paque, ils y déposerent le corps de Jésus.

39. Cheeur

Repose en paix, dépouille sainte,
Que désormais je ne pleure plus,
Repose en paix et conduis-moi aussi au repos!

37. Coral

Aytudanos, Cristo, Hijo de Dios,

Por medio de tu amargo sufrimiento
Para que nosotros, siempre tus siibditos,
Evitemos todo pecado,

Que temerosamente pensemos

En tu muerte y sus causas

Y te ofrezcamos, aunque pobres y débiles,
Sacrificios de gratitud.
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38. Recitativo

Evangelista

Después de esto José de Arimatea, que era discipulo de
Jesiis, rog6 a Pilato en secreto por temor de los judios,
que le permitiesen tomar el cuerpo de Jesis, y Pilato se
lo permitié. Vino pues y tomd su cuerpo. Llegd
Nicodemo, el mismo que habia venido a El de noche al
principio, y trajo una mezcla de mirra y dloe, como cien
libras. Tomaron pues el cuerpo de Jesiis y lo fajaron con
bandas y aromas, segiin es costumbre de sepultar entre
los judios. Habia cerca del sitio donde fue crucificado
un huerto, y en el huerto un sepulero nuevo, en el cual
nadie aiin habia sido depositado. Alli, a cansa de la
Parasceve de los judios, y por estar cerca el sepulcro,
pusieron a Jesis.

39. Coro

Descansad bien, sagrados despojos,
Por lo que ahora no lloraré,
Y llevadme también a mi hacia la paz.
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Das Grab, so euch bestimmet ist
Und ferner keine Not umschliefit,
Macht mir den Himmel auf

Und schliefit die Holle zu.

40. Choral

Ach Herr, laf} dein lieb Engelein
Am letzten End die Seele mein

In Abrahams Schof§ tragen,

Den Leib in seim Schlafkimmerlein
Gar sanft ohn einge Qual und Pein
Ruhn bis am jiingsten Tage!
Alsdenn vom Tod erwecke mich,
Daf} meine Augen sehen dich

In aller Freud, o Gottes Sohn,
Mein Heiland und Genadenthron!
Herr Jesu Christ, erhére mich,

Ich will dich preisen ewiglich!

Anhang
1", Choral

O Mensch, bewein dein Siinde grofi,
Darum Christus seins Vaters Schof}
Aufert und kam auf Erden;

Von einer Jungfrau rein und zart
Fiir uns er hie geboren ward,

Er wollt der Mittler werden.

Den Toten er das Leben gab

Und legt dabei all Krankheit ab

Bis sich die Zeit herdrange,

The grave for which your are destined,
And which knows no affliction,
Opens paradise to me

And shuts the gates of hell.

40. Chorale cD2[@

O Lord, let your sweet cherubim
Bear my soul to Abraham’s bosom
At its final hour;

Let my body rest in its little chamber
Gently, free from torment and pain,
Until the Day of Judgment!

Then wake me from death

So that my eyes may see you

In full delight, O Son of God,

My Saviour and Seat of Grace!
Lord Jesus Christ, hear my prayer,
I'shall praise you unto Eternity!

Appendix
1" Chorale CD2[B

O man, bewail thy sin so great,

For which Christ parted from his father
And came to earth:

Of a Virgin pure and tender

He was born here for us,

He wanted to be the mediator.

To the dead he gave life

And banishes all sickness

Until the time presses



La tombe qui t’es destinée,

Et qui désormais ne renferme plus la détresse,
M’ouvre le Ciel

Et ferme I’Enfer.

40. Choral

Ah! Seigneur, laisse tes chers anges,

Man derniére heure étant venue, porter mon dme
Dans le sein d’Abraham,

Que le corps, dans son lieu de sommeil
Bien doucement, sans tourment ni peine,
Repose jusqu’au dernier Jour.

Alors éveille-moi de la mort,

Pour que mes yeux te contemplent,
Dans la joie absolue, 6 Fils de Dieu,

Mon Sauveur et trone de la grace!
Seigneur Jésus Christ, entends-moi,

Je veux te célébrer éternellement.

Appendice
1", Choral

O Homme, pleure sur tes grands péchés,
C’est pour eux que, du sein de son pere,
Le Christ sortit et vint sur terre;

D’une vierge pure et tendre

Pour nous il naquit ici-bas,

1l voulait devenir I'intercesseur,

Lui qui redonnait la vie aux morts

Et guérissait toutes les maladies
Jusqu’au jour ot le temps fut venu

La tumba que a vosotros fue destinada
Y no encierra otra miseria,

Abre para mi el cielo

Y cierra para mi el infierno.

LIBRETTO

40. Coral

Sefior, dispone que los queridos angelitos,
Cuando llegue el ltimo fin,

Lleven a mi alma al regazo de Abraham.
Al cuerpo en su alcoba, para dormir
Muy suavemente sin penas ni dolores,
Déjalo reposar hasta el Juicio Final.
Entonces despiértame de la muerte

Para que mis ojos te contemplen

Con todo regocijo. Ah, Hijo de Dios,

Mi Salvador y Trono de las gracias!
Sefior Jesucristo, escichame, pues,

Yo quiero alabarte en la eternidad.

Anexo
11, Coral

Llora, hombre, tus grandes pecados
Por los que Cristo abri6 el seno

Del Padre y vino a la Tierra;

Nacié aqui por nosotros

De una Virgen pura y limpia

Y quiso ser el Mediador.

A los muertos dio la vida

Y curé toda enfermedad

Hasta que el tiempo le llevé



OLLAYAI'T

Daf er fiir uns geopfert wiird,
Triig unser Siinden schwere Biird
Wohl an dem Kreuze lange.

11" Aria

Himmel, reifle, Welt erhebe,
Fallt in meinen Trauerton,
Jesu, deine Passion
Sehet meine Qual und Angst,
Wias ich, Jesu, mit dir leide!
Ist mir lauter Freude,
Ja, ich zahle deine Schmerzen,
O zerschlagner Gottessohn,
Deine Wunden, Kron und Hohn

Ich erwihle Golgatha
Vor dies schnode Weltgebaude.
Meines Herzens Weide.
Werden auf den Kreuzeswegen
Deine Dornen ausgesit,
Meine Seel auf Rosen geht,
Weil ich in Zufriedenheit
Mich in deine Wunden senke,
Wenn ich dran gedenke,
So erblick ich in dem Sterben,
Wenn ein stiirmend Wetter weht,
In dem Himmel eine Sttt
Diesen Ort, dahin ich mich
Tiglich durch den Glauben lenke.
Mir deswegen schenke!

when he should be sacrificed for us,
bearing the heavy burden of our sins
upon the cross indeed.

11" Aria CD2[l

Heaven, rend, world, quake,
Echo my lamentation,
Jesu, thy passion
sees my grief and fear.
What I suffer, Jesu, with you!
Is pure joy to me,
yes, I count your pains,
O smitten Son of God,
Thy wounds, crown and mockery.

I choose Golgotha
Before this tawdry earthly dwelling.
My heart’s delight.
If on the way of the Cross
Thy thorns are sown,
My soul walks upon roses,
Because I in contentment
Sink into thy wounds,
When I think of it,
So I see in the hour of death,
When a stormy gale blows,
In heaven a mansion.
This place, which I daily
Approach by faith,
Therefore grant to me!



ot il offrit sa vie pour nous,
porta le lourd fardeau de nos péchés
longtemps, cloué sur la croix.

11" Air

Que le ciel se déchire, que le monde tremble,
Ta passion, Jésus,
Confére 2 mon chant ces accents de tristesse.
Voyez mes tourments et mon angoisse,
Ce que je souffre avec toi, Jésus!
C’est pour moi une pure joie,
Oui, je compte tes souffrances,
O Fils de Dieu fustigé,
Les blessures, la couronne et les sarcasmes
Que tu subis.
J’ai choisi Golgotha
Face a ce méprisable édifice du monde.
Pature de mon ceeur,
Si sur le chemin de la croix,
Tes épines sont semées,
Mon 4me marche sur des roses.
Parce que plein de contentement,
Je m’abime dans tes plaies,
Lorsquej’y songe,
Je vois dans la mort,
Lorsque souffle un vent de tempéte,
Dans le ciel, un endroit,
Ce lieu vers lequel
Je me tourne chaque jour par la foi,
C’est pourquoi, offre-le moi!

A ofrecerse por nosotros
Soportando el enorme peso
De nuestros pecados
Hasta llevarlo a la cruz.

LIBRETTO

11" Aria

Risgate cielo y tiembla tierra,
Pues entra en mi entonacién finebre,
Jests, tu Pasion.
Contemplad mi tormento y el miedo
Que padezco contigo, Jests,
Y que se torna para mi en puro gozo
Porque cuento tus padecimientos,
Oh Hijo de Dios abatido,
Tus llagas, tu corona y humillacién
Y elijo el Gélgota
Antes que este indigno mundo.
Pasto de mi corazén.
Son en el camino de la cruz
Tus espinas dispersadas.

Mi alma va sobre rosas
Porque en plena complacencia
Me sumerjo en tus heridas.

Cuando lo pienso
Contemplo la muerte
Al soplar la tormenta

Y cada dia por la fe
Me pongo en camino al cielo,
Esa morada que espero

Recibir de ti en obsequio



OLLAYAI'T

13", Aria

Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Higel,
Wirf, Himmel, deinen Strahl auf mich!
Wie freventlich, wie siindlich, wie vermessen
Hab ich, o Jesu, dein vergessen!
Ja, nahm ich gleich der Morgenréte Fliigel,
So holte mich mein strenger Richter wieder;
Ach! fallt vor ihm in bittern Trinen nieder!

19", Aria

Ach windet euch nicht so, geplagte Seelen,
Bei eurer Kreuzesangst und Qual!
Konnt ihr die unermefine Zahl
Der harten Geifielschlige zahlen,
So zihlet auch die Menge eurer Stinden,
Thr werdet diese grofier finden!

40", Choral

Christe, du Lamm Gottes,

Der du trigst die Siind’ der Welt,
Erbarm dich unser!

Christe, du Lamm Gottes,

Der du trigst die Siind’ der Welt,
Erbarm dich unser!

Christe, du Lamm Gottes,

Der du trigst die Siind’ der Welt,
Gib uns dein’ Frieden!

Amen.

13", Aria CD2[l
Crush me, you rocks and you hills,
Hurl, heaven, thy bolt at me!
How wilfully, how sinfully, how presumptuously
Have I, O Jesu, forgotten thee!
Yes should I take the wings of the morning dawn,
My strict Judge would fetch me back;
Ah! fall down before him with bitter tears!

19", Aria CD2[B
Ah, do not twist and turn so, tortured souls,
In your fear of the cross and torment!
If you can count the immeasurable number
Of hard scourge-blows,
Then count too the number of your sins,
You will find this to be greater!
40", Chorale CD2[®

Christ, thou Lamb of God,

Thou that bearest the sin of the world,
Have mercy upon us!

Christ, thou Lamb of God,

Thou that bearest the sin of the world,
Have mercy upon us!

Christ, thou Lamb of God,

Thou that bearest the sin of the world,
Give us thy peace!

Amen.



13", Air

Ecrasez-moi, vous rochers et vous collines,

Jette sur moi, ciel, tes rayons!

Quelle fut mon impiété, mon péché, ma présomption

Lorsque je t’oubliai, 6 Jésus!
Oui, quand s’approchent les ailes de I'aurore,
Mon juge inflexible vient me chercher a nouveau;
Ah! prosternez-vous devant lui, baignés de pleurs
amers!

19", Air

Ah! Ne vous tordez pas ainsi, ames affligées,
Ecrasées par votre peur de la croix et votre tourment!
Sivous pouvez compter le nombre infini
Des coups de fouets,
Comptez aussi le nombre de vos péchés,
Vous verrez qu’il est bien plus grand.

40", Choral

Christ, Agneau de Dieu,

Toi qui effaces les péchés du monde,
Aie pitié de nous

Christ, Agneau de Dieu,

Toi qui effaces les péchés du monde
Aie pitié de nous!

Christ, Agneau de Dieu

Toi qui effaces les péchés du monde,
Donne-nous la paix.

Ainsi soit-il.

13", Aria

Trituradme, rocas y colinas,
Lanza cielo, tu rayo sobre mi:
Con qué pecado, profanacién y desatino
Te olvidé, oh Jesus.
Tomaré inmediatamente
Las alas del lucero del alba
Para retornar a mi Juez severo,
Ah, postréos ante él con ligrimas amargas.

LIBRETTO

19", Aria

Ay, no os retorzdis asi, almas atormentadas

En medio de vuestra angustia de cruz y dolor
No podréis contar el nimero interminable
De los duros azotes infligidos,
Pues contad el cimulo de vuestros pecados
Y veréis que es ain mayor.

40", Coral

Cristo, Cordero de Dios

Que quitas el pecado del mundo,
Ten piedad de nosotros.

Cristo, Cordero de Dios

Que quitas el pecado del mundo,
Ten piedad de nosotros.

Cristo, Cordero de Dios

Que quitas el pecado del mundo,
Danos la paz.

Amén.
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Andreas Glockner

Bachs Johannes-Passion und
ihre verschiedenen Fassungen

Als Johann Sebastian Bach im Mai 1723 das Amt des
Thomaskantors tibernahm, fand er die Auffithrung figu-
raler Passionsmusiken in Leipzig als feste Tradition vor.
Bereits am Karfreitag des Jahres 1717 hatte der damalige
Organist und Musikdirektor Johann Gottfried Vogler
den Messestadtern erstmalig eine ,musicierte Passion®
(offenbar Telemanns Brockes-Passion) in der Neuen
Kirche dargeboten. Vier Jahre spiter, im April 1721, folg-
te Bachs Amtsvorgianger Johann Kuhnau mit der Auf-
fithrung seiner Markus-Passion in der Thomaskirche.
Von 1724 an fanden die Passionsauffiihrungen — gemafl
einer Festlegung von Seiten des Leipziger Rates —in jahr-
lichem Wechsel zwischen den beiden Hauptkirchen
St. Nikolai und St. Thomas statt.

Bach selbst beschaftigte sich relativ frith mit der oratori-
schen Passion. Vielleicht schon 1708, spitestens aber im
Jahre 1713 hatte er die Markus-Passion des Hamburger
Opernkomponisten Reinhard Keiser abgeschrieben und
fiir eine Auffiihrung eingerichtet. Moglicherweise kann-
te er das Werk bereits seit seiner Reise nach Nord-
deutschland im Spatherbst 1705. Keisers Opus war fiir
den jungen Bach eine bedeutsame Studienvorlage, ent-
halt es doch vieles im Keim, was er in seinen spateren
Passionen zu héchster Vollendung fithrte. Vor allem der
dramatische Rezitativstil scheint Bach mafigeblich be-
einflusst zu haben.

Nach Mitteilung des Biographen Carl Ludwig Hilgen-
feldt (1850) komponierte Bach seine erste Passionsmusik

bereits im Jahre 1717. Wie jingste Recherchen ergaben,
entstand diese offenbar fiir eine Auffiihrung am Karfrei-
tag (26. Mirz) in der Kirche auf Schloss Friedenstein zu
Gotha. Bach hatte dort Christian Friedrich Witt (f 13.
April 1717) im Amt zu vertreten. Der langjihrige
Kapellmeister des Herzogs (Friedrich I1.) lag auf dem
Sterbebett und war nicht mehr in der Lage, die am Hof
bereits zur Tradition gewordene Passionsauffiihrung zu
dirigieren. Am 12. April, wenige Tage nach dem Oster-
fest, erhielt Bach fiir die Darbietung seiner Passion eine
Gratifikation von zwélf Talern. Das nachweislich ge-
druckte Textbuch ist leider verschollen; iiberlieferte
Textdrucke aus den angrenzenden Jahren deuten jedoch
darauf hin, dass die von Bach aufgefiihrte Komposition
ein Passionsoratorium war. Erhalten geblieben sind da-
von lediglich einige Sitze in spateren Werken (vornehm-
lich in der zweiten Fassung der Johannes-Passion BWV
245 und - wie neueste Quellenuntersuchungen erbrach-
ten — offensichtlich auch in der Tenor-Solokantate ,Ich
armer Mensch, ich Stindenknecht“ BWV 55 [EDITION
BACHAKADEMIE Vol. 18]).

Bachs Weimarer Werke bildeten dann auch eine wesent-
liche Grundlage fiir seinen ersten Leipziger Kantaten-
jahrgang, den er wohl aus Zeitmangel und wegen der be-
trichtlichen Mehrbelastung im ersten Amtsjahr nicht
véllig neu zu komponieren vermochte. Im Gegensatz da-
zu hatte Bach zur Vorbereitung seiner ersten Leipziger
Passionsmusik im Friihjahr 1724 offenbar hinreichend
Zeit, daim sogenannten ,tempus clausum® - das sind die
Sonntage von Invokavit bis Palmarum - in den Leipziger
Kirchen nicht figuraliter musiziert wurde und der Tho-
maskantor demzufolge auch keine Kantaten in wéchent-
lichem Turnus zu komponieren und aufzufithren hatte.
Seine Entscheidung, den ungekiirzten Passionsbericht
nach dem Evangelisten Johannes zu vertonen, erwies sich



alsfolgenreich fiir das Gesamtkonzept des Werkes; denn
der dramatische Ablauf der geschilderten Ereignisse er-
moglichte nur an wenigen Stellen die Eingliederung von
betrachtenden Arien und Ariosi, und hinsichtlich der
Plazierung solcher das Passionsgeschehen reflektieren-
den Partien fand Bach auch nach mehreren Umgestal-
tungen des Werkes keine letztlich befriedigende Lésung.
Daf er die Christus-Worte nicht als Accompagnato wie
in Keisers Markus-Passion oder in seiner eigenen spate-
ren Matthius-Passion (BWV 244), sondern secco (also
lediglich mit Continuobegleitung) komponierte, kénnte
im Blick auf jene inhaltlichen und formalen Eigenheiten
des Passionsberichtes nach Johannes erfolgt sein, und es
ist bezeichnend, dafl er auch in den spiteren Fassungen
an der musikalisch relativ sachlichen Darstellungsweise
der Person Jesu festhielt und auf die Ausinstrumentie-
rung der Christus-Rezitative verzichtete. Zwei Textstel-
len, das Weinen Petri und das Zerreifien des Vorhangs im
Tempel, wurden — da musikalisch besonders ergiebig -
dem Matthius-Evangelium (Kap. 26,75 und Kap. 27,51-
52) entlehnt. Bach unterstreicht sie durch motivisch aus-
gearbeitete und metrisch gebundene Rezitativ-Gestal-
tung und fligt ihnen lingere, kontemplative Partien an.
Weshalb Bach jene Texteinfligungen voriibergehend
(und zwar anlifllich einer Wiederauffiihrung im Jahre
1732) eliminierte, lafit sich definitiv nicht sagen. Spater
(1739) wurden sie in die Partitur der Johannes-Passion
wieder aufgenommen.

Besonderes Gewicht legte er auf die musikalische Aus-
arbeitung der Turba-Chore. Diese stellen hinsichtlich
ihrer auflergewchnlichen formalen Dimension und dra-
matischen Schlagkraft die bedeutsamste musikalische
Komponente der Passion dar. Augenfillig sind hierbei
thematisch-motivische Korrespondenzen zwischen eini-
gen Volkschdren im zweiten Teil. Sie fihren zur Bildung

von sogenannten Chorpaaren (,Wire dieser nicht ein
Ubeltiter und ,Wir diirfen niemand toten oder ,Sei
gegriiflet, lieber Judenkdnig !“ und ,Schreibe nicht: der
Juden Kénig®). Mit diesem dramaturgischen Mittel ge-
lingt Bach die Herstellung von tibergreifenden formalen
Zusammenhangen in der Architektur des Werkes.

Die madrigalischen Sitze der Passion

Ungeklart bleibt, ob ein unbekannter Librettist die ma-
drigalischen Texte zusammenstellte beziehungsweise in-
wieweit Bach selbst bei der Textgestaltung mitgewirkt
hat. In den meisten Fllen sind sie an zeitgendssische
Vorbilder angelehnt. Hierzu gehéren das Passionslibret-
to ,Der fiir die Stinde der Welt Gemarterte und Sterben-
de Jesus* aus der Feder des Hamburger Ratsherrn Bart-
hold Heinrich Brockes, ,,Der weinende Petrus® in Chri-
stian Weises ,Der griinen Jugend nothwendige Gedan-
ken® und die Johannes-Passion des Hamburger Opern-
dichters Christian Heinrich Postel. Diese Textkompila-
tion aus den besten zeitgendssischen Passionslibretti war
fir Bach sicherlich keine Ideallosung, sondern eher ein
Kompromifl, da thm ein geeigneter Textdichter offenbar
nicht zur Verfiigung stand.

In Bachs Johannes-Passion (wie auch in der 1731 kom-
ponierten Markus-Passion) tritt die madrigalische Dich-
tung zugunsten von Bibel- und Choraltext in den
Hintergrund. Im Gegensatz zur Matthdus-Passion st die
Anzahl der betrachtenden Arien und Ariosi auf ein Min-
destmaf reduziert. Bis auf die Tenorarie ,Erwage, wie
sein blutgefarbter Riicken (in der Fassung von 1749 mit
der verinderten Textunterlegung ,Mein Jesu, ach! dein
schmerzhaft bitter Leiden®), deren iiberdurchschnitt-
liche Linge einen tiefgreifenden Einschnitt im Evange-
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lienbericht bewirkt, sind die solistischen Partien ver-
gleichsweise knapp gehalten. Bei ihrer Einbettung in das
Passionsgeschehen ergaben sich gewisse Disproportio-
nen: So folgen nach Jesu Tod gleich drei Arien und ein
Arioso, wihrend der Passionsbericht bis dahin lediglich
anzwei Textstellen (nach der Geifielung Christi und nach
seiner Freigabe zur Kreuzigung) durch kontemplative
Sitze unterbrochen wird.

An exponierter Stelle (nach Petri Verleugnung) setzte
Bach eine geradezu erschiitternde, musikalisch duflerst
expressive und vom formalen Aufbau her véllig unkon-
ventionelle Arie (,,Ach, mein Sinn“), die er in einer spa-
teren Fassung (1739) von allen Instrumenten ausfithren
lief. An ebenso einschneidender Stelle (nach den Worten
,Esistvollbracht!“) durchbricht er ein weiteres Mal den
traditionellen Aufbau einer Da capo-Arie. Im Unter-
schied zur tiblichen A-B-A-Formgebung, bei der im
Mittelteil ein deutlicher Kontrast durch Zuriicknahme
der Dynamik bewirkt wird, geht Bach in diesem unge-
wohnlichen Satz den umgekehrten Weg: Wihrend der
A-Teil durch die kammermusikalische Besetzung von
Violada gamba und Continuo bewufit verhalten angelegt
ist, akzentuiert Bach im B-Teil — dem Text ,,Der Held aus
Juda siegt mit Macht“ entsprechend — einen scharfen
Kontrast durch den Einsatz des vollstimmigen Streich-
orchesters, dem er bei der Auffihrung im Jahre 1749
sogar ein Bassono grosso (Kontrafagott) hinzufiigte.
Dieser Gegensatz wird durch die unterschiedlichen
Tempoangaben Molto Adagio (fiir den A-Teil) und Viva-
ce (fiir den B-Teil) noch verstarkt.

Fir den dister-erhabenen Eingangschor wihlte Bach
eine Form, die weniger in der Tradition des barocken
Passions-Oratoriums steht, sondern mehr an die Pas-
sions-Historie des 17. Jahrhunderts ankniipft. Finden

wir dort ein schlichtes Exordium (beispielsweise in den
Passionen von Schiitz, Peranda, Theile oder Scarlatti),
welches in der Regel mit den Worten ,Das Leiden unse-
res Herrn Jesu Christi, wie es geschrieben steht...“ be-
ginnt, so ist hier das Vorbild eine damals in Kursachsen
gebriuchliche Gebetseroffnungsformel. Im Unterschied
zu den Passionsvorbildern aus dem 17. Jahrhundert steht
am Ende des Werkes nicht die Danksagung fiir Christi
Erlosungswerk (als Conclusio), sondern ein fiir das ba-
rocke Passions-Oratorium typischer Grabeschor in
c-Moll. Thm folgt ein schlichter vierstimmiger Choral,
der das Werk bereits mit dem Ausblick auf die Auferste-
hung in lichtem Es-Dur beschliefit.

Wiederauffithrungen der Passion nach 1724

Im Unterschied zur Matthius-Passion hat die Johannes-
Passion nie eine endgiiltige Fassung erhalten. Die wei-
testreichende Umgestaltung erfuhr das Werk anlaflich
einer Wiederauffiihrung zu Karfreitag 1725 - also bereits
ein Jahr nach seiner Entstehung. Offensichtlich ent-
schlof sich Bach zu dieser einschneidenden Umarbei-
tung, da er ein gerade erst im Vorjahr prasentiertes Werk
nicht ohne deutlich erkennbare Verinderungen darbie-
ten wollte. Vielleicht aber erfolgte diese erneute Auffiih-
rung mehr aus Verlegenheit und mufite unter Zeitdruck
vorbereitet werden, weil der Plan fiir eine neue Passions-
musik (vielleicht ein Passionsoratorium?) aus irgendwel-
chen Griinden nicht realisiert werden konnte. Denkbar
wire, daff Bach zunichst Picanders Passionslibretto
4Erbauliche Gedanken ... iiber den leidenden Jesum®
vertonen wollte, von diesem Vorhaben aus liturgischen
und vielleicht auch aus textlichen Griinden jedoch Ab-
stand nehmen mufite.



Von den fiinf nachweisbaren Fassungen der Johannes-
Passion entfernt sich die zweite aus dem Jahre 1725 am
weitesten von der urspriinglichen Version: zwei Ecksat-
ze und zwei Binnensitze sind ausgetauscht, ein Arioso
entfillt; an anderer Stelle ist eine Arie mit Choral zusitz-
lich eingefiigt. Dafl die Passion bei ihrer Neugestaltung
um drei Choralbearbeitungen (zwei ausgedehnte Cho-
ralchore und eine Bafl-Arie mit Sopran-Cantus-firmus)
bereichert wurde, ist eine offensichtlich gezielt vorge-
nommene Veranderung, mit der Bach einen sinnvollen
und logischen Bezug zu seinem Choralkantatenjahrgang
(dessen Auffihrung sich von Trinitatis 1724 bis Ostern
1725 erstreckte) herstellte. Die Provenienz der neu auf-
genommenen Sitze konnte erst in jiingster Zeit hin-
reichend geklirt werden. Alle Anzeichen deuten darauf
hin, dafl sie (vielleicht mit Ausnahme des Choralchors
,O Mensch, bewein dein Siinde groff“) der schon er-
wahnten Gothaer Passionsmusik aus dem Jahre 1717
entstammen.

Bach hat diese fiinf Sitze bereits im Jahre 1732 aus der
Partitur seiner Johannes-Passion wieder entfernt. Wih-
rend die beiden groflangelegten Choralchére in anderen
Werken ihren endgiiltigen Platz erhielten, sind die drei
Arien ,Himmel reifle, Welt erbebe“, ,Zerschmettert
mich, ihr Felsen und ihr Hiigel und ,Ach windet euch
nicht so, geplagte Seelen — soweit wir wissen — nicht
wieder verwendet worden und somit weitgehend unbe-
kannt geblieben. Als Bestandteil der Fassung von 1725
wurden sie zusammen mit den beiden Choralchoren in
dievorliegende Einspielung einbezogen und sind auf CD
2, im Anschluff an den Schlufichoral ,,Ach Herr laff dein
lieb Engelein®, separat zu horen.

In den Texten der drei Passionsarien offenbart sich jene
typische bild- und symbolhafte Sprache, wie sie uns aus

den Versenvon Salomon Franck (1659-1725) vertraut ist.
Der Hausdichter am Weimarischen Fiirstenhof hatte
bereits seit 1714 bestindig Kantatenlibretti fiir Bach ge-
liefert und kénnte auch hier als Verfasser am Werk gewe-
sen sein. Vielleicht stammt das gesamte Libretto fiir die
1717 komponierte Passion aus seiner Feder?

Nachdem bereits drei deutlich voneinander abweichen-
de Auffiihrungsversionen der Johannes-Passion existier-
ten, unternahm Bach 1739 den Versuch einer endgiiltigen
Fixierung des Werkes. Allerdings brach er dieses Vorha-
ben bereits nach der Uberarbeitung und Niederschrift
von 21 Partiturseiten ab und tiberlief die Fertigstellung
der Reinschrift einem Kopisten, der dann aber nur den
unrevidierten Notentext der Erstfassung von 1724 in die
von Bach begonnene Partitur tibertrug.

Helmuth Rilling beschreibt und beurteilt die Veran-
derungen wie folgt: ,Die Verinderungen betreffen
die Nummern 1 bis 10 und sind in der Partitur notiert.
Nicht enthalten sind die Anderungen in den Stimmen
der Auffithrung von 1749. Es kann daher davon aus-
gegangen werden, daf§ Bach den Anfang der Passion
in der verinderten Fassung nie aufgefiihrt hat.
Gleichwohl sind die Verinderungen Basis aller heute
tiblichen Auffithrungen der Johannes-Passion wie
auch dieser Einspielung. Im einzelnen handelt es sich
um folgende Passagen:

No. 1 Chor: Urspriinglich spielten alle Bafinstru-
mente regelmiflige Achtel. In der verinderten Fas-
sung spielen nur Cello und Fagott die Achtel, wih-
rend Kontrabafl und Orgel Viertel mit Viertelpausen
spielen. Dadurch wird der Satz gewichtiger und ma-
jestatischer; die rhythmischen Schwerpunkte berei-
ten die folgenden Anrufungen ,Herr, Herr, Herr des
Chores vor.
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No. 3 Choral: Urspriinglich war der Choral rein ak-
kordisch gesetzt. In der verinderten Fassung schreibt
Bach Durchgangsnoten und unterstreicht durch die
zusitzlichen Bewegungen Worte wie ,Marterstrafle®
und ,Lust und Freude®.

No. 4 Rezitativ: Urspriinglich spielt der Continuo
nur Akkorde. In der verinderten Fasung schreibt
Bach zu den Worten ,,Kelch, den mir mein Vater ge-
geben hat“ eine fliefende, den Text unterstreichende
Bewegung in der Baflstimme.

No. 7 Aria: Grofle Notenwerte der Singstimme wer-
den in der spateren Fassung durch Bewegungen aus-
gefillt: ,Durch die Stricke meiner Stinden...“.

No. 9 Aria: Die Stimmfiihrung wird in der spiteren
Fassung strikter am Kanon ausgerichtet: ,Ich folge
dir gleichfalls*.

No. 10 Rezitativ: Die Petrus-Szene beginnt ur-
spriinglich in tiefer Lage; ein hoher Ton betont den
»Hohepriester, das Wort Tirhiiterin wird falsch be-
tont. Spater beginnt die Szene in hoher Lage, und
Bach verzichtet auf die genannten Hervorhebungen.
Offenbar war ihm nun die allgemein erregte Atmo-
sphire der Szene wichtiger.

Die Revisionen sind insgesamt nicht grundsitzlicher
Natur, erméglichen jedoch einen Einblick in Bachs
KompositionsprozeR.

Zu einer erneuten Auffihrung der Johannes-Passion kam
es erst 1749, ein Jahr vor Bachs Tode. Mit betrichtlich er-
weiterter Streicherbesetzung wurde sie am Karfreitag (4.
April) den Leipzigern noch einmal dargeboten. Schwer
nachzuvollziehen bleibt freilich, dass Bach seine Kompo-
sition bei dieser letzten Auffihrung im wesentlichen in der
Erstfassung von 1724 und ohne Berticksichtigung der 1739
begonnenen tiefgreifenden Umarbeitung zu Gehér brachte.

Fiir eine klangliche Realisierung dieser Letztfassung, die
mitder hier vorgelegten Einspielung der Erstfassung von
1724 weitgehend identisch ist, hat das freilich Folgen,
denn im Vergleich zu der uns bisher vertrauten Auffiih-
rungsversion des Werkes — sie basiert auf jener Teilrevi-
sion von 1739 — ergeben sich zahlreiche Notentextab-
weichungen in den Sitzen 1-10 (vor allem im Eingangs-
chor, in der ersten Arie sowie in den Rezitativen). Hinzu
kommt fiir die Fassung von 1749 eine partielle bezie-
hungsweise vollige Neutextierung der Arien Nr. 9 (So-
pran) und Nr. 20 (Tenor) sowie des Bafi-Arioso Nr. 19.
Welches Ziel Bach mit diesen Textinderungen verfolgte,
ist schwer zu erkennen. Die allzu bildhaft erscheinenden
Passagen aus der Feder von Barthold Heinrich Brockes
wurden damit jedenfalls kaum abgeschwicht, wie ein
Vergleich beider Textversionen vom B-Teil der Tenorarie
Nr. 20 zeigt:

iltere Version:

Daran, nachdem die Wasserwogen
Von unsrer Siindflut sich verzogen,
Der allerschinste Regenbogen

Als Gottes Gnadenzeichen steht!

Fassung von 1749

Ich sehe zwar mit vielen Schrecken
Den heilgen Leib mit Blute decken;
Doch mufs mir dies anch Lust erwecken,
Es macht mich frei von Holl und Tod.

Geindert wurde von Bach 1749 auch die Instrumentie-
rung einzelner Sitze. Véllig neu - und in seinem Vokal-
werk, soweit wir wissen, erstmalig — wird ein Bassono
grosso (Kontrafagott) in den Chéren, Chorilen, im Bafi-
Arioso Nr. 19 und in einigen stirker besetzten Arien (Nr.
13, 24 und 30) zur Mitwirkung herangezogen. Die ver-



groflerte Streicherbesetzung erhilt somit ein adiquates
Bafifundament, was auch bei der vorliegenden Einspie-
lung durch den Einsatz des Bassono grosso beriicksich-
tigt wurde. In der fiir das Arioso Nr. 19 separat ausge-
schriebenen obligaten Organo-Stimme - sie entstammt
einer Auffithrung aus dem Jahre 1732 - vermerkte Bach
1749: ,wird auf der Orgel mit 8 u. 4 Ful Gedackt ge-
spielet”. Statt der beiden Violen d’amore, die sowohl fiir
diesen Satz als auch fiir die nachfolgende Tenorarie (Satz
20) urspriinglich vorgesehen waren, verwendete er be-
reits seit jener schon erwihnten Auffihrung im Jahre
1732 zwei Violini con sordino (gedimpfte Violinen) und
entsprach damit einer moderneren Besetzungsvariante.

Wichtig erschien ihm auch eine horbare Verstirkung der
obligaten Blaserpartien in den Turba-Choren ,,Sei gegrii-
Bet, lieber Judenkonig!“ und ,Schreibe nicht: der Juden
Kénig“. Bach akzentuiert sie durch zusatzliche Streicher-
stimmen. Im Tenor-Arioso ,Mein Herz, indem die ganze
Welt“ tauschte er auflerdem die beiden Oboi da caccia ge-
gen zwei Oboi d’amore aus, und in der daran anschlielen-
den Sopranarie ,Zerfliee, mein Herze® wurde dem Flau-
to traverso noch eine gedampfte Violine hinzugefiigt, was
den eigentiimlichen Klangreiz dieser Trauerarie vertieft.

Es hat den Anschein von Resignation, wenn Bach den
Leipzigern in seinen letzten Lebensjahren zwar mehrere
fremde Passionsmusiken (darunter Werke von Hindel,
Keiser und Graun) darbot, aber sein eigenes Werk (abge-
sehen von den erwihnten Text- und Besetzungsverinde-
rungen) lediglich in der Erstfassung von 1724 wieder zu
Gehor brachte. Die im Jahre 1739 begonnene tiefgreifen-
de Partiturrevision blieb torsohaft, und Bach hat sie (aus
welchen Griinden auch immer) bei seiner Auffihrungim
Jahre 1749 ignoriert, geschweige denn, den Versuch ihrer
Fertigstellung unternommen.

Nach Bachs Tod gelangte die Johannes-Passion in den
Besitz seines zweitaltesten Sohnes Carl Philipp Emanuel,
der sie im Jahre 1772 noch einmal bei der Auffiihrung ei-
nes Passions-Pasticcios in Hamburg mit heranzog.
Allerdings verwendete er nur den Chor ,,Ruht wohl, ihr
heiligen Gebeine®, dem er einen vollstindig verinderten
und dem Zeitgeist der Aufklirung verpflichteten Text
unterlegte.

Das Werk fiel dann ganzlich in Vergessenheit, und auch
von der nach dem Jahre 1800 allmihlich einsetzenden
Renaissance der Werke Johann Sebastian Bachs blieb es
zunichst unbertihrt. Viele der Choralkantaten Johann
Sebastian Bachs waren durch die Konzerte des Leipziger
Thomanerchors zu jener Zeit lingst bekannt geworden,
und die spektakulire Wiederauffihrung der Matthaus-
Passion durch Felix Mendelssohn Bartholdy (1829) ge-
hérte schon beinahe zur Geschichte, als die Johannes-
Passion endlich stirker in das offentliche Interesse
riickte. Erst relativ spat entdeckte man die besonderen
Vorziige des Werkes und begann, seine einzigartige Sub-
stanz zu wiirdigen.

B

Zu weiteren Fragen der Entstehung und Uberlieferung,
der formalen Gestaltung, zum Johanneischen Passions-
bericht, zur theologischen Ausdeutung bei Bach und zur
Stellung der Passion im Gottesdienst gibt detailliert und
umfassend Auskunft das Buch ,,Johann Sebastian Bach:
Johannes-Passion BWV 245, Schriftenreihe der Inter-
nationalen Bachakademie Stuttgart, Hrsg. Ulrich Prinz,
Kassel u.2.1993. Autoren dieses Bandes sind die Musik-
wissenschaftler und Theologen Alfred Diirr, Bernhard
Hanssler, Peter Kreyssig, Martin Petzoldt, Ulrich Prinz,
Hans-Joachim Schulze, Lothar und Renate Steiger und
Christoph Wolff.
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Juliane Banse

erhielt bereits mit fiinf Jahren Violinunterricht und ab-
solvierte eine vollstandige Ballettausbildung an der Oper
Ziirich. Seit ihrem 15. Lebensjabr erbielt sie Gesangs-
unterricht und studierte spiter bei Brigitte FafSbaender
und Daphne Evangelatos. Sie gewann einige Preise, zu-
letzt 1993 den Grand Prix Franz Schubert in Wien. Ihr
Operndebut gab sie 1989 als Pamina in der Zauberflote-
Inszenierung Harry Kupfers in Berlin. Es folgten Enga-
gements u.a. in Briissel (Pamina und Despina), Salzburg
(Sophie), Glyndebourne (Zerline), Wien (Zdenka, Pamina,
Susanna, Sophie, Marzelline) und Kiln (Musette).
1998/99 singt sie an der Deutschen Oper Berlin die Titel-
partien der , Manon“ von Massenet und bei der Urauf-
fiihrung der Oper , Schneewittchen“ von Heinz Holliger
in Ziirich. Im Dezember 1999 folgt das Miinchner Debut
als Pamina. Als Konzertsingerin verbindet sie eine enge
Zusammenarbeit mit Dirigenten wie Clandio Abbado,
Pierre Boulez, Riccardo Chailly, Carlo Maria Ginlini,
Lorin Maazel, André Previn, Simon Rattle und Helmuth
Rilling. Ihre besondere Liebe gilt dem Liedgesang. Zahl-
reiche CD-Einspielungen liegen vor, z. B. mit Oratorien
und Liedern von Othmar Schoeck, Bach, Brahms,
Doorik, Reger und Berg. Im Rabmen der EDITION
BACHAKADEMIE singt sie die Sopran II-Partie in der
h-Moll-Messe (Vol. 70).

Ingeborg Danz

In Witten an der Rubr geboren. Schulmusikstudium in
Detmold. Nach den Staatsexamen Gesangsstudium bei
Heiner Eckels. Abschluf§ mit Auszeichnung. Erginzende
Studien n.a. bei Elisabeth Schwarzkopf. Bereits wihrend
des Studinms zablreiche Preise und Stipendien. 1987
Gastspiele an verschiedenen Opernhiusern. Schwer-

punkt jedoch im Bereich Konzert- und Liedgesang. Zahl-
reiche Konzerte und ausgedehnte Tourneen (USA, Japan,
Siidamerika, RufSland und innerhalb Europas). Seit 1984
standige Zusammenarbeit mit der Liedbegleiterin Almut
Eckels. RegelmafSige Auftritte bei der Internationalen
Bachakademie Stuttgart und bei zahlreichen internatio-
nalen Festivals (Europdisches Musikfest Stuttgart, Ludwigs-
burger Schlofifestspiele, Schwetzinger Festspiele, Bach-
woche Ansbach, Hindel-Festspiele Halle, Oregon Bach
Festival, Tanglewood Festival, Salzburger Festspiele).
Umfangreiches Repertoire mit allen grofieren Werken
aus Oratorien- und Konzertfach sowie zahlreiche Lieder.
Zahlreiche Rundfunk-, Fernseh- und Schallplattenpro-
duktionen (u.a. Passionen und weltliche Kantaten von
Bach unter Helmuth Rilling).

Michael Schade

Der deutsch-kanadische Tenor Michael Schade ist inner-
halb kurzer Zeit zu einem der meistgefragten Singer der
jungen Generation geworden und gastierte bereits an der
Wiener Staatsoper, an der Met, der San Francisco Opera,
der Nederlandse Opera, der Canadian Opera Company,
der Hamburger Oper und bei den Salzburger Festspielen.
In Wien sang er in der Zauberflite, Arabella, Il Barbiere
di Siviglia, Die Meistersinger von Niirnberg, Der fliegen-
de Hollinder und 1996 debiitierte er an der Los Angeles
Opera; weitere wichtige Opernengagements fiihrten ihn
1997 an die Opéra de Bastille und zu den Salzburger Fest-
spielen sowie 1999 an die Lyric Opera of Chicago. Seine
intensive Tdtigkeit als Konzertsinger umfafiten bereits
Engagements beim Philadelphia Orchestra mit Helmuth
Rilling, mit Nikolaus Harnoncourt im Wiener Musikver-
ein, beim Los Angeles Philharmonic Orchestra unter Esa-
Pekka Salonen, unter Carlo Maria Giulini in Wien, Auf-
tritte in Florenz, Minnesota sowie mit Jobhn Eliot Gardi-



ner in London, New York und Salzburg. Liederabende
gibt der Kiinstler n.a. in Stuttgart, Toronto und Paris. Ei-
ne enge Zusammenarbeit verbindet Michael Schade mit
Helmuth Rilling, mit dem er die Johannes- und die Mat-
thius-Passion, Die Schipfung sowie Mendelssobns Orato-
rien Elias und Paulus anfnabm und zuletzt Franz Liszts
Christus. Weitere Aufnahmen entstanden mit John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung und Trevor Pinnock.

James Taylor

Im Jahre 1966 in Dallas, Texas, geboren. Gesangsausbil-
dung bei Arden Hopkin an der Texas Christian Univer-
sity, Abschlufy 1991 als Bachelor of Music Education.
Durch Fulbright-Stipendinm 1991 an die Hochschule
fiir Musik Miinchen zu Adalbert Krans und Daphne
Evangelatos, Abschlufs mit Meisterklassendiplom. 1992-
1994 Mitglied des Opernstudios der Bayerischen Staats-
oper. Zahlreiche Konzerte u.a. mit Bachs Passionen, ,, Weib-
nachts-Oratorium®, ,, Magnificat“ und Kantaten, Men-
delssobns , Elias*, Koddlys , Psalmus Hungaricus“ und
Bialas’,, Oraculum*. Zahlreiche Verpflichtungen mit der
Gichinger Kantorei unter Helmuth Rilling. Seit Friih-
jabr 1995 Zusammenarbeit mit der Oper in Stuttgart.
CD-Produktionen u.a. unter Philippe Herreweghe und
Helmuth Rilling.

Matthias Goerne

Gesangsansbildung bei Hans-]. Beyer in Leipzig, spiter
bei Dietrich Fischer-Dieskau und Elisabeth Schwarz-
kopf. Seither Zusammenarbeit mit Dirigenten wie Ash-
kenazy, Masur, Blomstedt, Stein und Honeck. 1996/97
Einladungen zum Philadelphia und San Francisco Sym-
phony Orchestra, Danish National Radio Symphony

Orchestra. Seit einigen Jahren enge Zusammenarbeit mit
der Internationalen Bachakademie Stuttgart und Helmuth
Rilling, mehrere Schallplattenprojekte. Erfolgreiche Opern-
auftritte in Koln, Ziirich, Dresdner Semperoper, Komische
Oper Berlin. Sensationelles Lied-Debiit und regelmdflige
Auftritte in der Londoner Wigmore Hall. April 1996
Debiit als Liedinterpret in New York. August 1996 CD
mit Schuberts , Winterreise . Partie des Christus in Bachs
Passionen unter Helmuth Rilling

Andreas Schmidt

wurde in Diisseldorf geboren. Er studierte zundchst Kla-
vier, Orgel und Dirigieren, dann Gesang bei Ingeborg
Reichelt in Diisseldorf und Dietrich Fischer-Dieskan in
Berlin.

Nach seinem Abschlufiexamen, das er mit Auszeichnung
bestand, gewann er 1983 den Deutschen Musikwett-
bewerb und wurde bereits 1984 festes Ensemblemitglied
der Dentschen Oper Berlin. Seitdem hat er in Berlin in
zahlreichen Rollen auf der Biihne gestanden.
Gastverpflichtungen fiihrten Andreas Schmidt an fiib-
rende Opernhiuser wie die Staatsopern in Hamburg,
Miinchen und Wien sowie an das Grand Théitre de
Geneve, zum Royal Opera House Covent Garden Lon-
don, an das Gran Teatre del Licen Barcelona, an die
Grande Opéra und die Opéra de la Bastille in Paris und
1991 erstmals an die Metropolian Opera New York, wo
er seitdem in zahblreichen Partien zu horen war. Fithren-
de amerikanische Orchester verpflichteten den Bariton
fiir Konzerte und Schallplattenaufnahmen.

In Europaist er mit nahezu allen bedeutenden Orchestern
aufgetreten.

Neben seinen Verpflichtungen als Opern- und Konzert-
sanger hat sich Andreas Schmidt als einer der wenigen
Singer seiner Generation auch als Liedsinger einen
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Namen machen kinnen. Bei hénssler Classic ist eine CD
mit Liedern von Robert Schumann erschienen (CD 98.159).
Zahlreiche Rundfunk- und Fernsehaufnahmen doku-
mentieren die kiinstlerische Bandbreite des Singers eben-
so wie die umfangreichen Plattenproduktionen. Mit
Helmuth Rilling entstanden fiir hinssler Classic n. a.:
Beethovens ,, Missa Solemnis“, Haydn , Die Schipfung,
Liszt , Christus“, Mendelssobn , Paulus®, Mozart , Re-
quiem*, ,Requiem der Versshnung“. Im Rahmen der
EDITION BACHAKADEMIE: h-Moll-Messe, Johannes-Pas-
sion, Weibnachts-Oratorium, Geistliche Lieder.

Auch bei den bedeutenden Festivals ist Andreas Schmidt
ein gefragter Kiinstler, so bei den Salzburger Festspielen,
den Wiener und Berliner Festwochen, in Aix-en-Provence,
Edinburgh und Glyndebourne. 1996 war er erstmals Gast
bei den Bayreuther Festspielen, wo er den Beckmesser in
Wagners , Die Meistersinger von Niirnberg® unter der
Leitung von Daniel Barenboim sang. 1997 sang er in
Bayreuth neben dem Beckmesser auch in drei Vorstellun-
gen den Amfortas (,Parsifal®). Auch in den nichsten
Jahren wird er bei den Bayreuther Festspielen auftreten.
Im Juni 1997 wurde Andreas Schmidt in Wiirdigung
seiner kiinstlerischen Leistungen durch den Senat der
Hansestadt Hamburg der Titel , Kammersinger“verliehen.

Die Gichinger Kantorei Stuttgart

wurde 1953 von Helmuth Rilling gegriindet. Sie erar-
beitete sich zundichst die gesamte damals verfiighare a-
cappella-Literatur, dann zunehmend auch oratorische
Werke aller Epochen. Sie hatte mafigeblichen Anteil an
der Wiederentdeckung und Durchsetzung des Chor-
repertoires der Romantik, namentlich von Brahms und
Mendelssobn. Herausragend warihre Rolle bei der ersten
und bis heute einzigen Gesamteinspielung aller
Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs sowie bei der

Uranffiihrung des , Requiem der Versshnung 1995 in
Stuttgart. Zahlreiche Schallplattenpreise und begeisterte
Kritiken begleiten die Produktionen dieses Chores fiir
CD, Rundfunk und Fernsehen sowie seine Konzert-
titigkeit in vielen Lindern Europas, Asiens, Nord- und
Siidamerikas. Der Name des Chores — er nennt den
Griindungsort, ein Dorf auf der Schwibischen Alb — ist
weltweit ein Begriff fiir erstklassige Chorkunst. Hente
betdtigt sich die Gichinger Kantorei als Auswahlchor
stimmlich ausgebildeter Singerinnen und Singer, der
nach den Anforderungen der jeweils anf dem Programm
stehenden Werke zusammengestellt und besetzt wird.

Das Bach-Collegium Stuttgart

setzt sich zusammen aus freien Musikern, Instrumentali-
sten fiihrender in- und auslindischer Orchester sowie
namhaften Hochschullehrern. Die  Besetzungsstirke
wird nach den Anforderungen des jeweiligen Projekts
festgelegt. Um sich stilistisch nicht einzuengen, spielen die
Musiker auf herkommlichen Instrumenten, obne sich den
Erkenntnissen der historisierenden Auffithrungspraxis zu
verschlieflen. Barocke ,, Klangrede ist ibnen also ebenso
gelanfig wie der philharmonische Klang des 19. Jahrbun-
derts oder solistische Qualititen, wie sie von Komposi-
tionen unserer Zeit verlangt werden.

Helmuth Rilling

wurde 1933 in Stuttgart geboren. Als Student interessierte
Rilling sich zundichst fiir Musik auflerhalb der gingigen
Auffiihrungspraxis. Altere Musik von Lechner, Schiitz
und anderen wurde ausgegraben, als er sich mit Freunden
in einem kleinen Ort namens Gichingen auf der
Schwibischen Alb traf, um zu singen und mit Instru-
menten zu musizieren. Das begann 1954. Auch fiir die ro-



mantische Musik begeisterte sich Rilling schnell —
ungeachtet der Gefahr, in den fiinfziger Jahren hiermit
an Tabus zu riihren. Vor allem aber gehorte die aktuelle
Musikproduktion zum Interesse von Rilling und seiner
»Gichinger Kantorei«; sie erarbeiteten sich schnell ein
grofies Repertoire, das dann auch dffentlich zur Auf-
fiihrung gebracht wurde. Uniiberschaubar die Zahl der
Uranffithrungen jener Zeit, die fiir den leiden-
schaftlichen Musiker und sein junges, hungriges Ensem-
ble entstanden. Noch heute reicht Rillings Repertoire von
Monteverdis »Marienvesper« bis in die Moderne. Er ini-
tiierte zahlreiche Auftragswerke: »Litany« von Arvo
Pirt, die Vollendung des »Lazarus«-Fragments von
Franz Schubert durch Edison Denissow, 1995, das »Re-
quiem der Versshnunge, ein internationales Gemein-
schaftswerk von 14 Komponisten, sowie 1998 das »Cre-
do« des polnischen Komponisten Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling ist kein gewohnlicher Dirigent. Niemals
hat er seine Wurzeln in der Kirchen- und Vokalmusik
verleugnet. Niemals aber macht er auch einen Hebl darans,
dafS Musik um der Musik, Betrieb um des Betriebs willen
nicht seine Sache ist. Im gleichen MafSe, wie er seine Kon-
zerte und Produktionen akribisch und philologisch genau
vorbereitet, geht es ihm bei seiner Arbeit darum, eine
positive Atmosphire zu schaffen, in der Mustker unter
seiner Anleitung Musik und ibre Inhalte fiir sich selbst
und fiir das Publikum entdecken kinnen. » Musikmachen
heifit, sich kennen-, verstehen und friedlich miteinander
umgehen zu lernen« lautet sein Credo. Die von Helmuth
Rilling 1981 gegriindete »Internationale Bachakademie
Stuttgart« wird deshalb gerne ein »Goethe-Institut der
Musik« genannt. Nicht kulturelle Belehrung ist ihr Ziel,
sondern Anregung, Einladung zum Nachdenken und
Verstindigung von Menschen verschiedener Nationalitit
und Herkunft.

Nicht zuletzt deshalb sind Helmuth Rilling zablreiche
hochrangige Auszeichnungen zuteil geworden. Beim
Festakt zum Tag der Deutschen Einheit 1990 in Berlin di-
rigierte er auf Bitten des Bundesprisidenten die Berliner
Philharmoniker. 1985 wurde ibm die Ehrendoktorwiirde
der theologischen Fakultit der Universitit Tiibingen
verliehen, 1993 das Bundesverdienstkrenz am Bande, so-
wie, in Anerkennung seines bisherigen Lebenswerks,
1995 der Theodor-Heuss-Preis und der UNESCO-
Musikpres.

Helmuth Rilling wird regelmaflig anch ans Pult renom-
mierter Sinfonieorchester eingeladen. So dirigierte er als
Gast Orchester wie das Israel Philharmonic Orchestra,
die Sinfonieorchester des Bayerischen, des Mittel-
deutschen und des Siidwest-Rundfunks Stuttgart, die
New Yorker Philharmoniker, die Rundfunkorchester in
Madrid und Warschau, sowie die Wiener Philbarmoniker
in begeistert anfgenommenen Auffiihrungen von Bachs
»Matthius-Passion« 1998.

Am 21. Mérz 1985, Bachs 300. Geburtstag, vollendete
Rilling eine in der Geschichte der Schallplatte bislang ein-
zigartige Unternehmung: die Gesamteinspielung aller
Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs. Sie wurde so-
gleich mit dem »Grand Prix du Disque« ansgezeichnet.
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Andreas Glockner

Bachs St. John Passion
and it’s different versions

When Johann Sebastian Bach took over the post of Tho-
maskantor in Leipzig in May 1723, the performance of fi-
gural Passions was already a firmly established tradition
in the city. On Good Friday of 1717 Gottfried Vogler, the
organist and musical director of the Neue Kirche, had for
the first time presented a “Passion to music” - presum-
ably Telemann’s Brockes Passion — in this, the city of the
world’s oldest international trade fair. Four years later, in
1721, Bach’s predecessor Johann Kuhnau had followed
this up with a performance of his own St Mark Passion in
St Thomas’s church. In accordance with a Leipzig city
council resolution, a Passion was performed each year
from 1724 onwards, alternating between the two main
churches, St Nikolai and St Thomas.

Bach concerned himself relatively early with the oratorio
Passion. Possibly as early as 1708, but certainly by 1713,
he had made a copy of the St Mark Passion by the Ham-
burg opera composer Reinhard Keiser and arranged it for
performance. Itis possible that Bach had become acquain-
ted with the work during his trip to North Germany in the
late autumn of 1705. Keiser’s work was a valuable study
object for the young Bach, containing the germ of much of
what he would later develop to the peak of perfection in
his own Passions. Particularly the dramatic recitative sty-
le appears to have influenced Bach a great deal.

According to biographer Carl Ludwig Hilgenfeldt in
1850, Bach composed his first Passion music as early as
1717. Recent research indicates that the music referred to

was probably written for a performance on Good Friday
(March 26) in the church at Friedenstein Palace in
Gotha. There Bach was substituting for the long-stand-
ing Hofkapellmeister to Duke Friedrich II, Christian
Friedrich Witt, who was at the time on his death bed and
no longer able to conduct the annual performance of the
Passion, already a tradition at Court; he died shortly af-
terwards, on April 13, 1717. Only days after Easter, on
April 12, Bach received a gratuity of twelve talers for his
presentation of the Passion. Although we know that the
libretto was printed, it has unfortunately not come down
to us; printed works from around the same time indicate
however that the composition performed by Bach in
Gotha was an oratorio Passion. Only a few of its move-
ments have been preserved in later works (chiefly in the
second version of the St John Passion BWV 245, and ap-
parently —as the latest studies of source documents have
brought to light — also in the solo tenor cantata “Ich ar-
mer Mensch, ich Siindenknecht” BWV 55 [EDITION
BACHAKADEMIE Vol. 18]).

Owing no doubt to lack of time and the greatly increased
pressure of work his new position brought with it, Bach
made substantial use of the works he had written in
Weimar in the cantatas performed during this first year
in Leipzig. It would seem however that in the spring of
1724 Bach found the time he needed to prepare the Pas-
sion music for his first Easter in Leipzig that year. Dur-
ing the “tempus clausum” — the Sundays from Quadra-
gesima to Palm Sunday - figural music was not per-
formed, meaning that the Thomaskantor had no weekly
cantatas to write and perform. His decision to set to mu-
sic the unabridged Passion story according to St John
had serious consequences for the conception of the work
as a whole, since in only a few places in the course of the
dramatic events it depicts did it allow the insertion of re-



flective arias and ariosos, and even after revising the
work several times Bach arrived at no completely satis-
factory solution to the problem of just where to position
these sections of contemplative commentary. That Bach
did not set Christ’s words in recitativo accompagnato as
Keiser had done in his St Mark Passion and later in his
own St Matthew Passion (BWV 244) but in recitativo
secco instead (i.e. with continuo accompaniment only)
could have had to do with his perception of the contex-
tual and formal peculiarities of the St John gospel, and it
is typical that he retained the musically relatively objec-
tive representation of Jesus even in the later versions, and
did not orchestrate Christ’s recitative passages. Two mu-
sically especially rewarding sections, where Peter weeps
and where the veil of the temple is torn apart, are bor-
rowed from the St Matthew gospel (26.75 and 27.51-52).
Bach lends them weight by means of motivic develop-
ment in metrically anchored recitative, and inserts leng-
thy contemplative sections into them. The reason for
Bach’s temporary removal of these textual insertions (on
the occasion of another performance of the work in
1732) can only be speculated upon. He later reinstated
them in the score of the St John Passion (1739).

Bach devoted particular attention to the composition of
the turba choruses. In view of their extraordinary formal
dimensions and dramatic power, they represent the most
important musical component of the Passion. They
evince obvious motivic and thematic correspondences
with some of the choruses of the people in the second
part. They result in the formation of “pairs of choruses”
(“Wire dieser nicht ein Ubeltiter” : “Wir diirfen nie-
mand toten” and “Sei gegriisset lieber Jidenkonig!” :
“Schreibe nicht: der Jiiden Konig”). By this dramaturgi-
cal means Bach was able to lend overall formal coherence
to the architecture of the work.

The madrigal movements of the Passion

It is not known whether an anonymous librettist com-
piled the madrigal texts or to what extent Bach himself
had a hand in their formulation. They are in most cases
indebted to contemporary models, among them the Pas-
sion libretto “Der fiir die Siinde der Welt Gemarterte
und Sterbende Jesus” from the pen of the Hamburg
councillor Barthold Heinrich Brockes, “Der weinende
Petrus” in Christian Weise’s “Der griinen Jugend noth-
wendige Gedanken” and the St John Passion by the
Hamburg opera composer Christian Heinrich Postel.
This selection of texts from the best of the contemporary
Passion librettos almost certainly did not represent the
ideal solution for Bach but was, in the absence of a suit-
able librettist, an unavoidable compromise.

In Bach’s St John Passion (as in his St Marcus Passion of
1731) the madrigal poetry takes second place to the pas-
sages from the Bible and the chorales. In comparison
with the St Matthew Passion the number of the com-
mentative arias and ariosos is minimal. Except for the
tenor aria “Erwige, wie sein blutgefarbter Riicken” (in
the version of 1749 underlaid by the text “Mein Jesu,
ach! dein schmerzhaft bitter Leiden”), whose above-
average length makes it an event of crucial significance in
the gospel story, the solo parts are kept relatively short.
Their integration in the Passion story results in a certain
amount of disproportion, one instance being the place-
ment of three arias and an arioso immediately following
upon Jesus’s death, whereas the progress of the whole
Passion story thus far has only twice been interrupted by
contemplative movements (after Christ’s flagellation
and after he has been sent to be crucified).

Bach chose a dramatically apt place (after Peter’s renun-
ciation) for the insertion of an aria that is veritably shat-
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tering, musically of the utmost expressive power and en-
tirely unconventional in its formal construction (“Ach,
mein Sinn”) which, in a later version (1739), he orches-
trated for all instruments. At an equally crucial place (af-
ter the words “Es ist vollbracht!”) he again breaks the
rules of the traditional da capo aria. Instead of using the
usual A-B-A form, in which the middle section pro-
duces a clear contrast by virtue of its reduced volume of
sound, Bach applies the opposite strategy in this unusu-
al movement. While the tone of the A section is inten-
tionally subdued through the use of the chamber-
musical forces of viola da gamba and continuo, Bach ac-
centuates a sharp contrast in the B section - fitting the
text “Der Held aus Juda siegt mit Macht” - by calling for
the entire string section of the orchestra, which he then
augmented in 1749 by the addition of a bassono grosso
(contra-bassoon). The contrast is emphasized the more
by the different tempo headings — Molto Adagio for the
A section and Vivace for the B section.

For the darkly sublime opening chorus Bach chose a
form which is less part of the Baroque Passion oratorio
tradition than of the seventeenth-century Passion
historiae. There we find a simple exordium (e.g. in the
Passions of Schiitz, Peranda, Theile and Scarlatti), which
as a rule begins with the words “Das Leiden unseres
Herrn Jesu Christi, wie es geschrieben steht ...” (The
Passion of Our Lord Jesus Christ according to the Holy
Scripture ...), whereas the model here is the opening line
of a prayer commonly used in Saxony at the time. In
contrast to the existing seventeenth-century Passions,
the work does not end with a prayer of thanks for
Christ’s work of salvation (as conclusio), but with a
graveside chorus in C minor typical of the Baroque ora-
torio Passion, followed by a simple four-part chorale,
which brings the work to a radiant E flat Major close in
anticipation of the Resurrection.

Further performances of the Passion after 1724

In contrast to the St Matthew Passion, the St John Pas-
sion was never arranged in a final version. The most far-
reaching changes were made to the work for the occa-
sion of its performance on Good Friday 1725 —a year af-
ter its composition. It seems clear that Bach undertook
these considerable changes because he did not want to
present the same work in obviously unaltered form two
years in a row. It is however also possible that the
changes represented a kind of hasty cover-up on Bach’s
part because he had for some reason not had the time to
produce a new Passion (perhaps an oratorio Passion?). It
is also conceivable that Bach initially intended setting to
music Picander’s Passion libretto “Erbauliche Gedanken
... iber den leidenden Jesum”, but had to give up the idea
for liturgical or textual reasons.

Of the five documented versions of the St John Passion,
it is the second of 1725 which differs most from the ori-
ginal. Two outer and two inner movements have been re-
placed, an arioso deleted, an aria with chorale added
elsewhere. The augmentation of the Passion in its new
version by the addition of three chorale arrangements
(two extended choruses and a bass aria with soprano
cantus firmus) is to be seen as an alteration in which Bach
obviously aimed at creating a relevant and logical link to
his year’s work in the field of chorale cantatas (per-
formed in the time from the Feast of the Holy Trinity
1724 to Easter 1725). The sources of the newly-included
movements have only very recently been satisfactorily
ascertained. All evidence points to the fact that, with the
possible exception of the chorale chorus “O Mensch, be-
wein dein Siinde gross”, they were taken from the pre-
viously-mentioned Gotha Passion of 1717.



In 1732 Bach again removed these five movements from
the score of his St John Passion. Whereas the two large
chorale choruses found their final place in other works,
the three arias “Himmel reisse, Welt erbebe”, “Zer-
schmettert mich, ihr Felsen und ihr Hiigel” and “Ach
windet euch nicht so, geplagte Seelen” were, so far as we
know, never reused, and are thus relatively unknown. As
part of the 1725 version they were included in the cur-
rent recording with the two chorale choruses and can be
heard separately on CD 2, after the final chorale Ach
Herr, laf§ Dein lieb Engelein.

The texts of the three Passion arias are couched in lan-
guage, rich in imagery and symbols, of the kind typical-
ly found in the verses of Salomon Franck (1659-1725).
This resident poet at the Court of Weimar had been a re-
liable source of cantata librettos for Bach from as early as
1714 onwards, and could indeed have been the author of
these texts. Did perhaps the entire libretto for the Pas-
sion of 1717 flow from his pen?

Three substantially different versions of the St John Pas-
sion were in existence when, in 1739, Bach made an at-
tempt to fix the final form of the work. After revising
and copying only twenty-one pages of the score, how-
ever, he abandoned the effort and left the copying of the
remaining portion of the unrevised original score of the
1724 version to a copyist.

Helmuth Rilling describes and judges the changes as
follows: “The changes concern numbers 1 to 10 and
are noted in the score. They do not contain changes in
the scores of the 1749 performance. We may there-
fore assume that Bach never performed the opening
of the Passion in the changed version. Still these
changes constitue the basic material of all perform-

ances of the St. John Passion used today such as this
recording. They pertain to the following passages:
No. 1 Chorus: Originally all the bass instruments
played regular quavers. In the changed version only
the cello and bassoon play the quavers, while the
double bass and organ play crotchets with crotchet
rests. This makes the movement weightier and more
majestic; the rhythmic accents prepare us for the sub-
sequent cries of “Herr, Herr, Herr” (Lord, Lord,
Lord) in the chorus.

No. 3 Chorale: Originally the chorale was setin pure
chords. In the changed version Bach wrote passing
notes and stressed words like “Marterstrafle” (road
of torture) and “Lust und Frende” (joy and pleasure)
by the added motion.

No. 4 Recitative: Originally the continuo only
played chords. In the changed version Bach wrote a
flowing movement emphasising the motion in the
bass voice on the words “Kelch, den mir mein Vater
gegeben hat” (cup that my father has given me).

No. 7 Aria: Long notes in the singing voice were fil-
led by motion in the later version: “Durch die Stricke
meiner Siinden...” (From the coils of my sins).

No. 9 Aria: Voice leading in the later version focuses
more strictly on the canon: “Ich folge dir gleichfalls”
(“I too, follow you”).

No. 10 Recitative: The St. Peter scene originally be-
gan in a low register; a high note emphasised the high
priest, the word “Tiirhiiterin” (usher) was wrongly
stressed. Later the scene started in a high register and
Bach did without the quoted accents. Obviously he
attached greater importance to the heated general at-
mosphere of the scene.

None of the revisions is of a fundamental nature, but
they give us a glimpse of Bach’s composing process.”
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The next performance of the St John Passion did not take
place until 1749, one year before Bach’s death. It was
presented in Leipzig on Good Friday (April 4) with a
greatly augmented string section. It is difficult to under-
stand why, in this last performance, Bach resorted sub-
stantially to the original version of 1724 and not to the
profoundly changed version he had begun in 1739.

This fact of course raises a multitude of questions in any
attempt at a modern-day realization of the last version,
which is in most points identical to the first version of
1724 as recorded here. In comparison with the familiar
performing versions of the work — based on the partial
revision of 1739 — there are numerous deviations in the
score in movements 1-10 (especially in the opening cho-
rus, the first aria and the recitatives). Moreover, in the
1749 version the texts of the arias nos 9 (soprano) and 20
(tenor), and of the bass arioso no 19 are partially or com-
pletely different. It is difficult to discern Bach’s purpose
in making these changes. The seemingly overdone im-
agery of the passages written by Barthold Heinrich
Brockes is scarcely remedied by the new ones, as a com-
parison of the two versions of the B section text of the
tenor aria No. 20 shows:

Old version:

Just as the waves

Of Flood receded

To reveal an exquisite rainbow
As a symbol of Divine Grace.

1749 version:

Though with much fright I see

The Holy Corpse all blood-besmeared,
Yet pleasure too it awakens in me,
Redeeming me from Hell and Death.

Bach also altered the orchestration of certain movements
in 1749. A completely new element—appearing in his vo-
cal works for the first time as far as we know — was the
inclusion of the bassono grosso (contra-bassoon) in the
choruses, chorales, the bass arioso no 19 and some of the
more heavily accompanied arias (nos 13, 24 and 30). The
extended string section was thus ensured an adequate
fundamental tone. The present recording includes a bas-
sono grosso for this reason. The obbligato organ part for
the arioso no 19 was written out separately for a per-
formance in 1732 and bears Bach’s comment of 1749: “to
be played on the organ with 8’ and 4’ Gedackt”. The pair
of violas d’amore originally used in this movement and
in the ensuing tenor aria (movement 20) were replaced
from the time of the abovementioned 1732 performance
by two violins con sordino (with mutes) in keeping with
more modern performance practice.

It also seemed important to him to provide noticeable
reinforcement for the obbligato wind parts in the turba
choruses “Sei gegriisset, lieber Jiidenkonig!” and
“Schreibe nicht: der Jiiden Konig”. What Bach did was
to accentuate them with additional string parts. In the
tenor arioso “Mein Herz, indem die ganze Welt” he ex-
changed the pair of oboes da caccia for oboes d’amore
and in the ensuing soprano aria “Zerfliesse, mein Herze”
added a muted violin to the flute, thereby enhancing the
special tonal charm of this aria of lamentation.

A certain amount of resignation seems to be shown by
the fact that in the last few years of his life Bach present-
ed the people of Leipzig with several Passions by other
composers (Handel, Keiser and Graun among them),
but - allowing for the abovementioned textual and in-
strumental changes — with only the original version of
1724 of his own work. The far-reaching score revision



begun in 1739 remained unfinished; whatever the rea-
sons, Bach neither carried it through to completion for
the performance of 1749 nor used the changes it already
contained.

After Bach’s death the St John Passion passed into the
possession of his second-eldest son Carl Philipp
Emanuel, who referred to it in a pasticcio Passion pre-
sentation in Hamburg in 1772. The chorus “Ruht wohl,
ihr heiligen Gebeine” was the only part of it he used, and
then only the music, replacing the original text with one
more suited to the spirit of the Enlightenment.

The work was soon forgotten completely; even during
the Johann Sebastian Bach revival that gradually gained
momentum after 1800 the work at first received no at-
tention. The concerts given by the choir of the Leipzig
Thomaskirche during this period had firmly established
many of Johann Sebastian Bach’s chorale cantatas in the
repertory, and Felix Mendelssohn Bartholdy’s spectacu-
lar revival performance of the St Matthew Passion in
1829 had itself almost become history before, at last, the
St John Passion again became a subject of general
interest. The special merits of the work, its unique qual-
ities, were slow in coming to light, in receiving the ap-
preciation they deserve.

F

Other questions regarding the creation and tradition,
formal design, St. John’s account of the passion story,
Bach’s theological interpretation and the significance of
the passion in the liturgy are dealt with extensively and
in depth in the book Johann Sebastian Bach: Johannes-
Passion  BWV 245, publications of Internationale
Bachakademie Stuttgart, ed. Ulrich Prinz, Kassel et al.
1993. The authors of this volume are the musicologists

and theologists Alfred Diirr, Bernhard Hanssler, Peter
Kreyssig, Martin Petzoldt, Ulrich Prinz, Hans-Joachim
Schulze, Lothar and Renate Steiger, and Christoph
Wolff.

Juliane Banse

was taking violin lessons at the age of five and did a full
course of ballet training at the Zurich Opera. She started
singing lessons at 15 and later studied with Brigitte
Fassbaender and Daphne Evangelatos. She won a num-
ber of prizes, culminating in the 1993 Grand Prix Franz
Schubert in Vienna. She gave her opera debut in 1989 as
Pamina in Harry Kupfer’s staging of The Magic Flute in
Berlin. There followed engagements in Brussels (Pamina
and Despina), Salzburg (Sophie), Glyndebourne (Zerli-
ne), Vienna (Zdenka, Pamina, Susanna, Sophie, Marzel-
line) and Cologne (Musette). In the 1998/99 season she is
singing the title roles in Massenet’s Manon at the Deut-
sche Oper in Berlin and at the premiere of Heinz Holli-
ger’s opera Schneewittchen (Snow White) in Zurich. Her
Munich debut as Pamina will follow in December 1999.
As a concert singer she has been closely associated with
conductors like Clandio Abbado, Pierrre Boulez, Riccardo
Chailly, Carlo Maria Ginlini, Lorin Maazel, André Previn,
Simon Rattle and Helmuth Rilling. She has a particular
love of lieder singing. Her many CD recordings include
oratorios and lieder by Othmar Schoeck, Bach, Brahms,
Dworik, Reger and Berg. She is featured on EDITION
BACHAKADEMIE singing the soprano II-part in the Mass
in B Minor (Vol. 70).
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Ingeborg Danz

was born in Witten, on the Rubr, and studied school mu-
sicin Detmold. After passing her state teacher’s examina-
tion she studied singing with Heiner Eckels, graduating
with distinction. She took advanced courses with Elisa-
beth Schwarzkopf and others, and won many competi-
tion prizes and scholarships even while still a student. In
1987 she made guest appearances at various opera houses;
her main field, however, is concert performance and lieder
singing. She has given many recitals and made extended
tours through the USA and to Japan, South America,
Russia and across Europe. She has an unbroken history of
work with the lieder accompanist Almut Eckels since
1984. She regularly appears at the International Bach
Academy in Stuttgart and at international festivals in-
cluding the European Music Festival in Stuttgart, Schloss
Ludwigsburg Festival, Schwetzingen Festival, Bach Fes-
tival in Ansbach, Handel Festival in Halle, Oregon Bach
Festival, Tanglewood Festival and Salzburg Festival. She
has an extensive repertoire including all the major works
in the oratorio and concert literature and dozens of
songs. Comprehensive repertoire with all the larger works
from the oratorio and concerto fach along with varions
lieder. Numerous radio, TV and record productions (in-
cluding Passions and Bach’s secular cantatas under the di-
rection of Helmuth Rilling).

Michael Schade

The German-Canadian tenor Michael Schade has beco-
me one of the most popular singers of the young genera-
tion in a short period of time and has already performed
at the Vienna State Opera, at the Met, the San Francisco
Opera, Nederlandse Opera, the Canadian Opera Com-

pany, the Hamburg Opera and at the Salzburg Festival.
In Vienna he sang in the Magic Flute, Arabella, Il Bar-
biere di Stviglia, The Mastersingers of Niirnberg, The
Flying Dutchman and he made his debut at the Los An-
geles Opera in 1996; other major engagements took him
to the Opéra de Bastille in 1997, to the Salzburg Festival
andto the Lyric Opera of Chicago in 1999. His numerous
engagements as a concert singer include performances
with the Philadelphia Orchestra under Helmuth Rilling,
in the Wiener Musikverein under Nikolaus Harnoncourt,
with the Los Angeles Philbarmonic Orchestra under Esa-
Pekka Salonen, under Carlo Maria Giulini in Vienna,
performances in Florence, Minnesota and with John Eliot
Gardiner in London, New York and Salzburg. The artist
has given lied recitals in Stuttgart, Toronto and Paris.
Michael Schade co-operates closely with Helmuth Rilling,
with whom he has recorded the St. John’s and St. Mat-
thew’s Passions, The Creation and Mendelssohn‘s orato-
rios Elias and Paulus and most recently Franz Liszt's
Christus. He has also made recordings with John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung and Trevor Pinnock.

James Taylor

Born in Dallas in 1966, he studied singing with Arden
Hopkin at the Texas Christian University and graduated
as Bachelor of Music Education in 1991. A Fulbright
Scholarship enabled his attendance at the Hochschule fiir
Musik in Munich with Adalbert Kraus and Daphne
Evangelatos culminating in his graduation with a master
class diploma. From 1992 to 1994 he was a member of the
operastudio at the Bayerische Staatsoper. He has taken part
innumerous concerts including Bach’s Passions, “Christmas

Oratorio”, “Magnificat” and cantatas, Mendelssobn’s “Eli-



jah”, Kodaly’s “Psalmus Hungaricus”, and Giinter Bialas’s

“Oraculum”. He has also made numerous appearances
with the Gichinger Kantorei under Helmuth Rilling. Since
the spring of 1995 he has been associated with the Stuttgart
Opera. James Taylor has recorded CDs with Philippe Her-
reweghe and Helmuth Rilling among others.

Matthias Goerne

Following wocal studies with Professor Hans-J. Beyer
in Leipzig, and later with Dietrich Fischer-Dieskau and
Elisabeth Schwarzkopf, he has lately worked with conduc-
tors such as Ashkenazy, Masur, Blomstedt, Stein and
Honeck. He has received invitations for 1996/97 to per-
form with the Philadelphia and San Francisco Symphony
Orchestras and the Danish National Radio Symphony Or-
chestra. Closely associated in recent years with the Inter-
nationale Bachakademie Stuttgart and Helmuth Rilling,
he has also been involved in several recording projects.

He has made successful opera appearances in Cologne,
Zurich, the Dresden Semperoper and the Komische Oper
Berlin. London’s Wigmore Hall was the location for
his sensational lieder debut and he has appeared there
regularly. His American lieder debut was in New York
in April 1996. Matthias Goerne recorded Schubert’s
“Winterreise” on CD in August 1996. Sings part of Christ
in Bach’s Passions under the direction of Helmuth Rilling.

Andreas Schmidt

was born in Diisseldorf. He initially studied piano, organ,
and conducting, and subsequently voice with Ingeborg
Reichelt in Diisseldorf, and Dietrich Fischer-Dieskau in
Berlin. Following his final examinations, which he passed

with honors, he won the 1983 German Music Competi-
tion, and already in 1984 became a regular ensemble
member of the German Opera Berlin. Since then he has
appeared on the stage in Berlin in numerous roles.

Guest engagements have led Andreas Schmidt to leading
opera houses, including the State Operas in Hamburg,
Munich, and Vienna, as well as tho the Grand Théatre de
Geneve, the Royal Opera House Convent Garden, the
Gran Teatre del Liceu Barcelona, the Grande Opéra and
the Opéra de la Bastille in Paris, and in 1991, for the first
time, to the Metropolitan Opera New York, where he has
since been heard in numerous roles. Leading American
orchestras have engaged Schmidt for concerts and CD
recordings. In Europe he has appeared with nearly every
major orchestra.

Besides his commitments as opera and concert singer, An-
dreas Schmidt has, as one of the few singers of his gener-
ation, also been able to make a name for himself as a Lied
singer. For hanssler Classic he recorded a CD with Lieder
from Robert Schumann (CD 98.159).

Numerous radio and television recordings document the
artistic spectrum of the singer, as do the many CD pro-
ductions. With Helmuth Rilling for hinssler Classic:
Beethoven’s “Missa Solemnis”, Haydn “The Creation”,
Liszt “Christus”, Mendelssobn “Paulus”, Mozart “Re-
quiem” and “Requiem of Reconciliation”. For EDITION
BACHAKADEMIE he sings in B Minor Mass, St. John’s Pas-
sion, Christmas Oratorio and Sacred Songs.

Andreas Schmidt is also a sought-after artist at the im-
portant festivals, including the Salzburg Festival, the Vi-
enna and Berlin Festivals, in Aix-en-Provence, Edin-
burgh, and Glyndebourne. In 1996 he appeared as guest
for the first time at the Bayreuth Festival, where he sang
Beckmesser in Wagner’s The Mastersingers of Nurem-
berg, under the direction of Daniel Barenboim. In 1997
in Bayreuth, he sang, besides Beckmesser, also Amfortas
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inthree performances of Parsifal. Also in the coming years
he will be a guest at the Bayreuth Festival. In June 1997,
Andreas Schmidt was granted the title of “Kammer-
sanger” by the Senate of the Hanseatic City of Hamburg,
in appreciation of his artistic achievements.

The Gichinger Kantorei Stuttgart

was founded by Helmuth Rilling in 1953. After master-
ing the entire a cappella repertoire available at the time,
the choir turned towards oratorios of every period. It has
played a considerable part in the rediscovery and repre-
sentation of the Romantic choral repertoire, especially
works by Brahms and Mendelssobn. It is notable for its
role in performing the first and hitherto only complete cy-
ceofall]. S. Bach’s church cantatas and in giving the first
performance of the Requiem of Reconciliation in 1995 in
Stuttgart. The choir has won many recording prizes and
has recetved critical acclaim for its CD, radio and televi-
sion recordings as well as for its concerts thronghout Eu-
rope, Asia and the Americas. Named after the village in
the Swabian mountains where it was founded, the
Gichinger Kantorei is a synonym for excellence in choral
singing throughout the world. Today the choir is a flexi-
ble body of trained singers, who are brought together as
required to suit the demands and scoring of the season’s
programme.

The Bach-Collegium Stuttgart

is a group of freelance musicians, including players from
leading German and foreign orchestras and respected
teachers, whose composition varies according to the re-
quirements of the programme. To avoid being restricted

to a particular style, the players use modern instruments,
while taking account of what is known about period per-
formance practice. They are thus equally at home in the
Barogue “sound world” as in the orchestral sonorities of
the nineteenth century or in the soloistic scoring of com-
posers of our own time.

Helmuth Rilling

was born in Stuttgart, Germany in 1933. As a student
Helmuth Rilling was initially drawn to music that fell out-
side the normal performance repertoire. He dug out old
works by Lechner, Schiitz and others for his musical gat-
herings with friends in a little Swabian mountain village
called Gichingen, where they sang and played together
from 1954 on. He soon became enthusiastic about Roman-
tic music too, despite the risk of violating the taboos which
applied to this area in the 1950s. But it was above all the
output of contemporary composers that interested Rilling
and his »Gichinger Kantorei«; they soon developed a wide
repertoire which they subsequently performed in public.
An immense number of the first performances of those
years were put on by this passionate musician and his
young, hungry ensemble. Even today, Rilling’s repertoire
extends from Monteverdi’s »Vespers« to modern works.
He was also responsible for many commissions, including
Arvo Part’s »Litany<, Edison Denisov’s completion of
Schubert’s »Lazarus« fragments and, in 1995, the »Re-
quiem of Reconciliation<, an international collaboration
between 14 composers and 1998 the >Credo« of the Polish
composer Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling is no ordinary conductor. He has always
remained true to his roots in church and vocal music, yet he
has never made any secret of the fact that he is not inter-



ested in making music for the sake of making music or in
working for work’s sake. The meticulousness and philolog-
ical accuracy with which he prepares his concerts is
matched by the importance he attaches to creating a posi-
tive atmosphere, one in which the musicians under his di-
rection can discover the music and its meaning, both for
themselves and for the audience. »Making music means
learning how to know and understand other people and
how to get on peacefully with them« this is his creed. That
is why the Internationale Bachakademie Stuttgart foun-
ded by Helmuth Rilling in 1981 is often called a »Goethe
Institute of music«. Its aim is not to teach culture, but to in-
spire and to encourage reflection and understanding
between people of different nationalities and backgrounds.
Helmuth Rilling’s philosophy is largely responsible for the
many outstanding honours he has received. For the cere-
mony in Berlin marking the Day of German Unity in
1990 he conducted the Berlin Philharmonic at the request
of the German President. In 1985 he received an Ho-
norary Doctorate in Theology from the University of
Tiibingen, and in 1993 the Federal Service Medal and rib-
bon. In 1995, in recognition of his life’s work, he was
awarded the Theodor Heuss prize and the UNESCO
music prize.

Helmut Rilling is regularly invited to lead renowned
symphony orchestras. As a guest conductor he has thus led
orchestras such as the Israel Philharmonic Orchestra,
Bavaria Radio Symphony Orchestra, the Mid-German
Radio Orchestra and the Southwest Radio Orchestra,
Stuttgart, the New York Philharmonic, the radio orches-
tras in Madrid and Warsaw as well as the Vienna Phil-
harmonic in well-received performances of Bach’s St.
Matthew Passion in 1998.

On 21st March 1985, ]. S. Bach’s 300th birthday, Rilling
completed a project which is still unparalleled in the his-
tory of recorded music: A complete recording of all Bach’s
church cantatas. This achievement was immediately re-
cognized by the award of the »Grand prix du disque«.
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SIVONVYA

Andreas Glockner

La Passion selon Saint Jean de Bach et
ses différentes versions

Lorsqu’en mai 1723, Johann Sebastian Bach prit ses fonc-
tions de cantor a I’église Saint-Thomas, il découvrit 2
Leipzig une tradition bien établie d’exécution de pas-
sions dramatiques. Dés le Vendredi saint de 'année 1717,
Iorganiste et directeur de la musique d’alors Johann
Gottfried Vogler avait pour la premiére fois présenté aux
habitants de Leipzig, dans la Neue Kirche, une «passion
mise en musique » (sans doute la Brockes-Passion de Te-
lemann). Quatre ans plus tard, en avril 1721, le prédéces-
seur de Bach, Joachim Kuhnau faisait de méme en
présentant sa Passion selon saint Marc a P'église Saint-
Thomas. A partir de 1724, une passion fut présentée cha-
que année - conformément a une ordonnance du Conseil
municipal de Leipzig — en alternance a Saint-Nicolas et a
Saint-Thomas, les deux églises principales de la ville.

Bach s’intéressa relativement tot a la passion-oratorio.
Peut-étre des 1708, au plus tard toutefois en 1713, il avait
copié la passion d’apreés saint Marc du compositeur ham-
bourgeois d’opéras Reinhard Keiser et I'avait préparée
pour une exécution. Il est possible qu’il connut cette
ceuvre des le voyage qu’il fit en Allemagne du Nord, 2 la
fin de’automne 1705. La composition de Keiser fut pour
le jeune Bach un précieux document de travail tant il con-
tient en germe tous les éléments que Bach allait porter
plus tard a une perfection extréme dans ses Passions. Le
style de récitatif dramatique semble avoir influencé Bach
de maniere décisive.

Selon le biographe de Bach Carl Ludwig Hilgenfeldt
(1850), Bach composa sa premiere passion des I'année
1717. Ainsi que ’ont montré des recherches récentes, cel-
le-cifut sans doute écrite en vue d’une exécution le Vend-
redi saint (26 mars) dans I’église du chiteau Friedenstein
2 Gotha o Bach dut remplacer Christian Friedrich Witt.
Le Cappellmeister, depuis longtemps au service du duc
Frédéric 11, était a 'agonie — il mourut le 13 avril 1717 -
et n’était plus en mesure de diriger I'exécution de la
passion traditionnellement présentée ala cour ducale. Le
12 avril, quelques jours aprés la féte de Paques, Bach re-
qut, pour la présentation de sa passion, une gratification
de douze thaler. Le texte, dont on sait qu’il fut imprimé,
a malheureusement disparu; les textes imprimés des an-
nées précédentes et suivantes qui sont nous parvenus in-
citent toutefois a penser que la composition exécutée par
Bach était une passion-oratorio. Seuls ont subsisté quel-
ques versets insérés dans des ceuvres ultérieures (surtout
dans la deuxieme version de la Passion selon Saint Jean
BWV 245 et —ainsi que I’a montré une étude tres récente
des sources — visiblement dans la Cantate pour ténor so-
lo «Ich armer Mensch, ich Siindenknecht» [Pauvre de
moi, je suis un serviteur qui vit dans le péché -] BWV 55
[EDITION BACHAKADEMIE Vol. 18])

Les ceuvres composées a Weimar fournirent a Bach, 2
Leipzig, essentiel de son premier cycle annuel de canta-
tes, incapable qu’il était d’écrire un cycle entiérement
nouveau par manque de temps et a cause du surcroit de
travail induit par cette premiére année dans de nouvelles
fonctions. Bach eut en revanche, pour la préparation de
sa premiere passion en musique pour Leipzig, au prin-
temps 1724, suffisamment de temps. On ne faisait en ef-
fet pas de musique (figuraliter) dans les églises de Leip-
zig dans la période dite du «tempus clausum», quis’étend
du premier dimanche de Caréme au dimanche des



Rameaux; le cantor de Saint-Thomas n’avait donc pas 2
écrire ni a exécuter, ces semaines-13, de cantate. Sa décision
de mettre en musique le récit intégral de la Passion selon
saint Jean IEvangéliste, se révéla riche de conséquences
pour la conception de 'ceuvre. En effet, le cours dramati-
que des événements rapportés n’autorisait qu’en de rares
endroits I'insertion d’airs et d’ariosi de réflexion. Méme
aprés avoir procédé A plusieurs remaniements afin de
trouver une place adéquate 2 ces parties qui présentent
une méditation sur les événements de la Passion, Bach ne
trouva point de solution qui lui apportat totale satisfac-
tion. Si, comme dans la passion d’apres saint Marc de Kei-
ser ou comme, plus tard, dans sa propre Passion selon saint
Matthien (BWV 244), il ne donna pas aux paroles du
Christ la forme d’un récitatif accompagné, mais en fit seu-
lement un récitatif sec (donc accompagné par le continuo
uniquement), ce fut peut-étre en raison du contenu et de
la forme particuliers du récit de la Passion de saint Jean. II
est par ailleurs significatif que, méme dans les versions ul-
térieures, il s’en tint, sur le plan musical,  cette représen-
tation relativement objective du personnage de Jésus et re-
nonga a instrumenter ses récitatifs. Deux passages — les
larmes de Pierre et la scéne ot le rideau du Temple se dé-
chire - richement instrumentés, furent empruntés a E-
vangile de Matthieu (26, 75 et 27, 51-52). Bach les met en
valeur par un accompagnement a la métrique précise et
aux motifs élaborés et I'ajout de longues parties
instrumentales méditatives. Les raisons qui amenerent
Bach a supprimer temporairement (notamment a ’occa-
sion d’une nouvelle exécution en 1732) ces ajouts, ne sont
pas définitivement élucidées. Ils furent plus tard (en 1739)
réintégrés a la partition de la Passion selon saint Jean.

Bach accorda une attention particuliere a la composition
des cheeurs de foule (turba) qui, eu égard a leurs dimen-
sions formelles peu communes et a leur puissance dra-

matique, constituent I’élément musical le plus important
delaPassion. A cet égard, les correspondances de thémes
et motifs entre plusieurs cheeurs de foule dans la deuxie-
me partie sont évidentes. Elles entrainent la formation de
paires de cheeurs («Wire dieser nicht ein Ubeltiter» —
$’il n’était pas un malfaiteur- et « Wir diirfen niemand t6-
ten» — Nous n’avons pas le droit de faire mourir quel-
qu’un-—ou «Sei gegriifit, lieber Jiidenkonig!» — Salut  toi,
cher roi des Juifs -et «Schreibe nicht: der Jiiden Konig» —
N’écris pas: le roi des Juifs). Par ce tour dramatique, Bach
crée des liens formels qui sous-tendent toute I'architec-
ture de 'ceuvre.

Les compositions madrigalesques de la Passion

On ne sait si les poésies madrigalesques sont I'ceuvre d’-
unlibrettiste inconnu ou si—et dans quelle mesure - Bach
a lui-méme mis la main 2 leur rédaction. Ils empruntent
le plus souvent a des modeles contemporains parmi les-
quels figurent le livret de la passion Der fiir die Siinde der
Welt Gemarterte und Sterbende Jesus (Jésus qui a souf-
fertet qui est mort pour les péchés du monde) de la plume
du sénateur de Hambourg Barthold Heinrich Brockes,
Der weinende Petrus (Les larmes de Pierre), extrait des
Der griinen Jugend nothwendige Gedanken (Réflexions
indispensables 2 une jeunesse inexpérimentée) de Chri-
stian Weise et la passion selon saint Jean du librettiste d’-
opéras hambourgeois Christian Heinrich Postel. Cette
compilation de textes repris des meilleurs livrets de la
passion de I’époque ne fut sans doute pas pour Bach une
solution idéale, mais plutdt un compromis a défaut de
disposer d’un librettiste acceptable.

Dans la Passion selon saint Jean de Bach (comme dans la
Passion selon saint Marc composée en 1731), le poeme
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madrigalesque perd de I'importance au profit de textes ti-
rés de la Bible et de chorals. A la différence de la Passion
selon saint Matthien, le nombre des airs et arioso qui
commentent I'action est extrémement réduit. A I'excep-
tion de lair du ténor «Erwige, wie sein blutgefarbter
Riicken» (Regarde comme son dos partout ensanglanté)
- dans la version de 1749, avec la variante «Mein Jesu,
ach! dein schmerzhaft bitter Leiden» (Mon Jésus, ah, tes
ameres souffrances) — qui, par sa longueur plus impor-
tante crée une césure importante dans le récit de 'Evan-
gile, les parties solistes sont relativement concises. Leur
insertion dans le drame de la Passion fit naitre quelques
disproportions: ainsi la mort de Jésus est-elle suivie de
trois airs et d’un arioso alors que jusqu’ici le flux du récit
est seulement interrompu en deux points (aprés la flagel-
lation du Christ et la décision de le crucifier) par des
pieces méditatives.

Aunmomentimportant du drame (aprés le reniement de
Pierre), Bach plaga un air véritablement bouleversant, d’-
une extréme expressivité sur le plan musical et brisant
avec les conventions par sa structure formelle, «Ach,
mein Sinn» (Ah, mon dme) que, dans une version ultéri-
eure (1739), il fait exécuter par tous les instruments. En
un endroit tout aussi crucial (apres les paroles «Es ist
vollbracht!» — Tout est accompli!), il rompt une nouvelle
fois avec la structure traditionnelle de I’air da capo. Con-
trairement 2 la forme habituelle A-B-A, ot une réduc-
tion de la dynamique crée un net contraste, Bach suit le
chemin inverse dans cette piece singuliere: tandis que la
partie A manifeste une retenue volontaire par sa distri-
bution instrumentale restreinte (viole de gambe et conti-
nuo), dans la partie B, Bach crée —ainsi que le demande le
texte «Der Held aus Juda siegt mit Macht» (Le héros de
Juda triomphe avec force) - un vif contraste en faisant ap-
pel a toute la puissance des cordes de I"orchestre auquel,

lors de I'exécution de I'année 1749, il ajouta méme un
bassono grosso (contrebasson). Cette opposition est en-
core accrue par les différentes indications de tempo Mol-
to adagio (pour la partie A) et Vivace (partie B).

Pour le cheeur d’entrée empreint d’une sombre noblesse,
Bach choisit une forme qui s’écarte de la passion-orato-
rio baroque traditionnelle et se rattache plutot aux récits
de la passion du 17e siecle. Si nous trouvons dans ceux-
ciun exorde d’une grande simplicité (dans les passions de
Schiitz, Peranda, Theile et Scarlatti) qui en général com-
mence par les paroles «Les souffrances de notre Seigneur
Jésus Christ, telles que les rapporte I'Evangile ...», le mo-
dele est ici une formule d’introduction 2 la priere alors
courante en Saxe. A la différence des modeles du 17e sie-
cle, I'ceuvre ne s’acheve par une action de grices pour le
sacrifice de Jésus, mais par un cheeur funébre en ut mi-
neur, typique de la passion-oratorio baroque. Il est suivi
d’un sobre choral 4 quatre voix qui conclut I'ceuvre par
la perspective de la résurrection prochaine dans la tona-
lité radieuse de mi bémol majeur.

Les nouvelles exécutions de la Passion selon saint
Jean apres 1724

Aladifférence de la Passion selon saint Matthien, il n’y a
jamais eu de version définitive de la Passion selon saint
Jean. Lceuvre fut le plus profondément remaniée lors de
la nouvelle exécution qu’elle connut le Vendredi saint de
1725, donc un an déja aprés sa composition. Manifeste-
ment Bach se résolut 2 cette refonte importante car il ne
voulait pas présenter une ceuvre exécutée seulement I’an-
née précédente sans y avoir apporté des modifications
nettement marquées. Peut-étre cette exécution eut-elle
lieu plus par embarras et dut-elle étre préparée a la hate



parce que le projet d’une nouvelle passion en musique
(peut-étre une passion-oratorio?) ne put aboutir pour di-
verses raisons. Il est possible que Bach ait tout d’abord
voulu mettre en musique le livret Evbauliche Gedanken
...iiber den leidenden Jesum (Réflexions édifiantes sur les
souffrances de Jésus) de Picander, mais dut cependant,
pour des raisons tenant a la liturgie et peut-étre méme au
texte, renoncer 3 ce projet.

Des cinq versions de la Passion selon saint Jean que nous
connaissons, c’est la seconde élaborée en 1725, qui s’éloi-
gne le plus de la version originale: deux pieces du début
etdelafin et deux parties centrales ont été remplacées, un
arioso a été supprimé; ailleurs un air avec choral a été
ajouté. La Passion, lors de cette révision, a été enrichie de
trois transcriptions de chorals (deux longs chaeurs et un
air de basse avec cantus firmus soprano). Par cette modi-
fication préméditée, Bach a voulu créer un lien logique et
significatif avec le cycle annuel de cantates en cours (dont
Iexécution s’étendait de la Trinité 1724 3 Paques 1725).
Lorigine de ces nouveaux emprunts ne fut élucidée de
maniére suffisante qu’a une date récente. Tout incite 2
penser qu’ils proviennent (a I'exception, peut-étre, du
cheeur «O Mensch, bewein dein Stinde grofl» - O hom-
me, pleure sur tes grands péchés) de la musique de la pas-
sion présentée 3 Gotha en 1717, déja évoquée.

Des 1732, Bach a supprimé ces cing compositions de la
partition de sa Passion selon saint Jean. Alors que les deux
grands chorals chantés par le cheeur retrouvaient une pla-
ce définitive dans d’autres ceuvres, les trois airs « Himmel
reifle, Welt erbebe» (Que le ciel se déchire, que le mond
tremble), «Zerschmettert mich, ihr Felsen und ihr Hii-
gel> (Ecrasez-moi, vous rochers et vous collines), et
«Ach windet euch nicht so, geplagte Seelen» (Ah, ne vous
tordez pas ainsi, dmes affligées) ne furent pas — autant

qu’on le sache — réutilisées et ont ainsi été quasiment ou-
bliées. Comme ils font partie de la version de 1725 ils ont
été inclus dans Ienregistrement présent avec les deux
cheeurs et on les trouvera sous forme de morceaux sépa-
rés sur le CD 2, A la suite du choral conclusif Ach Herr,
laf dein lieb Engelein (Seigneur, laisse ses chers anges).

Les textes des trois airs de la Passion sont écrits dans cet-
te langue chargée de symboles et de métaphores, que
nous connaissons des poémes de Salomon Franck (1659—
1725). Le poete de la cour princiere de Weimar n’avait
cessé, 2 partir de 1714, d’écrire pour Bach des textes de
cantates et il pourrait étre 'auteur de ces poemes. Peut-
étre 'ensemble du livret pour la Passion de 1717 est-il
aussi de sa plume?

Alors qu’il existait déja trois versions nettement diffé-
rentes de la Passion selon saint Jean congues pour des exé-
cutions, Bach tenta, en 1739, de donner une forme défi-
nitive 2 cette ceuvre. Toutefois il s’arréta apres avoir révi-
sé et copié seulement 21 pages de la partition et laissa le
soin d’achever la copie définitive a un copiste qui se cont-
enta de transcrire les notes non-révisées de la version ori-
ginale de 1724 dans la partition commencée par Bach.

Helmuth Rilling décrit et commente les modifi-
cations de la maniere suivante: «Les modifications s™-
appliquent aux numéros 1 a 10 et sont notées dans la
partition. Elles ne figurent pas dans les parties de
Iexécution de 1749. On peut donc supposer que Bach
n’a jamais exécuté le début de la Passion dans sa ver-
sion révisée. Pourtant, aujourd’hui, toutes les exécu-
tions courantes de la Passion selon saint Jean prennent
pour base ces modifications, le présent enregistre-
ment comme les autres. Les passages concernés sont
les suivants.
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No 1, cheeur: A Porigine, tous les instruments de la
basse jouaient des croches régulieres. Dans la version
révisée, seuls le violoncelle et le basson jouent les cro-
ches, tandis que la contrebasse et 'orgue jouent des
noires avec soupirs. Ceci donne plus de poids et de
majesté au mouvement; les accents rythmiques prépa-
rent les invocations du cheeur qui von suivre «Herr,
Herr, Herr» (Seigneur, Seigneur, Seigneur).

No 3, choral: A Porigine, le choral était composé seu-
lement d’accords. Dans la version révisée, Bach écrit des
notes de passage et met en relief, par les mouvements
supplémentaires, des mots comme Marterstrafie (che-
min de supplice) et Lust und Freude (plaisir et joie).
No 4, récitatif: A Iorigine, la basse continue ne jou-
aitque des accords. Dans la version révisée, Bach écrit
sur les mots Kelch, den mir mein Vater gegeben hat
(Coupe que m’adonnée mon Pére) un mouvement
fluide de la partie de basse qui met le texte en valeur.
No 7, aria: Les valeurs longues de la partie chantée
sont remplies de mouvements dans la seconde ver-
sion: Von den Stricken meiner Siinden... (Destiens de
mes péchés...).

No 9, aria: Dans la seconde version, la conduite des
voix s’aligne plus rigoureusement sur le canon: Ich
folge dir gleichfalls (Je te suis, de méme).

No 10, récitatif: La scene de Pierre débute a I'origine
dans les basses; un son aigu met I'accent sur le grand
prétre (Hohepriester), le mot Tiirhiiterin (la portiere)
est mal accentué. Dans la seconde version, la scéne dé-
bute dans les aigus et Bach renonce aux mises en relief
citées. Apparemment, il attachait maintenant plus d’-
importance 3 I"'ambiance générale d’énervement.

Aucune de ces modifications n’est d’ordre fondamen-
tal, mais elles donnentun apergu de la fagon dont Bach
composait.»

Une nouvelle reprise de la Passion selon saint Jean n’eut
lieu qu’en 1749, un an avant la mort de Bach. Elle fut pré-
sentée au public leipzigois le Vendredi saint (4 avril) avec
un effectif de cordes considérablement accru. On a, a vrai
dire, quelque peine a comprendre pourquoi, lors de cette
derniére exécution, Bach fit entendre, pour I'essentiel, sa
composition dans la version originale de 1724, et sans te-
nir compte des profonds remaniements entamés en 1739.

Pour une réalisation sonore de cette derniére version qui
est pratiquement identique avec le présent enregistre-
ment de la version originale de 1724, ce choix n’est pas
sans conséquences. Une comparaison avec la version de
I’ceuvre qui nous était jusqu’ici familiere — elle se réfere a
cette révision partielle de 1739 — révele nombre de diffé-
rences du texte musical dans les numéros 1-10 (surtout
dans le cheeur d’entrée, dans le premier air et dans les ré-
citatifs). A cela s’ajoute, dans la version de 1749, la pré-
sence d’un texte partiellement modifié ou totalement
nouveau des airs no 9 (soprano) et no 20 (ténor) ainsi que
Parioso de la basse no 19. Il est difficile de déceler quelle
étaitI'intention poursuivie par Bach en modifiant ces tex-
tes. Les passages trop imagés dus 2 Barthold Heinrich
Brockes furent en tout cas a peine affaiblis ainsi que le
montre une comparaison des deux versions du texte de la
partie B de I'air No. 20 du ténor:

Version ancienne

Ainsi sur les vagues

Formées par le déluge de nos péchés,
Le plus beau des arcs-en-ciel se leve
En signe de grace divine!

Version de 1749
Certes, je vois avec grande épouvante
Le corps sacré convert de sang;



11 doit aussi me donner envie,
Ilme libére de lenfer et de la mort

Bach a également modifié, en 1749, I'instrumentation de
différents numéros. Entierement nouvelle — et, autant
que I’on sache, unique dans son ceuvre vocale — est I'uti-
lisation d’un bassono grosso (contrebasson) dans les chee-
urs, chorals, arioso de la basse no 19 et quelques airs a la
distribution instrumentale renforcée (nos 13, 24 et 30).
Leffectif des cordes accru acquiert ainsi une assise ap-
propriée dans le registre grave. Le présente enregistre-
ment tient compte de cet aspect par I'utilisation du bas-
sono grosso. Dans la partie d’orgue obligée, écrite 2 part,
pour l'arioso no 19 - elle provient d’une exécution de
1732 - Bach note en 1749 «est jouée sur "orgue avec par-
tie inférieure de 8 et 4 pieds». Au lieu des deux violes
d’amour, prévues a I'origine pour ce mouvement ainsi
que pour I’air de ténor (no 20) qui suit, le compositeur
utilisa dés ’exécution de 1732 déja mentionnée, deux vio-
lons avec sourdine donnant ici la préférence a une vari-
ante instrumentale plus moderne.

1l sembla également important pour Bach de renforcer
sensiblement les parties avec vents obligés dans les cheeurs
de foule «Sei gegriifiet, lieber Jidenkonig!» et «Schreibe
nicht: der Jiiden Kénig». Bach les souligne par I'ajout de
violons. Dans I'arioso du ténor «Mein Herz, in dem die
ganze Welt> (Mon cceur ol le monde enter...), il rempla-
ca les deux hautbois da caccia par deux hautbois d’amorce
et, dans I"air de soprano qui le suit immédiatement «Zer-
flieRe, mein Herze» (Répands-toi, mon cceur...), un vio-
lonavec sourdine fut ajouté a la flGite traversiere, ce qui ac-
croit encore le charme sonore de cetair chargé de tristesse.

1l semble y avoir de la résignation dans le fait que Bach
ait, dans les dernieres années de sa vie, certes présenté aux

habitants de Leipzig plusieurs musiques de la passion
d’autres compositeurs (dont des ceuvres de Haendel,
Keiser et Graun), mais redonna sa propre composition
(les modifications du texte et de la distribution évoquées
plus haut mises a part) simplement dans la version initia-
le de 1724. La révision radicale de la partition entamée en
1739 demeura 2 I’état de fragment et Bach I’a complete-
ment laissée de coté lors de 'exécution de 1749 et n’a pas
tenté de la mener a bien.

A la mort de Bach, la partition de la Passion selon Saint
Jean alla a son deuxieme fils, Carl Philipp Emanuel, qui
I'utilisa en 1772 pour 'exécution d’une passion-pasticcio
a Hambourg. Son emprunt se limita toutefois au cheeur
«Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine» sur un texte entiere-
ment modifié et fidele a esprit de I’ Aufklarung.

Lceuvre tomba ensuite dans 'oubli et ne fut pas touchée
par la renaissance de la musique de Johann Sebastian
Bach qui intervint peu a peu aprés 1800. Nombre de ses
cantates étaient alors connues depuis longtemps grice
aux concerts du Cheeur de Saint-Thomas et la nouvelle
exécution spectaculaire de la Passion selon saint Matthieu
sous la direction de Felix Mendelssohn Bartholdy (1829)
appartenait déja presque a I’histoire lorsque le public
s’intéressa enfin a la Passion selon Saint Jean. Ce n’est
qu’assez tard que 'on découvrit les qualités particulieres
de cette ceuvre et que I'on célébra sa substance musicale
sans pareille.

Pour toute autre question concernant la création et la
transmission, I"organisation formelle, le récit de la Pas-
sion par seint Jean, son interprétation théologique chez
Bach ainsi que la place de la Passion dans le service reli-
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gieux, on se reportera au livre tres détaillé et exhaustif
Johann Sebastian Bach: Johannes Passion BWV 245,
Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stutt-
gart, éditée par Ulrich Prinz, Kassel et ailleurs 1993. Les
auteurs de ce volume sont les musicologues et théologues
Alfred Diirr, Bernhard Hanssler, Peter Kreyssig, Martin
Petzoldt, Ulrich Prinz, Hans-Joachim Schulze, Lothar et
Renate Steiger et Christoph Wolff.

Juliane Banse

eut des cours de violon des I'age de cing ans et suivit une
formation complete de danse classique a lopéra de
Zurich. Depuis sa quinzieme année, elle suit des counrs de
chant et plus tard des études chez Brigitte Fassbaender et
Daphne Evangelatos. Plusieurs prix dont le dernier en
1993: le Grand Prix Franz Schubert a Vienne. Elle fait ses
débuts a l'opéra a Berlin dans le role de Pamina dans la
mise en scéne de Harry Kupfer de La Flite Enchantée.
Par la suite, des engagements entre autres @ Bruxelles
(Pamina et Despina), & Salzbourg (Sophie), a Glynde-
bourne (Zerline), a Vienne (Zdenka, Pamina, Susanna,
Sophie, Marcelline) et a Cologne (Musette). En 1998/99,
elle chante & la Deutsche Oper de Berlin le role de Manon
dans «Manon» de Massenet et le role de Blanche-Neige a
Poccasion de la premiére de l'opéra «Blanche-Neige» de
Heinz Holliger a Zurich. En décembre 1999, elle débute
a Munich dans le role de Pamina. En tant que chanteuse
de concert, une collaboration éroite la lie avec des chefs
d’orchestre comme Claundio Abbado, Pierre Boulez, Ric-

cardo Chailly, Carlo Maria Giulini, Lovin Maazel, André
Previn, Simon Rattle et Helmuth Rilling. Elle a une af-
fection particuliere pour le chant de lieder. 1l existe de
nombreux envegistrements de CD, par exemple avec des
oratorios et des lieder de Othmar Schoeck, Bach, Brahms,
Dwotik, Reger et Berg. Dans le cadre de 'EDITION
BACHAKADEMIE elle chante la partition soprano I1 dansla
Messe en si mineur (vol 70).

Ingeborg Danz

Née a Witten an der Rubr, elle étudia d’abord la musique
scolaire & Detmold; apres son diplome, elle fit des études
de chant aupres de Heiner Eckels et réussit 'examen final
avec mention. Elle se perfectionna encore aupres d’autres
professeurs, parmi lesquels Elisabeth Schwarzkopf. En
1987, Ingeborg Danz fut I'invitée de différentes scénes
lyrigues, mais le concert et le récital de lieder sont toute-
fois les deux axes principaux de sa carriere. Aussi donnet-
elle de nombreux concerts et entreprend-elle de longues
tournées (Etats-Unis, Japon, Amérique du Sud, Russie et
divers pays d’Europe). Une collaboration réguliere Punit
a Paccompagnatrice Almut Eckels depuis 1984. Ingeborg
Danz se produit régulierement lors de I'Internationale
Bachakademie de Stuttgart et de nombreux festivals
comme le Festival européen de Musique de Stuttgart, le
Festival de Ludwigsbourg, le Festival de Schwetzingen, la
Semaine Bach d’Ansbach, le Festival Hindel de Halle,
I’Oregon Bach Festival, les Festivals de Tanglewood et de
Salzbourg. Un wvaste répertoire avec toutes les plus
grandes cenvres dans le domaine des Oratorios et des
Concertos ainsi que de nombreux lieder. De nombreuses
productions radiophoniques, télévisées et sur disques (en-
tre autres les Passions et les Cantates profanes de Bach
sous la baguette d’Helmuth Rilling).



Michael Schade

Le ténor germano-canadien Michael Schade est devenu
en trés peu de temps Uun des chanteurs de la jeune géné-
ration les plus demandés et se produit déja a I'Opéra de
Vienne en Autriche, a la Met, a I’Opéra de San Francisco,
a lopéra Nederlandse Opera, a la Canadian Opera
Company, a I'Opéra de Hambourg et an cours des
Festivals de Salzburg. A Vienne, il chanta dans la Fliite
enchantée, Arabella, Le Barbier de Séville, Les Maitres
Chanteurs de Nuremberg, Le Vaissean fantome et en
1996, il fit ses débuts a ’Opéra de Los Angeles ; d’antres
engagements importants le meneérent en 1997 a I’Opéra
de la Bastille et aux Festivals de Salzburg ainsi qu’en 1999
a 'Opéra lyrique de Chicago. En tant que chanteur de
concert, il a déja en une activité intensive grace anx enga-
gements au Philadelphia Orchestra avec Helmuth
Rilling, avec Nikolans Harnoncourt dans le Wiener
Mustkverein, dans le Los Angeles Philbarmonic
Orchestra sous la baguette de Esa-Pekka Salonen, de
Carlo Maria Ginlini a Vienne en Autriche, anx appari-
tions sur scéne a Florence, an Minnesota ainsi qu’avec
John Eliot Gardiner & Londres, a New York et a
Salzburg. Lartiste donne des récitals de chant entre autres
a Stuttgart, Toronto et Paris. Michael Schade travaille en
étroite collaboration avec Helmuth Rilling avec lequel il
enregistra la Passion selon saint Jean et la Passion selon
saint Matthien, La création ainsi que I'Oratorio Elias et
Paulus de Mendelssobn et en dernier le Christ de Franz
Liszt. 1l existe d’autres enregistrements avec John Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung et Trevor Pinnock.

James Taylor

est né en 1966 a Dallas (Texas); il fit ses études de chant
anpres d’Arden Hopkin, a la Texas Christian University
et obtint en 1991 le diplome de Bachelor of Music Educa-
tion. Grace a une bourse Fulbright, il poursuivit sa forma-
tion aupres d’Adalbert Kraus et de Daphne Evangelatos a
la Musikhochschule de Munich oi il obtint son diplome.
De 1992 a 1994, James Taylor fut membre de Latelier
lyrigue de I'Opéra de Munich. Il participa a de nombreux
concerts: Passions, «Oratorio de Noél», « Magnificat» et
cantates de Bach, «Elias» de Mendelssohn, le «Psalmus
Hungaricus» de Kodaly et I'Orculum de Bialas. Il chanta
beaucoup avec la Gichinger Kantorei dirigée par
Helmuth Rilling. Depuis le printemps 1995, James Taylor
chante a 'Opéra de Stuttgart. Il a enregistré, entre autres
chefs, avec Philipp Herreweghe et Helmuth Rilling.

Matthias Goerne

Ltudia le chant auprés de Hans ]. Beyer & Leipzig et les
poursuivit aupres d’Elisabeth Schwarzkopf et de Dietrich
Fischer-Dieskau. Il travailla avec des chefs d’orchestre de
renom comme Askhenazy, Masur, Blomstedt, Stein et
Honeck. En 1996/97, Matthias Goerne donna des con-
certs avec ['Orchestre de Philadelphie, I'Orchestre sym-
phonique de San Francisco et I'Orchestre symphonique de
la Radio Danoise. Depuis quelques années, Matthias Go-
erne entretient une étroite collaboration avec I'Interna-
tionale Bachakademie de Stuttgart et Helmuth Rilling,
matérialisée par plusieurs productions discographiques.
Le chanteur connut de grands succes a Uopéra, notam-
ment a Cologne, Zurich, Dresde et Berlin. Depuis des
débuts dans le récital de lieder qui firent sensation, il se
produit régulierement au Wigmore Hall de Londres. En
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avril 1996, il fit ses débuts dans le lied & New York et en-
registra. Aoiit 1996, CD avec le « Winterreise» de Schu-
bert. La partie du Christ dans les Passions de Bach sous la
baguette d’Helmuth Rilling.

Andreas Schmidt

est né a Diisseldorf. 1l fit tout d’abord des études de
piano, d’orgue et de direction d’orchestre, puis de chant
aupres de Ingeborg Reichelt a Diisseldorf et de Dietrich
Fischer-Dieskan a Berlin.

Apres son examen final qu’il réussit avec mention ,trés
bien*, il remporta en 1983 le Concours Allemand de
Musique et fut dés 1984 engagé comme membre perma-
nent de 'ensemble du Deutsche Oper Berlin. Il inter-
préta depuis de nombreux roles sur les scénes de Berlin.
En tant qu’héte, Andreas Schmidk se rendit dans les mai-
sons les plus célebres comme les opéras de Hambourg, de
Munich et de Vienne ainsi que le Grand Théatre de
Genéve, le Royal Opera House Covent Garden de
Londres, le Gran Teatre del Licen a Barcelone, le Grand
Opéra et 'Opéra de la Bastille & Paris et en 1991 pour la
premiére fois au Metropolitan Opera de New York o
on peut Pentendre depuis dans de nombrenx roles. Des
orchestres américains de renommée engagérent le bary-
ton pour des concerts et des enregistrements sur disques.
En Europe, il s’est produit avec presque tous les
orchestres importants.

Au-deli de ces engagements en tant que chantenr d’opéra
et de concert, Andreas Schmidt a réussi a se faire un nom en
tant que chanteur de lieder et est I'un des rares chantenrs de
sa génération qui soit dans ce cas. Un CD avec des Lieder
de Robert Schumann est paru chez hénssler Classic.

De nombreux envegistrements radiophoniques et télé-
visés documentent le talent artistique de ce chanteur ain-

si que Uamplenr de ses productions de disques. Pour la
maison hinnsler Classic, il a interprété sous la baguette
d’Helmuth Rilling entre autres: la , Missa Solemnis“ de
Beethoven, ,la Création“ de Haydn, ,le Christ de Liszt,
»Panlus“ de Mendelssohn, le ,, Requiem* et le ,, Requiem
de la Réconciliation de Mozart. Dans le cadre de
PEDITION BACHAKADEMIE, la Messe en si mineur, la Pas-
sion selon saint Jean, I'Oratorio de Noél, des Chants spiri-
tuels.

Andreas Schmidt est également un artiste trés recherché
par les festivals de renommée, comme les Festivals de
Salzburg, les Festivals de Vienne et de Berlin, de Aix-en-
Provence, d’Edinburgh et de Glyndebonrne. En 1996, il
était hote pour la premiére fois des Festivals de Bayreuth
alors qu’il chantait le vole du critique mesquin, Sixtus,
dans les ,, Maitres chanteurs“ de Wagner sous la direction
de Daniel Barenboim. Il chanta en 1997 a Bayreuth en
plus du critique lors de trois représentations le personna-
ge de Anfortas (, Parsifal). Il se produira également les
années & venir lors des Festivals de Bayreuth. En juin
1997, le Sénat de la ville hanséatique de Hambourg a
décerné & Andreas Schmidt le titre de ,, Kammersinger
qui lui fut accordé en reconnaissance de ses mérites artis-
tiques.

La Gichinger Kantorei Stuttgart

a été fondée par Helmuth Rilling en 1953. Tout d’abord,
ce cheenr a travaillé toutes les cenvres a cappella dispo-
nibles en ce moment et aussi des cenvres oratoires de
toutes les époques. Il a largement contribué & la redécou-
verte et la diffusion du répertoire pour cheeurs de la pé-
riode romantique, en particulier Brahms et Mendelssohn.
Particulierement remarquable est le role que ce chaeur a
joué lors du premier et jusqu’a ce jour seul enregistrement



complet de toutes les cantates d’église de Johann Sebas-
tian Bach ainsi qu’a Poccasion de la premiére du «Re-
quiem de la Réconciliation» a Stuttgart en 1995. De nom-
breux prix du disque et des critiques enthousiastes accom-
pagnent les productions de ce cheeur pour la radio et la té-
lévision, ses enregistrements sur disques compacts et ses
concerts dans de nombreux pays d’Europe, d’Asie,
d’Amérigue du Nord et du Sud. Le nom de ce choenr —
ainsi nommé d’apres le lien ot il fut créé, un village dans
la «Schwibische Alb» — est synonyme partout dans le
monde de Lart choral de tout premier ordre. Aujour-
d’hui, la Gichinger Kantorei est un cheeur composé d’une
sélection de chanteuses et chanteurs vocalement formés
qui sont choisis et réunis en fonction des exigences des
envres au programme.

Le Bach-Collegium Stuttgart

se compose de musiciens indépendants, d’instrumentistes
des orchestres les plus renommés et de professenrs d’écoles
supérienres de musique réputés. Leffectif est déterminé
en fonction des exigences de chaque projet. Afin de ne pas
se limiter du point de vue stylistique, les musiciens jouent
sur des instruments habituels, sans toutefois se fermer aux
notions historiques de I'exécution. Le «discours sonore»
baroque leur est donc aussi familier que le son philhar-
monique du 19ieme siecle ou les qualités de solistes telles
qu’elles sont exigées par les compositeurs modernes.

Helmuth Rilling

est né en 1933 a Stuttgart. En tant qu’étudiant, Helmuth
Rilling s’est d’abord intéressé a la musique hors de la pra-
tique courante de Iexécution. L'ancienne musique de

Lechner, de Schiitz et d’autres fut exhumée quand il se
retrouva avec des amis dans un petit village du nom de
Gichingen dans la «Schwibische Alb», afin de chanter et
de faire la musique instrumentale. Ceci a commencé en
1954. Rapidement, Rilling s’est passionné aussi pour la
musique romantique — en dépit du risque de toucher a des
tabous des années cinquante. Mais avant tout, la produc-
tion de musique contemporaine a éveillé intérét de
Rilling et de sa «Géchinger Kantorei; vite, ils ont acquis
un vaste répertoire qu’ils ont aussi présenté an public. Le
nombre de premiéres exécutées a cette époque par ce mu-
sicien passionné et son jeune ensemble musicalement in-
satiable est immense. Aujourd’hui encore, le répertoire de
Rilling s’étend des «Vépres de Marie» de Monteverdi jus-
qn’a la musique contemporaine. Il a exécuté pour la pre-
miere fois beaucoup d’cenvres de commande: «Litany»
de Arvo Pirt, l'accomplissement par Edison Denisov du
fragment du «Lazare» de Franz Schubert ainsi qu’en
1995 le «Requiem de la Réconciliation», une cenvre in-
ternationale commune par quatorze compositeurs et
>Credo« de compositenr polonais Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling n’est pas un chef d’orchestre ordinaire.
Jamais il n’a nié avoir ses racines dans la musique d’égli-
se et la musique vocale. Jamais il n’a dissimulé qu’il
n’était pas question pour lui de faire de la musique pour
faire de la musique, de s’activer pour le plaisir de s’acti-
ver. Dans la mesure ou il prépare ses concerts et ses enre-
gistrements méticuleusement et correctement du point de
vue philologique, il s’efforce de créer dans son travail une
atmosphere positive dans laquelle les musiciens penvent,
sous sa direction, déconvrir la musique et ses contenus
pour eux-mémes et leur anditoire. «Faire de la musique,
Cest apprendre a se connaitre, a se comprendre et avoir
des relations harmonieuses les uns avec les autres,» est son
credo. Pour cette raison, la «Internationale Bachakade-
mie Stuttgart» fondée par Rilling en 1981 est volontiers
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appelée le «Goethe-Institut de la musique». Son but n’est
pas seulement Uinstruction culturelle, mais une incitation,
une invitation adressées a des personnes de nationalités et
d’origines différents a réfléchir et a se comprendre.

C’est au moins une des raisons pour lesquelles Helmuth
Rilling a re¢n de nombreuses distinctions. Lors de la céré-
monie a loccasion du Jour de Punité allemande, il a diri-
gé I’Orchestre Philharmonique de Berlin i la demande
du Président fédéral. En 1985, il a été nommé docteur ho-
noris causa de la faculté théologique de I'Université de
Tiibingen, en 1993 il recut la Croix du Mérite allemande
ainsi que, en reconnaissance de son cenvre, le Prix Theodor
Heuss et le Prix de Musique de P'UNESCO en 1995.

Régulierement, Helmuth Rilling est invité a se mettre au
pupitre d’orchestre symphoniques renommés. Ainsi il a
dirigé en tant qu’invité le Israel Philharmonic Orchestra,
les orchestres symphoniques de la Radio Bavaroise, de la
Mitteldentschen Rundfunk et de la Siidwestfunk de
Stuttgart, Porchestre philharmonique de New York, les
orchestres radiophoniques de Madrid et de Varsovie ain-
si que Porchestre philharmonique de Vienne, en 1998,
dans des exécutions de la «Passion selon St. Matthieu» de
Bach qui ont soulevé lenthousiasme.

Le 21 mars 1985, pour le 300iéme anniversaire de Johann
Sebastian Bach, Rilling a réalisé une entreprise jusqu’a
présent unique dans histoire du disque: L'enregistre-
ment complet de toutes les cantates d’église de Johann
Sebastian Bach. Cet enregistrement fut immédiatement
récompensé par le «Grand Prix du Disque».



Andreas Glockner

Las versiones de la Pasion segiin San
Juan de Johann Sebastian Bach

Al tomar Juan Sebastidn Bach posesién de su cargo de
Cantor de Santo Tomds en mayo de 1723, se encontrd con
el hecho de que la representacion de musicas figurativas
de la Pasion constitufa una tradicidn bien consolidada en
Leipzig. Ya el Viernes Santo del afio 1717, el organista y
director de musica de aquella época, Johann Gottfried
Vogler, habia ofrecido por primera vez alos habitantes de
esta ciudad de las ferias una “Pasién en musica” (eviden-
temente la Pasion de Telemann basada en el texto de
Brockes) en la iglesia nueva. Cuatro afios después, en ab-
ril de 1721, sigui6 Johann Kuhnau, predecesor de Bach en
el cargo, con la representacion de su Pasion segin San
Marcos en la iglesia de Santo Tomds. A partir de 1724 se
celebraron representaciones de la Pasion conforme de-
terminaba el Consejo de Leipzig, alterndndose anual-
mente entre las dos iglesias principales, las de San Nico-
las y la de Santo Tomds.

El mismo Bach se ocup relativamente pronto de la Pa-
si6n en tanto oratorio. Tal vez ya en 1708, en todo caso a
més tardar en 1713, realiz6 una copia de la Pasion segin
San Marcos, obra del compositor operistico hamburgués
Reinhard Keiser, asi como se encargé de prepararla para
su representacién. Probablemente le era ya conocida la
obra desde que emprendiera su viaje al norte de Alema-
nia a finales del otofio de 1705. La obra de Keiser vino a
ser para el joven Bach un importante modelo de estudio,
yaque contenia en germen muchos elementos que él mis-
mo llevaria a la mdxima consumacion en sus posteriores
Pasiones. En concreto, el dramitico estilo recitativo de

esta obra parece haber influido en Bach de forma
decisiva.

Como indica el bidgrafo Carl Ludwig Hilgenfeldt
(1850), compuso Bach su primera musica de Pasion ya en
el afio 1717. Como han demostrado recientes investiga-
ciones, esa musica tuvo al parecer su origen en una re-
presentacion llevada a cabo el viernes santo (26 de marzo)
en laiglesia anexa al palacio de Friedenstein cerca de Go-
tha. En esa ocasion tenfa Bach que sustituir en el cargo a
Christian Friedrich Witt (fallecido el 13 de abril de 1717).
El longevo director de orquesta del Duque Federico II
yacia en el lecho de muerte y no estaba ya capacitado pa-
ra dirigir la representacién de la Pasion, que por entonces
se habia convertido en una tradicién propia de la Corte.
El12 de abril, unos dias después de la fiesta de Pascua, re-
cibié Bach una gratificacién de doce téleros por la repres-
entacién de su Pasion. Lamentablemente desaparecio el
libreto del texto, cuya impresién estd no obstante docu-
mentada. Pero las impresiones textuales de los afios sub-
siguientes llegadas a nosotros nos indican que la compo-
sicién representada por Bach no era sino un oratorio de la
Pasi6n. De él se han conservado tinicamente algunos mo-
vimientos en obras posteriores (sobre todo en la segunda
version de la Pasion segtin San Juan, BWV 245 y — como
han puesto de relieve las mds recientes investigaciones
acerca de las fuentes — también al parecer en la cantata de
solo de tenor titulada “Yo pobre hombre, esclavo del pe-
cado” BWV 55, EDITION BACHAKADEMIE, vol. 18).

Mis tarde las obras bachianas de la época de Weimar con-
formaron también una base esencial para su primer ciclo
anual de cantatas en Leipzig, que tanto por falta de tiem-
po como por el considerable trabajo adicional que supu-
50 el primer afio de su cargo, no pudo volver a componer
en su totalidad. Pero en compensacion tuvo Bach al pa-
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recer tiempo suficiente para preparar su primera musica
de Pasién en Leipzig a comienzos de 1724, ya que en el
llamado “tempus clausum”, que abarcaba desde el do-
mingo de Invocavit hasta el domingo de Ramos, no se
interpretaba musica figurativa en las iglesias de Leipzig y,
en consecuencia, el cantor de Santo Tomds tampoco tenia
que componer ni ejecutar cantatas en turno semanal. Su
decision de poner musica al relato no abreviado de la
Pasi6n segtin San Juan Evangelista demostr tener gran-
des consecuencias para la concepcion general de la obra;
porque el dramdtico desarrollo de los acontecimientos
descritos s6lo hizo posible en algunos pasajes la inserci-
6n de arias y ariosos meditativos. Por lo que se refiere al
emplazamiento de estas partes en que se reflejaba el acon-
tecimiento de la Pasién tampoco encontré Bach una so-
lucién plenamente satisfactoria después de modificar va-
rias veces la estructura de la obra. El hecho de que com-
pusiera las palabras de Cristo no en accompagnato - tal
como aparece en la Pasion segtin San Marcos de Keiser o
en su propia y posterior Pasion segtin San Mateo (BWV
244) -, sino en forma de secco (es decir tnicamente con
acompaiiamiento del continuo), pudo deberse a las pecu-
liaridades formales y de contenido propias del relato de
la Pasién segtin San Juan. Es significativo que, ademds de
prescindir de la instrumentacién de los recitativos asig-
nados a Cristo, también en las versiones posteriores man-
tuviese una forma de presentar la persona de Jests més
bien objetiva desde el punto de vista musical. Dos pasa-
jes de texto, los referentes a las ligrimas de Pedro y a la
rasgadura del velo del templo, fueron tomados del Evan-
gelio segtin San Mateo (cap. 26, 75 y cap. 27, 51-52) con
especial profusién musical. Bach los enfatizé mediante
una configuracion de recitativos muy reelaborada desde
el punto de vista de los motivos y muy ligada desde el
punto de vista de la métrica, afiadiéndoles unos fragmen-
tos contemplativos de mayor extensién. La razén por la

que eliminase Bach provisionalmente esas inserciones
textuales (y el que lo hiciera con motivo de una nueva re-
presentacion en el afio 1732) no se puede explicar en tér-
minos concluyentes. Ms tarde, en 1739, se retomaron en
la partitura de la Pasion segtin San Juan.

Especial importancia atribuy6 Bach a la configuracion
musical de los coros que correspondia recitar a la turba:
por su extraordinaria dimension formal y el dramatismo
de su fuerza impactante vienen a ser éstos el elemento
musical més significativo de la Pasion misma. Llaman a
este respecto la atencién las correspondencias temiticas
y de motivos que se constatan entre algunos coros popu-
lares de la segunda parte. Llevan ala formacion de los lla-
mados pareados corales (“Si éste no fuera un malhechor”
y “Nosotros no podemos matar a nadie”, o “Salve, Rey
delosjudios” y “No escribas: el Rey de los judios”). Con
estos instrumentos dramatiirgicos consigui6 Bach crear
unos amplios contextos formales en la arquitectura de la
obra.

Los movimientos madrigales de la Pasién

Estd por explicar si acaso un libretista desconocido com-
pusiera los textos de madrigales o hasta qué punto inter-
viniera directamente Bach en la redaccién. En la mayoria
de los casos se apoyan estos textos en precedentes con-
temporaneos. Se cuenta entre ellos el libreto de la Pasion
titulado “Martirio y muerte de Jests por los pecados del
mundo”, producto de la pluma del edil hamburgués Bar-
thold Heinrich Brockes, “Las ligrimas de Pedro” inclu-
ido en la obra de Christian Weise titulada “Pensamientos
necesarios para la verde juventud” asi como la Pasién se-
gtin San Juan del poeta operistico hamburgués Christian
Heinrich Postel. Esta compilacién textual procedente de
los mejores libretos contemporaneos sobre la Pasién no



fue para Bach, indudablemente, la solucién ideal, sino un
compromiso, ya que era evidente que no disponia de un
poeta apropiado para la composicién de los textos.

En la Pasion segtn San Juan de Bach, igual que en la Pa-
si6n segtin San Marcos compuesta en 1731, la poesia de
madrigales pasa a segundo plano en aras de los textos bi-
blicos y corales. En contraste con el caso de la Pasién se-
gtin San Mateo, la cantidad de arias y ariosos meditativos
se reduce a la minima expresion. Hasta en el aria de tenor
titulada “Considera cémo su espalda ensangrentada” (en
laversion de 1749 con el texto modificado “Oh Jesds mio,
tuamarga y dolorosa Pasién”) cuya extension superior a
la media genera una profunda incursion en el relato evan-
gélico, las partes destinadas al solista se mantienen com-
parativamente en exiguas dimensiones. Al integrarse en
el acontecimiento de la Pasidn, se producen ciertos des-
fases en las proporciones. Asi, inmediatamente después
de la muerte de Jests, siguen tres arias y un arioso, mien-
tras que el relato de la Pasién sélo se interrumpe hasta ese
momento en dos pasajes (después de la flagelacidn de
Cristo y después de ser entregado para su crucifixion)
por movimientos contemplativos.

En un lugar destacado (después de la negacion de Pedro)
coloca Bach un aria musicalmente muy expresiva y nada
convencional desde el punto de vista de su estructura for-
mal (“Ay, mi 4nimo”), haciendo que sea interpretada en
una version posterior (1739) por todos los instrumentos.
En un pasaje igualmente importante (después de la frase
“Todo ha acabado”) vuelve a interrumpir la estructura
tradicional de un aria da capo. En contraste con la dispo-
sicién convencional A-B-A , en cuyo centro se genera un
claro contraste por reduccién del dinamismo, recorre
Bach en este insélito movimiento la trayectoria contraria:
mientras que la parte A se dispone conscientemente con-

tenida por la cobertura de musica de cimara de viola da
gamba y continuo, se sirve Bach en la parte B — atenién-
dose al texto “El héroe de Judd vence con poder rio” - de
un contraste muy intenso mediante la utilizacién dela or-
questa con todos los instrumentos de arco, a la cual afia-
dirfa en la representacion del afio 1749 un bassono grosso
(contrafagot). Este contraste se refuerza aiin mds con las
diferentes indicaciones sobre el ritmo (Molto Adagio pa-
rala parte A y Vivace para la parte B).

En lugar del coro de entrada, tan sombrio y elevado, eli-
gi6 Bach una forma que no se avenia tanto a la tradicién
del oratorio barroco de la Pasién, sino que mis bien en-
lazaba con las historias de la Pasion del siglo XVIL Si en
aquél nos encontramos con un sucinto exordio (por
ejemplo en las pasiones de Schiitz, Peranda, Theile o
Scarlatti) que por regla general comienza con las palabras
“Pasién de Nuestro Sefior Jesucristo segtin...”, aparece
aqui el modelo de una férmula de entonacién una plega-
ria tal como era costumbre en la Sajonia ducal. En con-
traposicion a los modelos de la Pasién del siglo XVII, al
final de la funcién no aparece la accién de gracias por la
obraredentorade Cristo (a modo de conclusién), sino un
coro tipicamente fiinebre en do menor caracteristico de
un oratorio barroco de Pasién. Le sigue un escueto coral
a cuatro voces que pone fin a la obra en Mi bemol mayor
con la esperanza en la Resurreccion.

Nuevas representaciones de la Pasién después de 1724

En contraste con la Pasién segtin San Mateo, la Pasion
segtin San Juan jamds recibi6 una versién definitiva. La
remodelacion mds profunda de la que fue objeto esta ob-
ra tuvo lugar con motivo de una nueva representacion el
viernes santo de 1725, es decir al afio de su estreno. Es
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evidente que Bach se decidiera por esta reelaboracion su-
stancia porque se negaba a ofrecer sin cambios notables
la obra que habfa presentado el afio anterior. Pero tal vez
tuvo lugar este reestreno a causa del apuro en que se vefa
sumido, y tuvo que prepararla con la opresién que supo-
nfa un plazo determinado toda vez que por algiin motivo
le fueraimposible llevar a cabo el plan de una composici-
6n musical nueva acerca de la Pasion (;quizds un orato-
rio sobre la Pasién?). Serfa imaginable que Bach quisiera
poner musica primeramente al libreto de la Pasion, obra
de Picander, titulado “Pensamientos edificantes... sobre
la Pasion de Jests”, pero que quizd por razones littirgicas
o textuales tuviera que renunciar a ese propdsito.

De las cinco versiones acreditadas de la Pasion segtin San
Juan, es la segunda — fechada en el afio 1725 —la que més
se distancia de la versién original: se intercambian dos
movimientos extremos con otros dos internos al tiempo
que desaparece un arioso; en otro pasaje se introduce adi-
cionalmente un aria con coral. Que esta Pasion resultase
enriquecida en su nueva configuracién con tres transfor-
maciones corales (dos coros ampliados de coral y un aria
de bajo con cantus firmus de soprano), supone evidente-
mente un cambio realizado con toda intencién y medi-
ante el cual Bach estaba creando una relacién légica y ra-
zonable con su ciclo anual de cantatas corales (cuya re-
presentacion abarcaba desde la fiesta de la Santisima Tri-
nidad de 1724 hasta la Pascua de 1725). El origen de los
movimientos introducidos como novedad no ha podido
esclarecerse suficientemente hasta fechas muy recientes.
Todos los indicios sefialaban que tenfan su origen en la
musica sobre la Pasién de Gotha del afio 1717 a que ya
nos hemos referido (tal vez con excepcién del coro de co-
ral “Llora, hombre, tus grandes pecados”.

Volvié Bach a eliminar ya en 1732 estos cinco movimien-
tos de la partitura de su Pasion segtin San Juan. Mientras

los dos coros corales de grandes dimensiones recibieron
su emplazamiento definitivo en otras obras, las tres arias
“Résgate cielo y tiembla tierra”, “Trituradme, rocas y co-
linas” y “Ay, no os retorzis asi, almas atormentadas” no
volvieron a utilizarse — por lo que conocemos — y cayeron
de este modo en el desconocimiento. Como parte inte-
grante de la version de 1725, se han integrado con los dos
coros corales en la presente grabacion y pueden oirse por
separado en el CD2 a continuacion del coral final “Oh
Sefior, dispone que los queridos angelitos ”.

En los textos de las tres arias de Pasin se manifiesta ese
tipico lenguaje simbdlico y figurativo que se nos ha lega-
do enlos versos de Salomon Franck (1659-1725). El po-
etadoméstico dela corte principesca de Weimar habia su-
ministrado ya ininterrumpidamente desde 1714 libretos
de cantatas para Bach y por esa razén también podria
haber sido ¢l quien redacté el texto de esta obra. ¢ Tal vez
todo el libreto de la Pasién compuesto en 1717 proceda
de su pluma?

Teniendo presente que ya son tres las versiones existen-
tes de la Pasion segtin San Juan y que presentan éstas una
estructura claramente divergente entre si, emprendié
Bach en 1739 el intento de dar a la obra una fijacién defi-
nitiva. Como quiera que sea interrumpi este propésito
inmediatamente después de la reelaboracion y composi-
ci6n de veintiuna paginas de partitura encomendando la
conclusion de la copia definitiva a un copista que sin em-
bargo solamente transcribi6 en la partitura comenzada
por Bach el texto de las notas sin revisar del afio 1724.

Helmuth Rilling describe y valora del modo siguien-
te los cambios: “Las modificaciones afectan a los nd-
meros del 1al 10 y estdn anotadas en la partitura. No
se incluyen los cambios en las voces de la interpreta-



cién de 1749. De ahi que pueda suponerse que Bach
nunca interpretd el comienzo de la Pasion en su ver-
si6n modificada. En todo caso los cambios son la ba-
se de todas las representaciones que hoy dfa suelen
interpretarse de la Pasion segtin San Juan, y también
lo son del contenido de esta grabacién. En concreto se
trata de los siguientes pasajes:

N° 1 Coro: originalmente todos los instrumentos de
bajo tocaban corcheas uniformes. En la versién modi-
ficada las corcheas sélo son interpretadas por el vio-
lonchelo y el fagot, mientras que el contrabajo y el
Grgano interpretan negras y silencios de negra. De
este modo, el movimiento adquiere mayor peso y ma-
jestad, al tiempo que los centros de gravedad ritmicos
preparan la subsiguiente invocacion del coro “Sefior,
Sefior, Sefior”.

N° 3 Coral: originalmente el coral se emplazé a mo-
do de mero acorde. En la versién modificada Bach es-
cribe notas de transicion y subraya mediante movi-
mientos adicionales determinados términos como
“Senda del martirio” y “placer y alegrias”.

N° 4 Recitativo: originalmente el continuo interpre-
ta Unicamente acordes. En la versién modificada es-
cribe Bach parala frase “El ciliz que me dio mi Padre”
un movimiento que subraya al texto en la voz del
bajo.

N° 7 Aria: a las notas largas de la voz cantante se les
afiade movimientos en la versién posterior: “de los la-
zos de mis pecados...”.

N°9 Aria: la conduccion de lavoz se rige por el canon
de manera mds estricta en la version posterior: “Tam-
bien yo te seguiré”

N° 10 Recitativo: la escena de Pedro comienza origi-
nalmente en posicion baja. Una nota mds alta enfatiza
lafigura del “poutifice” y el término ‘portera’ se acen-
tlia erréneamente. Después comienzala escenaa may-

or altura y Bach prescinde de las aludidas enfatizacio-
nes. Es evidente que le importaba més la animacién
general de la escena.”

Las revisiones carecen de valor basico en su conjunto, si
bien no facilitan una visién del proceso de composicion
aplicado por Bach.

No volvié a representarse la Pasion segiin San Juan hasta
1749, un afio antes del fallecimiento de Bach. Con una co-
bertura de instrumentos de cuerda considerablemente
ampliada, volvi6 a ofrecerse el viernes santo (4 de abril) a
los habitantes de Leipzig. Indudablemente sigue siendo
dificil admitir que Bach ofreciese a la audiencia su com-
posicién en esta ltima representacion ateniéndose sub-
stancialmente a la primera version de 1724 y sin tener en
cuenta los profundos cambios emprendidos en 1739.

Para unarealizacién sonora de esta tltima version, que se
identifica en gran medida con la grabacién aqui present-
ada de la version de 1724, este hecho tiene sin duda con-
secuencias, toda vez que en comparacién con la versién
representada y que hasta el presente se nos ha encomen-
dado de la obra - se basa en la revision parcial de 1739 -
surgen numerosas variaciones de notas en los movimien-
tos del 1 al 10 (sobre todo en el coro de entrada, en el aria
primera y en los recitativos). A ello se afiade a la version
de 1749 una reelaboracion parcial o total del texto de las
arias nimero 9 (soprano) y niimero 20 (tenor), asi como
del arioso para bajo nimero 19. Es dificil captar la inten-
ci6n que guiaba a Bach en estos cambios de texto. En to-
do caso, los pasajes de presencia excesivamente figurati-
va, procedentes de la pluma de Berthold Heinrich Bro-
ckes apenas resultaron atenuados como puede deducirse
delacomparacion de las dos versiones textuales de la par-
te B del aria de tenor nimero 20:
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Versién mds antigua:

Y en eso, luego que las mareas

De nuestro diluvio de pecados han desaparecido,
Se presenta el mds bello arco iris

Como signo de la gracia de Dios.

Versién de 1749:

Con sumo espanto contemplo

El cuerpo sagrado de sangre cubierto;
Mas también esto de gozo me llena

Pues del infierno y de la muerte me libera

También fue modificada por Bach en 1749 la instrumen-
tacién de diversos movimientos. Totalmente nuevo e in-
cipiente en la obra vocal que de él conocemos es un bas-
sono grosso (contrafagot) al que se recurre en los coros, en
los corales, en el arioso de bajo nimero 19 y en algunas
arias de cobertura mds intensa (nimero 13, 24 y 30). La
ampliada cobertura de instrumentos de cuerda adquiere
de este modo una base de bajo mas adecuada, aspecto que
también se ha tenido en cuenta en la presente grabacion
mediante la inclusion del bassono grosso. En la voz de
6rgano obligada que se transcribe por separado para el
arioso niimero 19 y que procede de una interpretacion
datada en 1732, anoté Bach la siguiente observacion en
1749: “se tocard al 6rgano con cobertura de 8 y 4 peda-
les”. Enlugar delas dos violas d’amore que se habian pre-
visto originalmente tanto para este movimiento como pa-
ra la subsiguiente aria de tenor (movimiento niimero 20),
utilizé ya desde aquella interpretacion de 1732 ala que ya
hemos hecho referencia dos violines con sordina (violi-
nes atenuados), con lo cual se adecuaba a una variante de
cobertura mis moderna.

Parecia también importante un refuerzo actisticamente
notable de las partes obligadas para instrumentos de

viento en los coros destinados a la turba: “Salve, Rey de
los judios” y “No escribas: el Rey de los judios”. Bach las
enfatizaba mediante voces adicionales de instrumentos
de cuerda. Ademds, en el arioso de tenor “Corazén mio
viendo que todo el mundo...” cambié los dos oboes da
caccia por dos oboes d’amore, mientras que en el aria sub-
siguiente para soprano “Dehdute mi corazén” se afiadi6
a la flauta travesera otro violin atenuado para profundi-
zar en el encanto actstico caracteristico de esta aria fine-

bre.

Parece sintoma de resignacion el hecho de que Bach ofre-
cieraalos habitantes de Leipzig en los dltimos afios de su
vida mds musicas de Pasion ajenas, entre las que se en-
contraban obras de Handel, Keiser y Graun, volviendo a
presentar sin embargo a la audiencia su propia obra tan
s6lo en la version inicial de 1724 sin incluir los cambios
textuales y de cobertura antes aludidos. La revision més
profunda de la partitura, que se emprendié en 1739, no
dej6 de ser parcial, y Bach la ignor6 (no sabemos por qué
motivos) en la representacién que hizo de ella en 1749, sin
que emprendiera ni mucho menos un intento de con-
cluirla.

Después de la muerte de Bach, la Pasion segtin San Juan
pasé a ser propiedad de su segundo hijo, Carl Philipp
Emmanuel, quien en 1772 hizo que volviera a interpre-
tarse en Hamburgo con motivo de la representacién de
un Pasticcio de Pasién. De todos modos, sélo utilizé el
coro “Descansad, huesos sagrados” que sustituy6 por un
texto totalmente distinto y més concorde con el espiritu
de la época de la Tlustracion.

La obra vino a parar posteriormente en el olvido mds ra-
dical; quedé ademds intacta durante el renacimiento de
las obras de Johann Sebastian Bach que fue implantindo-



se paulatinamente a partir del afio 1800. Muchas de las
cantatas corales de Johann Sebastian Bach eran conocidas
desde hacia tiempo por los conciertos del coro de Santo
Tomds de Leipzig, y la nueva y espectacular representa-
cién de la Pasién segin San Mateo por parte de Félix
Mendelssohn Bartholdy (1829) era ya casi una pieza hi-
storica cuando la Pasion segin San Juan volvié a ser fi-
nalmente de forma consolidada objeto de publico inter-
és. Fue en época relativamente tardia cuando se han des-
cubierto las preferencias especificas de la obra y cuando
se ha comenzado a valorar su incomparable material.

Para otras cuestiones relativas al origen y a la transmisi-
6n, asi como a la configuracién formal del relato de la Pa-
si6n segtin San Juan y a la interpretacion teoldgica pre-
sente en la obra de Bach, ademis del puesto que corre-
sponde a la Pasién en el servicio religioso, proporciona
amplia y detallada informacién el libro titulado “Johann
Sebastian Bach: Johannes-Passion BWV 245” (“Johann
Sebastian Bach: la Pasion segtin San Juan BWV 245”), se-
rie publicada por la Internationale Bachakademie Stutt-
gart (Academia Bachiana Internacional de Stuttgart), edi-
tor Ulrich Prinz, Kassel, 1993. Son autores de este volu-
men los musicélogos y tedlogos Alfred Diirr, Bernhard
Hanssler, Peter Kreyssig, Martin Petzold, Ulrich Prinz,
Hans-Joachim Schulze, Lothar y Renate Steiger y Chri-
stoph Wolff.

Juliane Banse

comenzd sus estudios de violin con cinco anos y termind
una formacion completa de ballet en la Opera de Zurich.
Recibi6 clases de canto desde los 15 anos y mas tarde fue
alumna de Brigitte Fafibaender y Daphne Evangelatos.
Ha ganado algunos premios, entre ellos el Grand Prix
Franz Schubert en Viena, en 1993. Hizo su debut en la
dpera en 1989 como Pamina en la puesta en escena de la
Flauta Magica por Harry Kupfer en Berlin. Siguieron
luego presentaciones en Bruselas (Pamina vy Despina),
Salzburgo (Sophie), Glyndebourne (Zerline), Viena
(Zdenka, Pamina, Susanna, Sophie, Marzelline) y Colo-
nia (Musette). En la temporada 1998/99 canta en la
Opera de Berlin los papeles principales de Manon de
Massenet y en el estreno de la dpera Blancanieves de
Heinz Holliger in Zurich. En 1999 signe su debut como
Pamina en Munich. Como cantate de concierto ha colab-
orado estrechamente con directores tales como Claudio
Abbado, Pierre Boulez, Riccardo Chailly, Carlo Maria
Giulini, Lorin Maazel, André Previn, Simon Rattle y
Helmuth Rilling. Predileccion especial por el lied. He
efectuado numerosas grabaciones de CD, p. ej. de orato-
rios y romanzas de Othmar Schoeck, Bach, Brahms,
Dwo'rik, Reger y Berg. En el marco de la EDITION
BACHAKADEMIE ha cantado el papel de soprano II en la
Missa en si menor (Vol. 70).

Ingeborg Danz

Nacida en Witten an der Rubr, estudié primeramente

miisica en Detmold. Tras obtener el diploma, concluyo
con distincion sus estudios de Canto con Heiner Eckels.
Estudios complementarios, entre otros, con Elisabeth
Schwarzkopf. Todavia siendo estudiante, obtuvo nume-
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rosos premios y becas. En 1987 fue intérprete invitada en
diversos teatros de dpera. Pero su fuerte es el concierto y
los recitales de canciones. Numerosos conciertos y ampli-
simas giras (EEUU, Japon, Suramérica, Rusia y varios
paises enropeos). Desde 1984 colabora permanentemente
con la acompariante de canciones Almut Eckels. Frecuen-
tes apariciones en piiblico en la Internationale Bachaka-
demie Stuttgart y en numerosos festivales internacionales
(Festival de Miisica Europea de Stuttgart, Festival de
Ludwigsburg y de Schwetzingen, Semana de Bach en
Ansbach, Festival de Héiindel en Halle, Festival de Bach
en Oregon, Tanglewood Festival y Festival de Salzbur-
g0). Un wasto repertorio con las mds grandes obras con-
certisticas y de género del oratorio y asi como numerosos
Lieder. Numerosas producciones radiofonicas, televisivas
y de discos (entre otras las pasiones y cantatas profanas de
Bach bajo la batuta de Helmuth Rilling).

Michael Schade

El tenor alemdn-canadiense Michael Schade ha pasado a
ser en breve plazo uno de los cantores mads cotizados de
la nueva generacion y se ha presentado ya en la Opera
Estatal de Viena, en el Met, en la Opem de San
Francisco, en la Nederlandse Opera, la Canadian Opera
Company, la Opera de Hamburgo y en el Festival de
Salzburgo. En Viena canté en La flanta mdgica,
Arabella, El barbero de Sevilla, Los maestros cantores de
Nuremberg y El bugue fantasma; en 1966 debuté en la
Opera de Los Angeles; otros importantes contratos le
condujeron en 1997 a la Opéra de Bastille y al Festival
de Salzburgo asi como a la Lyric Opera de Chicago. Su
intensa actividad de cantante concertista inclwye ya con-
tratos con la Philadelphia Orchestra bajo Helmuth
Rilling, con Nikolans Harnoncourt en el Wiener Musik-

verein, en Los Angeles Philbarmonic Orchestra dirigida
por  Esa-Pekka Salonen, con Carlo Maria Ginlini en
Viena, actuaciones en Florencia, en Minnesota y con
Jobn Eliot Gardiner en Londres, Nueva York y
Salzburgo. El artista ofrece recitales de lieder en
Stuttgart, Toronto y Paris. Michael Schade colabora
estrechamente con Hemluth Rilling, con quien ha hecho
grabaciones de la Pasiones segiin San Juan y San Mateo,
de La Creacion vy de los oratorios Elias y Paulus de
Mendelssobn, asi como del Cristo de Franz Liszt. Otras
grabaciones swyas se han realizado con Jobn Eliot
Gardiner, Sir Colin Davis, Wolfgang Sawallisch, Myung
Whun Chung und Trevor Pinnock.

James Taylor

Nacido el ario 1966 en Dallas, Tejas. Formacion de canto
con Arden Hopkin en la Texas Christian Untversity; con-
clusion de los estudios de Bachelor of Music Education en
1991. Gracias a la beca Fulbright, concedida en 1991, visi-
t6 la Hochschule fiir Musik Miinchen (Escuela Superior
de Miisica de Miinich) con Adalbert Kraus y Daphne
Evangelatos; concluye estos estudios con el diploma de la
clase de maestros. De 1992 a 1994 es miembro del “Opern-
studio” de la Opera del estado de Baviera (Bayerische
Staatsoper). Ha actuado en numerosos conciertos con las
“Pasiones”, el “Oratorio de Navidad”, el “Magnificat” y
las cantatas de Bach, el “Elias” de Mendelssobn, el “Psal-
mus hungaricus” de Kodaly y el “Oraculum” de Bialas
entre otras obras. Ha intervenido en numerosas publica-
ciones con la Gichinger Kantorei bajo la direccion de
Helmuth Rilling. Desde la primavera de 1995 ha coopera-
do con la Opera de Stuttgart. Ha producido discos com-
pactos bajo la direccion de Philippe Herreweghe y Helmuth
Rilling.



Matthias Goerne

Estudios de canto con Hans-J. Beyer en la cindad de
Leipzig, posteriormente con Dietrich Fischer-Dieskau y
Elisabeth Schwarzkopf. Desde entonces coopera con di-
rectores como Ashkenazy, Masur, Blomstedt, Stein y
Honeck. Entre 1996 y 1997 fue invitado por la Philadel-
phia Symphony Orchestra y la San Francisco Symphony
Orchestra asi como la Danish National Radio Symphony
Orchestra. Coopera estrechamente desde hace algunos
anos con la International Bachakademie de Stuttgart y
Helmuth Rilling; ha intervenido de varios proyectos de
grabacion de discos compactos.

Ha participado con éxito en representaciones operisticas
en Colonia, Zurich, la Dresdner Semperoper y la Opera
Cémica de Berlin (Komische Oper Berlin). Sensacional
debut en una velada de Lied asi como veladas regulares
en la Wigmore Hall de Londres. En abril de 1996 debuto
como intérprete de Lied en Nueva York. Agosto de 1996,
disco compacto con el “Winterreise” (Viaje de invierno) de
Schubert. Lavoz de Cristo en las pasiones de Bach bajo la
direccion de Helmuth Rilling.

Andreas Schmidt

Andreas Schmidt nacié en Diisseldorf. Estudio primero
piano, 6rgano y direccion de orquesta y después canto
con Ingeborg Reichelt en Diisseldorf y con Dietrich
Fischer-Dieskan en Berlin.

Tras su examen de grado, que aprobd con nota sobresa-
liente, gand en 1983 el Concurso Alemdn de Misica,
incorpordndose al elenco de la Opera Alemana de
Berlin. Desde entonces ha interpretado numerosos roles
en escenarios de esta cindad.

Andreas Schmidt se ha presentado como artista invitado
en renombrados teatros, como las dperas estatales de
Hamburgo, Munich y Viena y también en el Grand
Theatre de Ginebra, la Royal Opera House Covent
Garden de Londres, el Gran teatre del Liceu, Barcelona,
la Grande Opéra y la Opéra de la Bastille en Paris y en
1991, debutando ademas en el Metropolitan Opera de
Nueva York en 1991, a partir de cuando le fueron asi-
gnados alli numerosos roles. Destacadas orquestas esta-
dounidenses han contratado el baritono para cantar en
conciertos y grabaciones discograficas.

En Europa ha actuado con casi todas las orquestas de
nombradia. Aparte de ser cantante de dperas y recitales,
Andreas Schmidt es uno de los escasos vocalistas de su
generacion que se han labrado un nombre como intér-
prete de lieder. Hinnsler Classic ha lanzado un CD con
lieder de Robert Schumann.

Una serie de grabaciones para radio y television docu-
mentan la gama interpretativa de este cantante lo mismo
que su copiosa discografia. Para hinssler Classic ha gra-
bado con Helmuth Rilling entre otras cosas: , Missa
Solemnis“ de Beethoven, ,La creacion® de Haydn,
, Cristo“ de Lizst, , Paunlus“ de Mendelssohn, , Requiem“
y ,Requiem de la Reconciliacion de Mozart. En el
marco de la EDITION BACHAKADEMIE: Misa en si menor,
la Pasion segiin San Juan, Oratorio de Navidad, lieder
del género sacro.

Andreas Schmidt es también muy solicitado en los festi-
vales mds prestigiosos como los de Salzburgo, Viena y
Berlin, Aix en-Provence, Edinburgo y Glyndebourne.
En 1996 fue huésped por vez primera del Festival de

Bayreuth, donde encarné a Beckmesser en , Los |

Maestros Cantores de Nuremberg“ de Wagner bajo la
batuta de Daniel Barenboim. En 1997 intepreto en
Bayreuth no solo a Beckmesser, sino también a Amfortas
(, Parsifal) durante tres representaciones. El baritono
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volverd a participar en el citado festival en los arios veni-
deros.

En junio de 1997, el Senado de la Ciudad Hansedtica de
Hamburgo otorgé a Andreas Schmidt el titulo de
, Cantante de Cimara“ en recompensa de sus méritos
artisticos.

Gichinger Kantorei Stuttgart

Agrupacion formada en 1953 por Helmuth Rilling, que
inicialmente se dedicé a interpretar toda la literatura
a-cappella disponible en ese entonces y, luego, creciente-
mente, también obras oratorias de todas las épocas. Es de-
cisiva su aportacion al redescubrimiento y establecimiento
del repertorio para coro del periodo romdntico, concreta-
mente de Brahms'y Mendelssohn. Desemperié un papel so-
bresaliente en la primera, y hasta hoy vinica, interpretacion
completa de todas las cantatas religiosas de Juan Sebastidn
Bach, y también en el estreno del “Réquiem de la
reconciliacion” en 1995, en Stuttgart. Las producciones de
este coro para CD, laradio y la television, asi como los con-
ciertos presentados en muchos paises de Europa, Asia, Nor-
teamérica y Sudamérica le han merecido diversos premios
y magnificos comentarios de los criticos. El nombre del co-
70 que describe el Iugar de su fundacion: un pueblo situado
enla “Schwibische Alb” se ha convertido entre tanto en si-
nénimo de sobresaliente arte coral. En la actualidad inte-
gran la Gichinger Kantorei, como coro selectivo, cantantes
profesionales. La composicion varia segiin los requisitos
impuestos por las obras incluidas en el programa.

Bach-Collegium Stuttgart

Agrupacion compuesta por miisicos independientes, instru-
mentalistas, prestigiosas orquestas alemanas y extranjeras
y destacados catedraticos. Su integracion varia segin los
requisitos de las obras a interpretar. Para no limitarse a un
s6lo estilo, los miisicos tocan instrumentos habituales aun-
que conocen los diferentes métodos historicos de ejecucion.
Por eso, la “sonoridad” del Barroco les es tan conocida
como el sonido filarménico del siglo XIX o las calidades de
solistas que exigen las composiciones contempordneas.

Helmuth Rilling

nacié en Stuttgart en 1933. Ya en sus aios de estudiante
Rilling mostrd interés en la miisica cuya ejecucion no era
habitual. Fue asi como descubrio la miisica antigna de
Lechner, Schiitz y otros compositores cuando, junto con ami-
gos, se reunian en un pequerio pueblo llamado Gichingen,
enla “Schwibische Alb”, para cantar y tocar diversos ins-
trumentos. Eso fue por alld en 1954. Pero también la mii-
sica romantica despertd rapidamente el interés de Rilling,
pese al peligro existente en la década del cincuenta, en el
sentido de llegar con ello a tocar ciertos tabiies. Ante todo,
la actual produccion musical despertaba el interés de
Rilling y su “Gichinger Kantorei”. Pronto adquirieron
un gran repertorio, que luego fue presentado ante el pii-
blico. Es dificil precisar el niimero de estrenos presentados
en aquella época, interpretados por este entusiasta miisico
y su joven y avido conjunto. Todavia hoy, el repertorio de
Rilling va desde las “Marienvesper” de Monteverdi hasta
las obras modernas. Inicio asimismo numerosas obras
encargadas: “Litany” de Arvo Pért, la terminacion del
fragmento de “Ldzaro” de Franz Schubert encomendada
a Edison Denissow asi como en 1995, el “Réquiem de la



reconciliacion”, una obra internacional en la cual partici-
paron 14 compositores y en 1998 “Credo” de compositor
Krzysztof Penderecki.

Helmuth Rilling es un director extraordinario. Nunca ha
negado sus origenes en la misica eclesidstica 'y vocal. Siem-
pre ha dicho con entera franqueza que su interés no radi-
ca simplemente en hacer miisica'y vender. Tal como prepa-
ra sus conciertos 'y producciones con exactitud y filologia
extremadas, al efectuar su trabajo se esfuerza siempre por
crear una atmdsfera positiva en la cual, bajo su direccion,
los miisicos puedan descubrir su contenido tanto para si
mismos como para el piblico. Su conviccion es la siguien-
te: “Ejecutar piezas de miisica significa aprender a cono-
cerse, entenderse y convivir en una atmosfera apacible”.
Por eso, a menudo, la ‘Internationale Bachakademie
Stuttgart’ fundada por Rilling en 1981 es denominada co-
mo el “Instituto Goethe de la Miisica”. Su objetivo no
consiste en una ensefianza cultural; se trata por el contra-
rio de una promocion, una invitacion a la reflexion y a la
comprension entre los seres de diversa nacionalidad y ori-
gen.

No han sido inmerecidos los diversos galardones otorga-
dos a Helmuth Rilling. Con motivo del acto solemne con-
memorativo de la Unidad Alemana en 1990, a peticion
del Presidente de la Repiiblica Federal de Alemania diri-
gi6 la Orquesta Filarménica de Berlin. En 1985 le fue
conferido el grado de doctor honoris cansa de la facultad
de teologia de la Universidad de Tiibingen; en 1993 le fue
otorgada la “Bundesverdienstkreuz”. En reconocimiento
a su obra, en 1995 recibié el premio Theodor Heuss y el
premio a la miisica otorgado por la UNESCO.

A menudo Helmuth Rilling es invitado a dirigir famosas
orquestas sinfonicas. En tal calidad, en 1998, efectuando

magnificas interpretaciones de la “Pasion segiin San Mateo”
de Bach dirigi6 la Israel Philharmonic Orchestra, las or-
questas sinfonicas de la Radio de Baviera, de Alemania
Central y de la radio del Suroeste Alemdn de Stuttgart, la
Orquesta Filarmdnica de Nueva York, las orquestas de la
radio de Madrid y Varsovia, y asimismo la Orquesta
Filarménica de Viena.

El 21 de marzo de 1985, con motivo del 300° aniversario
del natalicio de Bach, culmind Rilling una empresa nunca
antes lograda en la historia de la grabacion: La interpreta-
cion de todas las cantatas religiosas de Juan Sebastian Bach,
lo cual le hizo merecedor del “Grand Prix du Disque”.
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CD1

Teil / Part / Partie / Parte I: Am 1sten Heil. Weyhnachts-Feyertage 25:27

1. Coro: Jauchzet, frohlocket, auf preiset die Tage 7:25
Tromba I-111, Timpant, Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

2. Evangelista: Es begab sich aber zu der Zeit 1:24
Violoncello, Contrabbasso, Organo

3. Recitativo (A): Nun wird mein liebster Brautigam 1:03
Oboe d’amore I+11, Violoncello, Contrabbasso, Organo

4. Aria (A): Bereite dich, Zion, mit herrlichen Trieben 5:15
Oboe d’amore I + Violino I, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

5. Choral: Wie soll ich dich empfangen 1:18
Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

6.  Evangelista: Und sie gebar ihren ersten Sohn A o0
Violoncello, Contrabbasso, Organo

7. Choral (S) e Recitativo (B): Er ist auf Erden kommen arm 2:57
Oboe d’amore I+11, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

8. Aria(B): Grofler Herr, o starker Konig B 427
Tromba I, Flauto I + Violino I, Violino 11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

9. Choral: Ach, mein herzliebes Jesulein 1:09
Tromba I-111, Timpani, Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

Teil/Part/Partie/Parte 2: Am zweiten Heil. Weyhnachts-Feyertage 28:24

10. Sinfonia 5:18
Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Flauto I + Violino I, Flauto I1 + Violino I1, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

11.  Evangelista: Und es waren Hirten in derselben Gegend 0:39
Violoncello, Contrabbasso, Organo

12.  Choral: Brich an, o schones Morgenlicht ¥l 1:.05
Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Flauto I + Violino I, Flauto I1 + Violino 11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

13.  Evangelista (+ Recitativo S): Und der Engel sprach zu ihnen 0:45
Violino I+11, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Organo

14. Recitativo (B): Was Gott dem Abraham verheifien 0:47
Violoncello, Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Fagotto, Contrabbasso, Organo

15. Aria (T): Frohe Hirten, eilt, ach eilet 3:21
Flanto I, Fagotto, Contrabbasso, Organo

16.  Evangelista: Und das habt zum Zeichen 0:24

Violoncello, Contrabbasso, Organo



17.  Choral: Schaut hin, dort liegt im finstern Stall 0:41
Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Flauto I + Violino I, Flauto I1 + Violino 11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

18. Recitativo (B): So geht denn hin, ihr Hirten, geht 1:02
Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Fagotto, Contrabbasso, Organo

19. Aria (A): Schlafe, mein Liebster, geniefle der Ruh 10:01
Flauto I, Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

20. Evangelista: Und alsobald war da B 012
Violoncello, Contrabbasso, Organo

21. Coro: Ehre sei Gott in der Hohe 2:35
Flauto I+11, Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Violino I+ 11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

22. Recitativo (B): So recht, ihr Engel, jauchzt und singet B 023
Violoncello, Contrabbasso, Organo

23. Choral: Wir singen dir in deinem Heer 1:11
Flanto I+11, Oboe d’amore I+11, Oboe da caccia I+11, Violino I+ 11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

CD2

Teil/Part/Partie/Parte 3: Am dritten Heil. Weyhnachts-Feyertage 23:13

24. Coro: Herrscher des Himmels, erhore das Lallen 1:50
Tromba I-111, Timpani, Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

25.  Evangelista: Und da die Engel von ihnen gen Himmel fuhren 0:09
Violoncello, Contrabbasso, Organo

26. Coro: Lasset uns nun gehen gen Bethlehem 0:41
Flanto I+11 + Violino I; Oboe d’amore I + Violino 11, Oboe d’amore I1, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

27. Recitativo (B): Er hat sein Volk getrost’ gll 0:46
Flanto I+11, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

28. Choral: Dies hat er alles uns getan 0:47
Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

29.  Aria Duetto (S, B): Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen 7:03
Oboe d’amore I+11, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

30. Evangelista: Und sie kamen eilend 1:25
Violoncello, Contrabbasso, Organo

31. Aria (A): Schliefle, mein Herze, dies selige Wunder A 551
Violino I solo, Violoncello, Organo

32. Recitativo (A): Ja, ja, mein Herz soll es bewahren B o028
Flauto I+11, Violoncello, Organo

33. Choral: Ich will dich mit Fleifl bewahren 1:11

Flauto I+11, Oboe 1, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo



34. Evangelista: Und die Hirten kehrten wieder um 0:22

Violoncello, Contrabbasso, Organo

35. Choral: Seid froh dieweil 0:53
Flanto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo
(24). Coro: Herrscher des Himmels, erhére das Lallen 1:47

Tromba I-I11, Timpani, Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

Teil/Part/Partie/Parte 4: Aufs Fest der Beschneidung Christi 22:25

36. Coro: Fallt mit Danken, fallt mit Loben 5:43
Corno da caccia I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

37. Evangelista: Und da acht Tage um waren 0:33

Violoncello, Contrabbasso, Organo
38. Recitativo (B) con Chorale (S):  Immanuel, o siifles Wort
Violino I+11, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Organo

H
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39. Aria (S, Echo): Floft, mein Heiland, floft dein Namen 5:12
Oboe I (+Oboe Echo), Violoncello, Contrabbasso, Organo

40. Recitativo (B) con Chorale (S): ~ Wohlan, dein Name soll allein 1:35
Violino I+11, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Organo

41, Aria (T): Ich will nur dir zu Ehren leben 4:39
Violine I + 11 soli, Violoncello, Contrabbasso, Organo

42. Choral: Jesus, richte mein Beginnen 2:01
Corno da caccia I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

CD3

Teil/Part/Partie/Parte 5: Am Sonntage nach dem Neuen Jahr 23:12

43, Coro: Ehre sei dir, Gott, gesungen 6:51
Oboe d’amore I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Organo

44.  Evangelista: Da Jesus geboren war zu Bethlehem 0:21
Violoncello, Contrabbasso, Organo

45, Coro e Recitativo (A): Wo ist der neugeborne Konig der Jiiden 2:07
Oboe d’amore I + Violino I, Oboe d’amore 11 +Violino I1, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

46. Choral: Dein Glanz all Finsternis verzehrt 0:55
Oboe d’amore I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

47. Aria (B): Erleucht auch meine finstre Sinnen 4:24

Oboe d’amore I solo, Fagotto, Organo



48.  Evangelista: Da das der Kénig Herodes horte 0:10
Violoncello, Contrabbasso, Organo

49. Recitativo (A): Warum wollt ihr erschrecken 0:35
Violino I+11, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Organo

50. Evangelista: Und lief versammlen alle Hohepriester B 124
Violoncello, Contrabbasso, Organo

51.  Aria Terzetto (S, T, A): Ach, wenn wird die Zeit erscheinen B 441
Violino I solo, Violoncello, Contrabbasso, Organo

52. Recitativo (A): Mein Liebster herrschet schon 0:33
Oboe d’amore I+11, Fagotto, Organo

53.  Choral: Zwar ist solche Herzensstube 1:11
Oboe d’amore I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

Teil/Part/Partie/Parte 6: Am Feste der Offenbarung Christi 21:45

54. Coro: Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben 4:46
Tromba I-111, Timpani, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

55.  Evangelista (Recitativo B): Da berief Herodes die Weisen heimlich 0:42
Violoncello, Contrabbasso, Organo

56. Recitativo (S): Du Falscher, suche nur den Herrn zu fillen 0:47
Violino I+11, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Organo

57. Aria (S): Nur ein Wink von seinen Hinden 3:18
Oboe d’amore 1, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

58. Evangelista: Als sie nun den Kénig gehoret hatten 1:11
Violoncello, Contrabbasso, Organo

59. Choral: Ich steh an deiner Krippen hier 1:13
Oboe I, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

60. Evangelista: Und Gott befahl ihnen im Traum 0:25
Violoncello, Contrabbasso, Organo

61. Recitativo (T): So geht! Genug, mein Schatz 1:57
Oboe d’amore I+11, Violoncello, Organo

62. Aria (T): Nun mégt ihr stolzen Feinde schrecken 3:52
Oboe d’amore I+11, Fagotto, Organo

63. Recitativo (S, A, T, B): Was will der Hollen Schrecken nun 0:36
Violoncello, Contrabbasso, Organo

64. Coro: Nun seid ihr wohl gerochen 2:58

Tromba I-111, Timpant, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

Total Time CD 1-3
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Teil 1
AM ERSTEN WEIHNACHTSFEIERTAGE
1. Coro

Jauchzet, frohlocket, auf, preiset die Tage,

Rithmet, was heute der Hochste getan!

Lasset das Zagen, verbannet die Klage,

Stimmet voll Jauchzen und Frohlichkeit an!
Dienet dem Héchsten mit herrlichen Chéren,
Lafit uns den Namen des Herrschers verehren!

2. Evangelista

Es begab sich aber zu der Zeit, dafs ein Gebot von dem
Kaiser Augusto ausging, dafs alle Welte geschitzet
wiirde. Und jedermann ging, dafd er sich schitzen liefe,
ein jeglicher in seine Stadt. Da machte sich anch auf
Joseph ans Galilia, aus der Stadt Nazareth, in das
jiidische Land zur Stadt David, die da heifSet
Bethlehem; darum, daf§ er von dem Hanse und
Geschlechte David war, auf dafS er sich schitzen liefe
mit Maria, seinem vertrauten Weibe, die war
schwanger. Und als sie daselbst waren, kam die Zeit,
dafl sie gebiren sollte.

3. Recitativo

Nun wird mein liebster Brautigam,
Nun wird der Held aus Davids Stamm
Zum Trost, zum Heil der Erden
Einmal geboren werden.

Nun wird der Stern aus Jakob scheinen,

Part [
FOR THE 1 DAY OF CHRISTMAS

1. Chorus (@101 1 |
Triumph, rejoicing, rise, praising these days now
Tell ye what this day the Highest hath done!
Fear now abandon and banish complaining,
Join, filled with triumph and gladness, our song!
Serve ye the Highest in glorious chorus,
Let us the name of our ruler now honor!

2. Evangelist CD1H
It occured, however, at the time that a decree from the
Emperor Augustus went out that all the world should be
enrolled. And ev’ryone then went forth to be enrolled,
each person unto his own city. And then as well went up
Joseph from Galilee from the city of Nazareth into the
land of Judea to David’s city which is called Bethlehem,
because he was of the house and of the lineage of David,
so that he might be enrolled there with Mary, who was
betrothed to be his wife, and she was pregnant. And
while they were in that place, there came the time for
her to be delivered.

3. Recitative CD1H
Now is my dearest bridegroom rare,

Now ist the prince of David’s stem

As earth’s redeeming comfort

Here born in time amongst us.

Now will shine bright the star of Jacob,



Partie I
POUR LE 1** JOUR DE LA FETE DE NOEL
1. Cheeur

Exultez, jubilez, debout, célébrez ce jour,

Louez ce que fit en ce jour le Tres-Haut!

Cessez de vous lamenter, bannissez la plainte,

Entonnez des chants pleins d’allégresse et de joie!
Offrez au Maitre des chaeurs magnifiques,
Vénérons le nom du Souverain!

2. Evangéliste

On, en ces jours-la parut un édit de Pemperenr Auguste,
ordonnant le recensement de toute la terre. Et tous
allerent se faire inscrive, chacun dans sa ville natale.
Joseph, lui aussi, quittant la ville de Nasareth en Galilée,
gagna la Judée, pour la ville de David appelée Bethléem
— parce qu’il était de la maison et de la lignée de David -
afin de s’y faire recenser avec Marie, sa fiancée, qui était
enceinte. Or, pendant qu’ils étaient la, vint le temps de
Penfantement.

3. Récitatif

C’est maintenant mon trés cher fiancé

C’est maintenant que le héros de la race de David
Va enfin étre enfanté

Pour la consolation, pour le salut du monde.
Maintenant I’étoile de Jacob va briller,

Parte I

PARA EL PRIMER DIA DE NAVIDAD

1. Coro

LIBRETTO

iAlegraos, regocijaos, celebrad los dfas!
iEnsalzad lo que hoy ha hecho el Altisimo!
iAbandonad el temor, desterrad las quejas!
iCantad, llenos de jubilo y alegria!
iServid al Altisimo con coros magnificos,
Alabemos el nombre del Todopoderoso!

2. Evangelista

Y ocurrio que en ese tiempo, se proclamé un edicto del
emperador Augusto, por el que todos los habitantes
debian ser censados. Y, para ello, todos acudieron a sus
cindades natales. Entonces José de Galilea partié de la
cindad de Nazareth a latierra judia, la ciudad de
Dawid llamada Belén, pues él pertenecia a la Casa'y
estirpe de David, para hacerse censar con Maria, su fiel
esposa, que estaba encinta. Y cuando estaban alli, llego
el tiempo en que debia dar a luz.

3. Recitativo

Ahora, mi amadisimo prometido,

El héroe de la casa de David,

Para consuelo y salvacién del mundo
Naceré por fin.

Ahora brillard la estrella de Jacob,



OLLAYAI'T

Sein Strahl bricht schon hervor.
Auf, Zion, und verlasse nun das Weinen,
Dein Wohl steigt hoch empor!

4. Aria

Bereite dich, Zion, mit zirtlichen Trieben,
Den Schonsten, den Liebsten bald bei dir zu sehn!

Deine Wangen
Miissen heut viel schoner prangen,
Eile, den Brautigam sehnlichst zu lieben!

5. Choral

Wie soll ich dich empfangen?
Und wie begegn” ich dir?

O aller Welt Verlangen!

O meiner Seelen Zier!

O Jesu, Jesu, setze

Mir selbst die Fackel bei,
Damit, was dich ergétze,
Mir kund und wissend sei!

6. Evangelista
Und sie gebar ihren ersten Sohn und wickelte ihn in

Windeln und legte ihn in eine Krippen, denn sie hatten
sonst keinen Raum in der Herberge.

Its beam ¢’en now breaks forth.
Rise, Zion, and abandon now thy weeping,
Thy fortune soars aloft.

4. Aria CD1
Prepare thyself, Zion, with tender affection,
The fairest, the dearest soon midst thee to see!

Thy cheeks’ beauty
Must today shine much more brightly,
Hasten, the bridegroom to love with deep passion!

5. Chorale cp1E
How shall I then receive thee

And how thy presence find?

Desire of ev’ry nation,

O glory of my soul!

O Jesus, Jesus,

Set out for me thy torch,

That all that brings thee pleasure

By me be clearly known.

6. Evangelist cpi@
And she brought forth her first-born son and wrapped
him in swaddling cloths and laid him within a manger,
for they had no other room in the inn for them.



Sa lueur jaillit déja.
Debout Sion, et cesse de pleurer,
Ton salut s’éleve dans le ciel!

4. Air

Prépare-toi, Sion, avec de tendres sentiments,
A voir bientdt aupres de toi le plus beau, le plus cher!

Tes joues
Doivent étre aujourd’hui plus resplendissantes,
Hate-toi, de chérir ardemment le Promis!

5. Choral

Comment dois-je Te recevoir

Et comment vais-je a Ta rencontre?
O, celui que le monde entier réclame,
0, parure de mon dme!

O Jésus, Jésus aide moi

A déployer le flambeau,

Afin que ce qui fait Ta joie,

Me soit connaissance et conscience!

6. Evanggéliste
Elle mit an monde son fils premier-né, l'enveloppa de

langes et le coucha danc une créche, parcequ’il n’y avait
8 q )
pas de place pour eux a Uhotellerie.

Su resplandor ya estd surgiendo.
iLevéntate, Sién y deja de llorar,
Tu dicha no puede ser mayor!

LIBRETTO

4. Aria

iPreparate, Sidn, con tierno afecto
A ver, pronto, al mas hermoso,
Al mds amado junto a ti!
Tus mejillas deben lucir hoy
Mucho mis hermosas,
Aprestrate, a amar apasionadamente a tu prometido!

5. Coral

¢Cémo te recibiré?

¢Y cémo me presentaré ante ti?
;{Oh, anhelo del mundo,

Oh, joya de mi alma!

;Oh, Jesus, Jests, enciende

T mismo la antorcha a mi lado,
Para que aquello que te agrade
Me sea manifestado!

6. Evangelista
Y ella dio a luz su primer hijo, lo envolvid en pariales y

lo acostd en un pesebre porque no habia lugar en la

posada.



OLLAYAI'T

7. Choral e Recitativo

Er ist auf Erden kommen arm,
Wer will die Liebe recht erhéhn,
Die unser Heiland vor uns hegt?
Dafl er unser sich erbarm
Ja, wer vermag es einzusehen,
Wie ihn der Menschen Leid bewegt?
Und in dem Himmel mache reich
Des Hochsten Sohn kémmt in die Welt,
Weil ihm ihr Heil so wohl gefillt,
Und seinen licben Engeln gleich.
So will er selbst als Mensch geboren werden.
Kyrieleis!

8. Aria

Grofler Herr, o starker Kénig,
Liebster Heiland, o wie wenig
Achtest du der Erden Pracht!

Der die ganze Welt erhalt,

Thre Pracht und Zier erschaffen,

Muf in harten Krippen schlafen.

9. Choral

Ach mein herzliebes Jesulein,

Mach dir ein rein sanft Bettelein,
Zu ruhn in meines Herzens Schrein,
Dafl ich nimmer vergesse dein!

7. Chorale and Recitative CD1H

He is to earth now come so poor,
Who will the love then rightly praise
Which this our Savior for us keeps?

That he us his mercy show
Yea, is there one who understandeth
How he by mankind’s woe is moved?

And in heaven make us rich
The Most High’s Son comes in the world
Whose health to him so dear is held,

And to his own dear angels like.
So will he as a man himself be born now.

Kyrieleis!

8. Aria cpi@

Mighty Lord, O strongest sovereign,

Dearest Savior, O how little

Heedest thou all earthly pomp!
He who all the world doth keep,
Allits pomp and grace hath fashioned,
Must within the hard crib slumber.

9. Chorale CD1HE

Ah my beloved Jesus-child,

Make here thy bed, clean, soft and mild
For rest within my heart’s own shrine,
That I no more fail to be thine!



7. Choral et Récitatif

Il est venu au monde pauvre,
Qui désire vraiment accroitre 'amour,
Dont notre Sauveur nous entoure?
Nous prendre dans sa pitié,
Oui, qui est capable de comprendre,
Comme la souffrance de ’homme I’émeut,
Et nous faire dans le Royaume des Cieux,
Les fils du Tres-Haut vient sur terre,
Car votre salut lui tient tant a cheeur,
Parcils a se chers anges.
C’est ainsi qu’il désire naitre lui-méme homme.
Kyrie Eleison!

8. Air

Grand Seigneur, 6 Roi puissant,

Sauveur bien-aimé, comme tu attaches peu
d’importance

Aux fastes du monde!
Celui qui maintient le monde entier,
Qui a créé sa magnificence et sa parure,
Doit dormir dans une créche misérable.

9. Choral

Ah, mon petit Jésus bien-aimé,

Fais-toi un petit lit bien douillet,

Pour reposer dans Iécrin de mon cceur,
Afin que je ne T’oublie jamais!

7. Coral y Recitativo

El vino, pobre, a la tierra
¢Quién puede exaltar cabalmente al amor
Que nuestro Creador nos prodiga?
Que El se apiade de nosotros
Si, ¢quién podrd comprender
Cémo lo conmueve la desdicha humana?
Y el cielo nos dé riquezas
El hijo del Altisimo viene al mundo
Pues su salvacion tanto desea.
Y nos equipare con sus dngeles amados
Por eso £l mismo ha de nacer como hombre.
iKyrieleis!

LIBRETTO

8. Aria

iGran Sefior, poderoso Rey,

Amadisimo Salvador, oh, cuin poco

Te interesa el boato terrenal!
El, que sostiene a todo el mundo,
Que creé su pompa y magnificencia,
Debe dormir en duro pesebre.

9. Coral

iAh, mi pequefio Jesiis bienamado,
Hazte una limpia y suave cuna

Para descansar en el cofre de mi corazén,
A fin de que yo jamas te olvide!



OLLAYAI'T

Teil IT
AM ZWEITEN WEIHNACHTSFEIERTAGE
10. Sinfonia

11. Evangelista

Und es waren Hirten in derselben Gegend auf dem
Felde bei den Hiirden, die hiiteten des Nachts ibre
Herde. Und siehe, des Herren Engel trat zu ihnen, und
die Klarheit des Herren leuchtet um sie, und sie furcht-
en sich sehr.

12. Choral

Brich an, o schones Morgenlicht,
Und laf} den Himmel tagen!

Du Hirtenvolk, erschrecke nicht,
Weil dir die Engel sagen,

Daf dieses schwache Knibelein
Soll unser Trost und Freude sein,
Dazu den Satan zwingen

Und letztlich Friede bringen!

13. Evangelista

Tenor

Und der Engel sprach zu ihnen:

Sopran

Fiirchtet ench nicht, siehe, ich verkiindige euch grofie
Freude, die allem Volke widerfahren wird. Denn euch
ist heute der Heiland geboren, welcher ist Christus, der
Herr, in der Stadt David.

Part 11

FOR THE 2 DAY OF CHRISTMAS

10. Sinfonia CDI1[l
11. Evangelist CD1

And there where shepherds in that very region in the
field nearby their sheepfolds, who kept their watch by
night over their flocks. And see now, the angel of the
Lord came before them, and the glory of the Lord
shone round about them, and they were sore afraid.

12. Chorale CD1[®

Break forth, O beauteous morning light,
And bring day to the heavens!

Thou shepherd folk, be not afraid

For thee the angel telleth

That this the helpless little boy

Shall be our comfort and our joy,

Here for to conquer Satan

And peace at last to bring us!

13. Evangelist CD1[8
Tenor

And the angel spake unto them:

Soprano

Be not afraid, see now, I proclaim to you news of great
gladness, which all the nations of the world will learn.
For to you today is the Savior born, who is Christ, the
Lord, in the city of David.



Partie I1
POUR LE 2° JOUR DE LA FETE DE NOEL
10. Sinfonia

11. Evangéliste

Et il y avait des bergers dans la contrée et qui veillaient
la nuit dans le champs i la garde de leur tronpean.
L’Ange du Seigneur leur apparut et la gloire du
Seigneur les enveloppa de sa clarté; et ils furent saisis
d’une grande frayenr.

12. Choral

Apparais, 6 belle lueur de I'aube,

Et laisse le jour envahir le ciel!

Toi peuple des bergers, ne sois pas apeuré.
Car les anges te disent,

Que ce faible garconnet

Doit étre notre consolation et notre joie,
1l doit également vaincre Satan

Et finalement nous apporter la Paix!

13. Evangéliste

Tenor

Et 'Ange leur dit:

Soprane

Rassurez-vous, voyez, je vous annonce une grande joie,
qui sera celle de tout le peuple: anjourd’hui, dans la cité
de David, un Sauwveur vous est né, qui est le Christ
Seigneur.

Parte I1
PARA EL SEGUNDO DiA DE NAVIDAD

10. Sinfonia

LIBRETTO

11. Evangelista

Y en los campos vecinos habia pastores que cuidaban
sus rebarios, durante la noche. Y he aqui que el dngel
del Serior se les presentd, y la claridad del Serior resp-
landecic sobre ellos, y fueron presa de un gran temor.

12. Coral

iDespunta, oh hermosa luz matinal
Y haz que el cielo amanezca!
iPastores, no temais,

Pues los dngeles os dirén,

Que este débil nifito

Serd nuestro consuelo y alegria,
Venceri a Satands

Y finalmente nos traera la paz!

13. Evangelista

Tenor

Y el angel les dijo:

Soprane

No temdis, os anuncio una gran nueva que alegrard a
todo el pueblo. Pues hoy nacié el Salvador, el Cristo, el
Sesior, en la cindad de David.
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14. Recitativo

Was Gott dem Abraham verheiflen,
Das lifft er nun dem Hirtenchor
Erfiillt erweisen.

Ein Hirt hat alles das zuvor

Von Gott erfahren miissen.

Und nun mufd auch ein Hirt die Tat,
Wias er damals versprochen hat,
Zuerst erfiillet wissen.

15. Aria

Frohe Hirten, eilt, ach eilet,

Eh ihr euch zu lang verweilet,
Eilt, das holde Kind zu sehn!
Gebht, die Freude heiflt zu schén,
Sucht die Anmut zu gewinnen,
Geht und labet Herz und Sinnen!

16. Evangelista

Und das habt zum Zeichen: Ihr werdet finden das Kind
in Windeln gewickelt und in einer Krippe liegen.

17. Choral

Schaut hin, dort liegt im finstern Stall,

Des Herrschaft gehet iiberall!
Da Speise vormals sucht ein Rind,
Da ruhet jetzt der Jungfrau’n Kind.

18. Recitativo

So geht denn hin, ihr Hirten, geht,
Daf ihr das Wunder seht:
Und findet ihr des Héchsten Sohn

14. Recitative

What God to Abraham did promise,
This hath he to the shepherd choir
Revealed and proven.

A shepherd all this once before

Of God to learn was destined;

And now as well a shepherd must
The deed of yore he promised us

Be first to see completed.

15. Aria

Joyful shepherds, haste, ah hasten,
Ere ye here too long should tarry,
Haste, the gracious child to visit!
Go, your gladness is too fair,

Seek his grace’s inspiration,

Go and comfort heart and spirit.

16. Evangelist

(003114}

CD1B

cpi1ff

And let this be your sign: ye will discover the babe in
swaddling clothes there wrapped and in a manger lying.

17. Chorale

Look there, he lies in manger drear
Whose power reacheth ev’rywhere!
Where fodder once the ox did seek,
There resteth now the Virgin’s child.

18. Recitative

So go then there, ye shepherds, go,
That ye this wonder see:
And when ye find the Highest’s Son

CD1H

CD1[E



14. Récitatif

Ce que Dieu promit 2 Abraham,

1l en montre maintenant I’accomplissement
Au cheeur des bergers.

Un berger a dti auparavant

Apprendre tout cela de Dieu.

Et maintenant c’est encore un berger,

Qui doit d’abord voir se réaliser,
Lévenement qu’il avait autrefois promis.

15. Air

Joyeux bergers, hitez-vous, mais hitez-vous donc,
Plutét que de vous attarder trop longtemps,
Hatez-vous, afin de voir le doux enfant!

Allez, lajoie est trop belle,

Tachez de conquérir sa grice,

Allez et laissez votre cceur et vos sens se délecter!

16. Evanggéliste

Et ceci vous servira de signe: vous trowverez un
nonvean-né enveloppé de langes et conché dans une
creche.

17. Choral

Regardez, Il est couché dans Iétable sombre,

De qui son Régne s’étend partout!

La ol auparavant un beeuf cherchait sa nourriture,
C’est la que repose I'enfant de la Vierge.

18. Récitatif

Allez-y done, bergers, allez,
Afin de contempler la merveille:
Et trouvez ici le Fils du Trés-Haut

14. Recitativo

Lo que Dios prometié a Abraham,

Lo manifiesta al coro de pastores

Y lo cumple.

Fue un pastor quien primero

Lo supo por boca de Dios.

Y ahora también es un pastor,

Quien del cumplimiento de los hechos prometidos,
Es el primero en enterarse.

LIBRETTO

15. Aria

;Apresur‘aos, alegres pastores,
No tardéis més,

Corred a ver al nifio encantador!
iId, la alegria serd muy grAande,
Tratad de obtener la gracia,

1d, y deleitad corazén y mente!

16. Evangelista

Y veréis este signo: encontraréis al nirio envuelto en
parialesy acostado en un pesebre.

17. Coral

iMirad! Ahi yace en el oscuro establo,

Aquél cuyo reino abarca todo el mundo.

Alli, donde antafio el buey buscaba su alimento,
Descansa ahora el hijo de la Virgen.

18. Recitativo

Id pues, id pastores,
A contemplar el milagro:
Y encontrad al Hijo del Altisimo
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In einer harten Krippe liegen,
So singet ihm bei seiner Wiegen
Aus einem siiflen Ton

Und mit gesamtem Chor

Dies Lied zur Ruhe vor!

19. Aria

Schlafe, mein Liebster, geniefle der Ruh,
Wache nach diesem vor aller Gedeihen!
Labe die Brust,
Empfinde die Lust,
Wo wir unser Herz erfreuen!

20. Evangelista

Und alsobald war da bei dem Engel die Menge der
himmlischen Heerscharen, die lobten Gott und
sprachen:

21. Coro

Ebre sei Gott in der Hohe und Friede anf
Erden und den Menschen ein Woblgefallen.

22. Recitativo

So recht, ihr Engel, jauchzt und singet,
Dafl es uns heut so schon gelinget!
Auf denn! wir stimmen mit euch ein,
Uns kann es so wie euch erfreun.

23. Choral

Wir singen dir in deinem Heer
Aus aller Kraft Lob, Preis und Ehr,
Dafl du, o lang gewiinschter Gast,
Dich nunmehr eingestellet hast.

Within an austere manger lying,
Then sing to him beside his cradle
In tones that sweetly ring

And with assembled choir

This song of slumber bring!

19. Aria CDI1E
Sleep now, my dearest, enjoy now thy rest,
Wake on the morrow to flourish in splendor!
Lighten thy breast,
With joy be thou blest,
Where we hold our heart’s great pleasure!
20. Evangelist CD1Ml

And suddenly there was with the angel the multitude of
the host of heaven, there praising God and saying:

21. Chorus CD1H1
Glory to God in the highest and peace on the

earth now and to mankind a sign of favor.

22, Recitative CD1ME
“Tis meet, ye angles, sing and triumph,

That we today have gained such fortune!

Up then! We’ll join our voice to yours,

We can as well as ye rejoice.

23. Chorale CD1E

We sing to thee amidst thy host

With all our strength, laud, fame and praise,
That thou, O long desired guest,

Art come into this world at last.



Couché sur le sol dur d’une creche,
Et chantez pour Lui au berceau,
D’une voix mélodieuse

Et tous en choeur

Cette berceuse qui I'endormira!

19. Air

Dors, mon tres-Cher, gofite le repos, afin qu’a ton réveil
Tu puisses pourvoir a la prospérité de tous les hommes!
Délecte-toi du sein,
Eprouve le plaisir,
Ce qui ferala joie de notre cceur!

20. Evangéliste

Et soudain se joignit a I’Ange une troupe nombreuse de
Parmée céleste, qui lonait Dien en disant:

21. Chceur

Gloire & Dien au plus haut des cienx, et paix sur la
terre aux hommes qu’il aime!

22. Récitatif

Vous avez raison, anges, d’exulter et de chanter,

Car il nous est arrivé aujourd’hui une chose vraiment
belle!

Debout donc, nous nous joignons i vous,

Car cela nous réjouit autant que vous.

23. Choral

Nous te chantons, au sein de ton armée,

De toutes nos forces, louange, gloire et honneur,
Car Tu es enfin arrivé,

O Toi, Héte longtemps désiré.

Acostado en un duro pesebre:
iCantad junto a su cuna

Con voz dulce

Y unidos en coro

Esta cancién de cuna!

LIBRETTO

19. Aria

iDuerme mi querido, disfruta el descanso,
Y despierta luego, para bien de todos!
iDeleita el alma,
Percibe el gozo,
Con que alegramos nuestro corazén!

20. Evangelista

Y de pronto se uni6 al dngel la multitud de los ejércitos
celestiales que alabd a Dios y dijo:

21. Coro

Gloria a Dios en las alturas, y paz en la tierra,
a los hombres objeto de su amor.

22. Recitativo

iAsi dngeles, alegraos y cantad,

Para que hoy todo nos sea propicio!
jArriba, pues! Unamos nuestras voces,
Pues como vosotros nos regocijamos.

23. Coral

En medio de tus ejércitos te cantamos

Con toda fuerza, alabanzas, gloria y honor,
Porque Tu, huésped largamente esperado,
A fin has llegado.
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Tedl 111
AM DRITTEN WEIHNACHTSFEIERTAGE
24. Coro

Herrscher des Himmels, erhore das Lallen,
Laf dir die matten Gesinge gefallen,
Wenn dich dein Zion mit Psalmen erhéht!
Hére der Herzen frohlockendes Preisen,
Wenn wir dir itzo die Ehrfurcht erweisen,
Weil unsre Wohlfahrt befestiget steht!

25. Evangelista

Und da die Engel von ihnen gen Himmel fubren,
sprachen die Hirten untereinander:

26. Coro

Lasset uns nun gehen gen Bethlehem und die Geschichte
sehen, die da geschehen ist, die uns der Herr kundgetan

bat.

27. Recitativo

Er hat seinVolk getrost’,

Er hat sein Israel erlost,

Die Hiilf aus Zion hergesendet
Und unser Leid geendet.

Seht, Hirten, dies hat er getan;
Geht, dieses trefft ihr an!

Part 111
FOR THE 3" DAY OF CHRISTMAS

24. Chorus cD2|
Ruler of heaven, give ear to our stammer,

Let these our weary refrains bring thee pleasure,

As thee thy Zion with psalms doth exalt!

Hear thou our hearts, though, exultant with praises,
As we to thee here our homage now render,

For our salvation stands strong and secure!

25. Evangelist CD2
And when the angel went away from them up to
heaven, said the shepherds one to another:

26. Chorus cD2H
Let us now go quickly to Bethlehem and this event
now witness which hath here taken place, that which
the Lord made known to us.

27. Recitative co2|
He brought his people hope,

He hath his Israel redeemed,

His help from Zion he hath sent us

And all our suff’ring ended.

See, shepherds, this thing hath he done;

Go, this thing go and see!



Partie 111
POUR LE 3* JOUR DE LA FETE DE NOEL
24. Cheeur

Maitre du Ciel, entends les balbutiements,
Puissant les chants las t'agréer,

Lorsque Sion te célebre avec des psaumes!
Ecoute les louanges des cceurs qui exultent,
Lorsque nous te témoignons ainsi du respect,
Car notre prospérité est assurée!

25. Evangéliste

Or, lorsque les anges les enrent quittés pour le ciel, les
bergers se dirent entre enx:

26. Cheeur

Allons donc a Bethléem afin de voir ce qui est arrivée,
et que le Seignenr nous a annoncé.

27. Récitatif

Ilaapporté la consolation a son peuple,
1l a délivré son Israél,

Il a porté secours de Sion

Et mis fin a notre souffrance.

Voyez, bergers, c’est ce qu’il a fait;
Allez, c’est ce que vous allez rencontrer!

Parte 111

PARA EL TERCER DIA DE NAVIDAD

24. Coro

LIBRETTO

iSefior de los cielos, escucha nuestro balbuceo,
Haz que los débiles cinticos te agraden,

Cuando tu Sién te exalta con salmos!

iEscucha las jubilosas alabanzas de los corazones,
Mientras te rendimos homenajes

Porque nuestra bienaventuranza estd asegurada!

25. Evangelista

Y cuando los dngeles regresaron al cielo, los pastores se
decian unos a otros:

26. Coro

Vayamos, pues, a Belén y veamos lo que alli ha
sucedido, y el Serior nos ha manifestado.

27. Recitativo

El ha consolado a su pueblo,

El ha liberado a Israel.

De Sién ha enviado ayuda

Y acabé nuestra afliccion.

iVed pastores! Esto es lo que ha hecho.
i1d! Pues esto es lo que encontraréis.
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28. Choral

Dies hat er alles uns getan,
Sein grof Lieb zu zeigen an;
Des freu sich alle Christenheit
Und dank ihm des in Ewigkeit.
Kyrieleis!

29. Aria (Duetto)

Herr, dein Mitleid, dein Erbarmen

Trostet uns und macht uns frei.
Deine holde Gunst und Liebe,
Deine wundersamen Triebe
Machen deine Vatertreu
Wieder neu.

30. Evangelista

Und sie kamen eilend und funden beide, Mariam und
Joseph, dazu das Kind in der Krippe liegen. Da sic es
aber gesehen hatten, breiteten sie das Wort aus, welches
zu thnen von diesem Kind gesaget war. Und alle, fiir die
es kam, wunderten sich der Rede, die ihnen die Hirten
gesaget hatten. Maria aber bebielt alle diese Worte und
bewegte sie in ihrem Herzen.

31. Aria

Schlieffe, mein Herze, dies selige Wunder

Fest in deinem Glauben ein!
Lasse dies Wunder, die gottlichen Werke,
Immer zur Stirke
Deines schwachen Glaubens sein!

28. Chorale cp28
This hath he all for us brought forth,

His great love to manifest:

Rejoice thus all Christianity

And thank him in eternity.

Kyrieleis!

29. Aria (Duetto) cp@
Lord, thy mercy, thy forgiveness,
Comforts us and sets us free.

Thy most gracious love and favor,

Thy most wonderful affection

Here make thy paternal faith

New again.

30. Evangelist CD2H
And they went forth quickly and found there both
Mary and Joseph, and the child lying in the manger.
When they, however, had ceased their looking, they
spread forth the saying which had been told unto them
concerning this child. And all to whom it came
wondered at the story which had been reported to them
by the shepherds. But Mary kept to herself then all these
sayings, and she pondered them within her heart.

31. Aria cD28
Keep thou, my heart now, this most blessed wonder
Fast within thy faith alway!
And let this wonder, these godly achievements,
Ever as comfort

Of thy feeble faith abide!



28. Choral

11 a fait tout cela pour nous,

Pour nous montrer son grand amour;
Toute la Chrétienté s’en réjouit

Et L'en remercie pour I'étérnité.
Kyrie Eleison!

29. Air (Duo)

Seigneur, ta compassion, ta miséricorde,
Nous consolent et nous délivrent.
Ton aimable bienveillance et ton doux amour,
Tes pensées merveilleuses
Apportent un renouveau
A ton dévouement paternel.

30. Evangéliste

1Is accoururent donc en toute hate et tronverent Marie,
Joseph et le nowvean-né couché dans la creche. Et
Payant vu, ils firent part de ce qui lenr avait été dit de ce
enfant. Et tous cenx qui les entendirent furent
émerveillés de ce que leur racontaient les bergers. Quant
a Marie, elle conservait avec soin tous ces souvenirs et les
méditait en son ceenr.

31. Air

Renferme, fermement dans ta foi, mon ceeur,

Ce prodige bienheureux!
Laisse toujours ce prodige, les ceuvres divines,
Etre le renfort
De ta foi défaillante!

28. Coral

Todo esto lo ha hecho por nosotros,
Para demostrar su gran amor;
Regocijese por ello toda la cristiandad
Y le de gracias eternamente.

iKyrie eleison!

LIBRETTO

29. Aria (Duetto)

Sefior, tu piedad, tu misericordia,
Nos conforta y nos libera.
Tu afectuosa proteccién y amor,
Tus maravillosos sentimientos,
Hacen que tu amor paternal
Se renueve siempre.

30. Evangelista

Y fueron a toda prisa y encontraron a Mariay a José, y
al nifio acostado en el pesebre. Y después de haberlo
visto, difundieron la noticia, que les fue anunciada
acerca de ese nirio. Y todos los que la oyeron, se
maravillaron de lo que contaban los pastores. Pero
Maria gnardaba todas estas palabras, meditandolas en
su corazon.

31. Aria

iEncierra, corazén mio, esta bendita maravilla
Firmemente en tu fe!
Haz que este milagro de la obra divina
Siempre te fortifique

En la fragilidad de tu fe.
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32. Recitativo

Ja, ja, mein Herz soll es bewahren,
Wias es an dieser holden Zeit

Zu seiner Seligkeit

Fiir sicheren Beweis erfahren.

33. Choral

Ich will dich mit Fleifl bewahren,
Ich will dir

Leben hier,

Dir will ich abfahren,

Mit dir will ich endlich schweben
Voller Freud

Ohne Zeit

Dort im andern Leben.

34. Evangelista

Und die Hirten kehrten wieder um, preiseten und
lobten Gott um alles, das sie gesehen und gehiret
hatten, wie denn zu ibnen gesaget war.

35. Choral

Seid froh dieweil,

Daf euer Heil

Ist hie ein Gott und auch ein Mensch geboren,
Der, welcher ist

Der Herr und Christ

In Davids Stadt, von vielen auserkoren.

32. Recitative cD2E

Oh yes, my heart shall ever cherish

All it at this most gracious time

To its eternal bliss

With certain signs of proof hath witnessed.

33. Chorale CD2[R

I will thee steadfastly cherish,
For thy sake

My life make,

In thee I will perish,

With thee will T one day hover
Full of joy

For alway

There when life is over.

34, Evangelist CD2l

And the shepherds then turned back again, glorifying
and praising God for all the things which they had seen
and had heard, just as it had been told to them.

35. Chorale CD2[B

Be glad this while,

For now your health

Is here as God and as a man born to you,
The one who is

The Lord and Christ

In David’s city, out of many chosen.



32, Récitatif

Qui, oui, mon ceceur doit la conserver,
La preuve certaine qu’il a regue,

En ce jour plein de grice,

Pour sa félicité.

33. Choral

Je veux m’efforcer de Te garder,
Clest de toi,

Vie d’ici-bas,

De toi que je veux m’échapper,
Je veux enfin flotter avec Toi,
Rempli de joie,

Hors du temps,

La-bas dans autre vie.

34. Evanggéliste

Puis les bergers s’en retournérent, glorifiant et louant
Dieu pour tout ce qu’ils avaient vu et entendu, en accord
avec ce qui lenr avait été annoncé.

35. Choral

En entretemps réjouissez-vous,

Que votre Sauveur,

Dieu et Homme, soit né ici,

C’est celui,

Seigneur et Christ,

Qui fut élu,

Parmi beaucoup d’autres, dans la ville de David.

32. Recitativo

iSi, si! Mi corazén conservard

Para su bienaventuranza,

Lo que en este venturoso tiempo

Ha experimentado como seguro testimonio.
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33. Coral

Quiero conservarte celosamente,
Quiero vivir aqui

Para Ti.

Contigo quiero partir,

Contigo me elevaré finalmente
Lleno de alegria,

Fuera del tiempo,

Alli en la otra vida.

34. Evangelista

Y los pastores regresaron, glorificando y alabando a
Dios por todo lo que habian visto y oido, tal como se les
habia anunciado.

35. Coral

Alegraos ahora,

Porque vuestro Salvador

Ha nacido aqui como Dios y como hombre,
Aquel, que es

El Sefior y el Cristo,

En la ciudad de David, elegida entre muchas.
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Coro Nr. 24 (Da Capo)

Herrscher des Himmels, erhore das Lallen

Teil IV
AUFs FEST DER BESCHNEIDUNG CHRISTI
36. Coro

Fallt mit Danken, fallt mit Loben
Vor des Hochsten Gnadenthron!

Gottes Sohn

Will der Erden

Heiland und Erléser werden,
Gottes Sohn

Dampft der Feinde Wut und Toben.

37. Evangelista

Und da acht Tage um waren, dafs das Kind beschnitten
wiirde, da ward sein Name genennet Jesus, welcher
genennet war von dem Engel, ehe denn er im
Mutterleibe empfangen ward.

38. Recitativo con Choral

Immanuel, o siifles Wort!

Mein Jesus heifit mein Hort,
Mein Jesus heifit mein Leben.
Mein Jesus hat sich mir ergeben,
Mein Jesus soll mir immerfort
Vor meinen Augen schweben.

Chorus No. 24 (Da Capo) CD2[H

Ruler of heaven, give ear to our stammer,

Part IV
ON THE FEAST OF THE CIRCUMCISION OF CHRIST

36. Chorus CD2[l
Fall and thank him, fall and praise him
At the Highest’s throne of grace!

God’s own Son

Will of earth the

Savior and Redeemer be now,

God’s own Son

Stems our foe’s great wrath and fury.

37. Evangelist CD2{8
And when eight days were accomplished that the child
be circumcised, was his name then called Jesus, which
was so named of the angel, before he was concerved
within his mother’s womb.

38. Recitative and Chorale cD2if
Immanuel, O sweetest word!

My Jesus is my shield,

My Jesus is my being.

My Jesus is to me devoted,

My Jesus shall I ever hold

Before my eyes suspended.



Cheeur No. 24 (Da Capo)

Maitre du Ciel, entends les balbutiements,

Partie IV
A LA FETE DE LA CIRCONCISION DU CHRIST
36. Cheeur

Agenouillez-vous avec gratitude,
Agenouillez-vous en louant,
Devant le trone miséricordieux du Trés-Haut!

Le Fils de Dieu,

Veut devenir Sauveur

Et Rédempteur du monde,

Le Fils de Dieu

Etouffe la fureur et le courroux des ennemis.

37. Evangéliste

Quand vint le huitieme jour, ot I'on devait circoncire
Penfant, on lui donna le nom de Jésus, nom qu’avait
indiqué I’Ange avant sa conception.

38. Récitatif et Choral

Emmanuel, 6 quel mot suave!
Mon Jésus est mon trésor,
Mon Jésus est ma vie,

Mon Jésus s’est dévoué a moi,
Mon Jésus doit toujours
Flotter devant mes yeux.

Coro N°24 (Da Capo)

iSefior de los cielos, escucha nuestro balbuceo,
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Parte IV

PARA LA FIESTA DE LA CIRCUNCISION
36. Coro

iPostros con gratitud, postrdos con alabanza
Ante el trono misericordioso del Altisimo!

El Hijo de Dios

Se convertird en Salvador

Y Redentor de la tierra.

El Hijo de Dios

Calmari la clera y el furor del enemigo.

37. Evangelista

Y habiendo transcurrido ocho dias, el nifio fue
crcuncidado, y se le dio el nombre de Jesiis, como fuera
anunciado por el dngel, antes de ser concebido en el
vientre materno.

38. Recitativo con Coral

iEmanuel! ;Oh dulce palabra!
Mi Jests significa mi pastor,
Mi Jests significa mi vida.

Mi Jests se ha dado por mi,
Mi Jests estard eternamente
Frente a mis ojos.
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Mein Jesus heiflet meine Lust,

Mein Jesus labet Herz und Brust
Jesu, du mein liebstes Leben,
Meiner Seelen Briutigam,

Komm! Ich will dich mit Lust umfassen,

Mein Herze soll dich nimmer lassen,
Der du dich vor mich gegeben
An des bittern Kreuzes Stamm!

Ach! So nimm mich zu dir.

Auch in dem Sterben sollst du mir

Das Allerliebste sein;

In Not, Gefahr und Ungemach

Seh ich dir sehnlichst nach.

Wias jagte mir zuletzt der Tod fiir Grauen ein?

Mein Jesus! Wenn ich sterbe,

So weif} ich, daff ich nicht verderbe.

Dein Name steht in mir geschrieben,

Der hat des Todes Furcht vertrieben.

39. Aria (Echo)

Floft, mein Heiland, flofit dein Namen
Auch den allerkleinsten Samen

Jenes strengen Schreckens ein?

Nein, du sagst ja selber nein. (Nein!)
Sollt ich nun das Sterben scheuen?
Nein, dein siifles Wort ist da!

Oder sollt ich mich erfreuen?

Ja, du Heiland sprichst selbst ja. (Ja!)

My Jesus is my joyful rest,
My Jesus soothes my heart and breast.
Jesus, thou, my life beloved
Of my soul the bridegroom true,
Come! I would now with joy embrace thee,
My heart shall nevermore release thee,
Thou who didst for me surrender
To the bitter cross’s tree!
Ah! Take me to thyself!
E’en in my dying shalt thou my
Most cherished treasure be;
In need, in dread and sore distress
I'll look and yearn for thee.
What cruelty at last can death then hound me with?
My Jesus! When I die here,
I know that I shall never perish.
Thy name is written deep within me,
It hath the fear of death now banished.

39. Aria (Echo) CD2[H

Doth, my Savior, doth thy name have
E’en the very smallest kernel

Of that awful terror now?

No, thyself thou sayest "No.“ (No!)
Ought I now of death be wary?

No, the gentle word is here!

Rather, ought I greet it gladly?

Yes, O Savior, thou say’st "Yes.“ (Yes!)



Mon Jésus est ma joie,
Mon Jésus réconforte mon dme et mon cceur.
Jésus, ma trés chere vie,
Promis de mon ame,
Viens! Je veux T’embrasser avec bonheur,
Mon cceur ne doit jamais Te laisser.
Toi qui T’es offert pour moi
En Te sacrifiant sur la dure croix!
Oh! Alors prends-moi aupres de toi!
Tu dois m’étre également dans la mort
Ce que j’ai de plus cher;
Dans la détresse, le péril et le mal
Je Te recherche avec ardeur.
Quelles visions d’horreur la mort m’a finalement
inspiré?
Mon Jésus! Je sais alors que lorsque je mourrai
Je ne périrai pas.
Ton nom est écrit en moi,
1l a chassé la peur de la mort.

39. Air (Echo)

Ton nom fait-il couler, fait-il aussi couler
Le germe le plus infirme

De cette terrible épouvante?

Non, tu dis toi-méme non. (Non!)

Dois-je a présent redouter la mort?

Non, Ton doux Verbe est [a!

Ou bien devrais-je me réjouir?

Oui, Sauveur, Tu dis Toi-méme oui. (Oui!)

Mi Jests significa mi alegria,
Mi Jests deleita mi alma y mi corazén.
iJests! jmi queridisima vida,
El prometido de mi alma,
iVen, deseo abrazarte con alegria,
Mi corazén no te dejard jamds!
Tu que te has inmolado por mi,
En el amargo madero de la cruz!
iAh! {Llévame contigo!
Adn en la muerte serds para mi
El ser mds amado.
En la desgracia, el peligro y la adversidad
Con ansia te anhelaré.
¢Que horror otrora me inspiraba la muerte?
iMi Jests! Cuando yo muera,
Sé que no pereceré.
Tu nombre grabado en mi,
Ha desterrado el temor a la muerte.
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39. Aria (Eco)

¢Inspira acaso tu nombre, Salvador mio,
El menor atisbo

De aquel severo terror?

iNo! Tt mismo lo dices jNo!

¢Debo entonces temer a la muerte?
iNo! jHe aqui tu dulce palabra!

¢O acaso debo alegrarme?

iSi, mi Salvador, Tt mismo dices! ;Si!
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40. Recitativo con Choral

Wohlan, dein Name soll allein
In meinem Herzen sein!
Jesu, meine Freud und Wonne,
Meine Hoffnung, Schatz und Teil,
So will ich dich entziicket nennen,

Wenn Brust und Herz zu dir vor Liebe brennen.

Mein Erlésung, Schmuck und Heil,
Doch, Liebster, sage mir:
Wie rithm ich dich, wie dank ich dir?

Hirt und Kénig, Licht und Sonne,
Ach! wie soll ich wiirdiglich,
Mein Herr Jesu, preisen dich?

41. Aria

Ich will nur dir zu Ehren leben,
Mein Heiland, gib mir Kraft und Mut,
Dafl es mein Herz recht eifrig tut!
Stirke mich,
Deine Gnade wiirdiglich
Und mit Danken zu erheben!

42. Choral

Jesus richte mein Beginnen,
Jesus bleibe stets bei mir,

Jesus ziume mir die Sinnen,
Jesus sei nur mein Begier,
Jesus sei mir in Gedanken,
Jesu, lasse mich nicht wanken!

40. Recitative and Chorale CD2[B
O joy, thy name shall now alone
Within my bosom dwell!
Jesus, my true joy and pleasure,
My true treasure, share and hope.
Thus will I call thy name with rapture
When breast and heart for thee with love are burning.
My salvation, crown and health,
But, dearest, tell me now:
How thee to praise, how thee to thank.

King and shepherd, sun and radiance,
Ah, how shall I worthily,
My Lord Jesus, give thee praise?

41. Aria CD2[®
I would but for thine honor live now;
My Savior, give me strength of will,
That this my heart with zeal may do.
Strengthen me
Thy mercy worthily
And with gratitude to honor!
42. Chorale CD2M

Jesus order my beginning,
Jesus bide alway with me,
Jesus bridle my intention,
Jesus be my sole desire,
Jesus be in all my thinking,
Jesus! let me never waver



40. Récitatif et Choral

Allons! Seul Ton nom
Doit étre dans mon ceeur!

Jésus, ma joie et mon bonheur,

Mon espérance, mon trésor, Toi qui es en moi,
C’est ainsi que je veux Te nommer avec ravissement
Quand mon dme et mon cceur brilent d’amour pour Toi.

Mon Rédempteur, ma Parure et mon Salut,
Pourtant, dis-moi, mon Bien-Aimé:

Comment puis-je Te glorifier, Te témoigner ma
gratitude?

Berger et Roi, Lumiere et Soleil,

Ah! Comment dois-je dignement,

Te célébrer, mon Seigneur Jésus?

41. Air

Je ne veux vivre que pour T’honorer,

Mon Sauveur, donne-moi de la force et du courage,

Afin que mon cceur le fasse avec ardeur!
Fortifie-moi,
Afin que je puisse exalter Ta Grace
Dignement et avec gratitude!

42. Choral

Jésus oriente mon entreprise,
Jésus reste toujours pres de moi,
Jésus réfrene mes sens,

Jésus sois le seul objet de mon désir,
Jésus, sois dans mes pensées,

Jésus, ne me laisse pas vaciller!

40. Recitativo con Coral

iPues bien! S6lo tu nombre

Permanecerd en mi corazén.
iJests mi alegria y deleite,
Mi esperanza, tesoro y mi todo,

As te llamaré extasiado,

Cuando alma y corazén ardan de amor por Ti.
Salvador, refugio y salud.

Pero, bienamado dime:

¢Como te ensalzaré, cémo te agradeceré?
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Pastor y rey, luz y sol!
iAh! ;Como podré alabarte
Dignamente, mi Sefior Jestis?

41, Aria

Quiero vivir sélo para alabarte,

Mi Salvador, dame fuerza y valor,

Para que mi corazén se entregue con fervor.
iFortaléceme,
Para que tu gracia, dignamente,
Exalte con reconocimiento!

42. Coral

iJestis guia, mi principio,

Jests quédate siempre conmigo.

Jests refrena mis sentidos,

Jests sé mi tinico deseo,

Jestis permanece en mis pensamientos,
Jestis no me dejes vacilar!
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Teil V
AM SONNTAGE NACH NEUJAHR
43. Coro

Ehre sei dir, Gott, gesungen,
Dir sei Lob und Dank bereit’.
Dich erhebet alle Welt,
Weil dir unser Wohl gefillt,
Weil anheut
Unser aller Wunsch gelungen,
Weil uns dein Segen so herrlich erfreut.

44, Evangelista

Da Jesus geboren war zu Bethlehem im jiidischen
Lande zur Zeit des Koniges Herodis, siehe, da kamen
die Weisen vom Morgenlande gen Jerusalem und
sprachen:

45. Coro e Recitativo

Wo ist der neugeborne Konig der Jiiden?

Sucht ihn in meiner Brust,

Hier wohnt er, mir und ihm zur Lust!
Wir haben seinen Stern gesehen im Morgenlande und
sind kommen, ihn anzubeten.

Wohl euch, die ihr dies Licht gesehen,

Es ist zu eurem Heil geschehen!

Mein Heiland, du, du bist das Licht,

Das auch den Heiden scheinen sollen,

Und sie, sie kennen dich noch nicht,

Part V
FOR THE 1 SUNDAY IN THE NEW YEAR

43. Chorus CD3Hl
Glory to thee, God, be sung now,
Thee be praise and thanks prepared,

Thee exalteth all the world,

For our good is thy desire,

For today

Is our ev’ry wish accomplished,

For us thy favor brings such splendid joy.

44. Evangelist CD3H
Now when Jesus was born in Bethlehem in the land of
Judea in the days when Herod was the king, see now,
there came the wise from the East to Jerusalem, who
said:

45. Chorus and Recitative CD3H
Where is the newborn babe, the king of the Jews now?

Seek him within my breast,

He dwells here, mine and his the joy!
We have indeed his star now witnessed where morning
riseth and are come now to grve him worship.

Blest ye, who have this light now witnessed,

Itis for your salvation risen!

My Savior, thou, thou art that light,

Which to the nations shall shine also,

And they, they do not know thee yet,



Partie V
POUR LE DIMANCHE APRES NOUVEL AN
43, Cheeur

Que Ton nom, Dieu, soit honoré par des chants,
Que la louange et la gratitude te soient dispensées.

Le monde entier t'exalte,

Car Tu veux notre bien,

Car 2 dater de ce jour

Notre souhait 4 tous sest réalisé,

Parce que Ta grice divine

nous procure une joie merveilleuse.

44, Evangéliste

Jésus étant né & Bethléem en pays de Judée, au temps du
roi Hérode, voici que des mages venus d’Orient se
présenterent et demandérent:

45, Cheeur et Récitatif

Ou est le Roi des juifs que vient de naitre?

Cherchez-le dans mon cceur,

C’est la qu’il habite, pour ma joie et la Sienne!
Nous avons vu son astre a ['Orient et sommes venues
Padorer.

Bienheureux, vous qui avez vu cette lumiére,

Cela est arrivé pour votre salut!

Mon Sauveur, Toi, Tu es la lumicre,

Qui doit aussi éclairer les paiens,

Et eux, ils ne Te connaissent pas encore,

Parte V

PARA EL DOMINGO DESPUES DE ANO NUEVO

43. Coro
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Cantese tu gloria, Oh Sefior
Dadas te sean alabanzas y gracias.
Que el mundo entero te glorifique,
Porque nuestro bien deseas,
Porque hoy,
¢Todos nuestros anhelos se han cumplido,
Porque tu bendicién nos colma de felicidad.

44. Evangelista

Cuando Jesiis nacié en Belén, en Judea, en tiempo del
rey Herodes, llegaron a Jerusalén tres Sabios del Oriente
y dijeron:

45. Coro y Recitativo

sDonde estd el recién nacido rey de los judios?
iBuscadlo en mi corazén,
Aqui reside El para mi dicha y la suya!
Hemos visto su estrella en Oriente y hemos venido a
adorarlo.
iFelices vosotros los que habéis visto esta luz,
Que para vuestra salvacion ha brillado!
Salvador mio, T4 eres la Luz,
Que brillar también para los paganos,
Y ellos, que atin no te conocen
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Als sie dich schon verehren wollen.
Wie hell, wie klar mufd nicht dein Schein,
Geliebter Jesu, sein!

46. Choral

Dein Glanz all Finsternis verzehrt,
Die triibe Nacht in Licht verkehrt.
Leit uns auf deinen Wegen,

Daf dein Gesicht

Und herrlichs Licht

Wir ewig schauen mogen!

47. Aria

Erleucht auch meine finstre Sinnen,
Erleuchte mein Herze
Durch der Strahlen klaren Schein!
Dein Wort soll mir die hellste Kerze
In allen meinen Werken sein;
Dies ldsset die Seele nichts Boses beginnen.

48. Evangelista

Da das der Konig Herodes hirte, erschrak er
und mit thm das ganze Jerusalem.

49. Recitativo

Warum wollt ihr erschrecken?

Kann meines Jesu Gegenwart
Euch solche Furcht erwecken?

As they e’en now would pay thee honor.
How bright, how clear must then thy rays,
Beloved Jesus, be!

46. Chorale CD3
Thy light all darkness doth consume,

The gloomy night to day transform.

Lead us upon thy pathways,

That we thy face

And glorious light

For evermore may witness!

47, Aria CD3
Ilumine, too, my gloomy spirit,
Ilumine my bosom
With the beams of thy clear light!
Thy word shall be my brightest candle
In all the works which I shall do;
My soul shall this keep from all wicked endeavor.

48. Evangelist CD3

And thus when Herod the king had heard this, he
trembled, and with him the whole of Jerusalem.

49. Recitative CD3
Wherefore would ye be frightened?

Can my dear Jesus’ presence then

In you such fear awaken?



Qu'ils veulent déja Te rendre hommage.
Comme Ta lueur doit étre éclatante et claire,
Jésus bien-aimé!

46. Choral

Ton éclat dévore toutes les téncbres,

Et transforme la nuit opaque en lumiere.
Conduis-nous sur Ton chemin,

Afin que nous puissions contempler éternellement
Ton visage

Et la merveilleuse lumiére qui en émane!

47. Air

Eclaire aussi mes sombres pensées,

Illumine mon coeur

A lalueur des clairs rayons!
Que Ta parole apporte 2 toutes mes actions
La clarté de la plus lumineuse des chandelles.
Que I"ame ne puisse entreprendre le mal.

48. Evangéliste

Losqu’il entendit cela, le roi Hérode s’emut, et tout
Jérusalem avec lui.

49. Récitatif

Pourquoi vous effrayez-vous?

La présence de mon Jésus peut-elle
Eveiller en vous un tel effroi?

Ya quieren adorarte.
iCuin brillante, cuin claro
Es tu resplandor, amado Jests!
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46. Coral

Tu resplandor ahuyenta las tinieblas,
Transforma en luz la oscura noche.
Guianos por tus senderos

Para que Tu rostro

Y su luz resplandeciente

Podamos contemplar eternamente.

47. Aria

iIlumina mis oscurecidos sentidos,

Ilumina mi corazén

Con los rayos de tu clara luz!
Tu palabra serd para mi la més brillante antorcha
En todas mis acciones;
Protejerd mi alma contra el mal.

48. Evangelista

Cuando el rey Herodes 0y esto, se sobresaltd y con él
toda Jerusalén.

49. Recitativo

¢Porqué os asustdis?

¢Puede la presencia de mi Jestis
Despertaros tal temor?
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O! solltet ihr euch nicht

Vielmehr dariiber freuen,

Weil er dadurch versprich,

Der Menschen Wohlfahrt zu verneuen.

50. Evangelista

Und liefS versammlen alle Hobepriester und Schrift-
gelehrten unter dem Volk und erforschete von ihnen,

wo Christus sollte geboren werden. Und sie sagten ihm:

Zu Bethlehem im jiidischen Lande; denn also stehet
geschrieben durch den Propheten: Und du Bethlehem
im jiidischen Lande bist mitnichten die kleinest unter
den Fiirsten Juda; denn aus dir soll mir kommen der
Herzog, der iiber mein Volk Israel ein Herr sei.

51. Aria (Terzetto)

Ach, wenn wird die Zeit erscheinen?

Ach, wenn kémmt der Trost der Seinen?

Schweigt, er ist schon wiirklich hier!
Jesu, ach so komm zu mir!

52. Recitativo

Mein Liebster herrschet schon.

Ein Herz, das seine Herrschaft liebet
Und sich ihm ganz zu eigen gibet,
Ist meines Jesu Thron.

Oh! Should ye not by this

Instead be moved with gladness,
That he thereby hath pledged

To make anew mankind’s well-being!

50. Evangelist CD3
And assembling all the high priests and scribes from
amongst the people, did he then inquire of them, where
the birth of Christ was supposed to happen. And they
said to him: ”In Bethlehem in the land of Judea; for even
thus is it written by the prophet: ‘And thou, Bethlehem,
in the land of Judea art by no means the least among the
princes of Judah; for from thee shall to me come the ruler,
who shall over my people Israel be master.””

51. Aria (Trio) (@8] 9 |
Ah, when will that time appear then?
Ah, when will his people’s hope come?
Hush, he is already here!
Jesus, ah, then come to me!

52. Recitative CD3[
My dearest ruleth now.

The heart which his dominion loveth

And gives itself to him entirely

Shall be my Jesus’ throne.



Oh! Ne devriez-vous pa plutdt
Vous en réjouir

Car Il promet ainsi aux hommes,
D’assurer leur salut.

50. Evangéliste

Il assembla tous les grands prétres avec les scribes du
peuple, et senquit anpres d’enx du lien o devait naitre
le Christ. <A Bethléem en Judée, lui répondirent-ils; car
Cest ce qui est écrit par le prophete: et toi, Bethléem,
terre de Judée, tu n’es nullement le moindre des clans de
Juda; cas de toi sera issu un prince, qui sera le Maitre de
mon peuple d’Israél.»

51. Air (Trio)

Ah! Quand le temps sera-t'il enfin 132
Ah! Quand viendra la consolation des siens?
Faites silence, en vérité Il est déja 1a!

Jésus, alors viens 2 moi!

52. Récitatif

Mon bien-aimé régne déja.

Un cceur qui aime sa souveraineté
Et qui se donne entierement 2 lui,
Est le trone de mon Jésus.

¢No deberfais mds bien

Mucho mis regocijaros?

Pues £l ha prometido nuevamente
La felicidad a los hombres.
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50. Evangelista

Y reunié a todos los Sumos Sacerdote y Escribas del
pueblo y los interrogo sobre donde debia nacer el Cristo.
Y ellos le dijeron: en Belén en tierra de Judd; pues asi
estd escrito por el Profeta: “Y tii Belén, tierra de Judd, no
eres la menos importante entre los principes de Judd;
pues de ti vendrd el Principe que serd el Serior de Israel,
mi pueblo”.

51. Aria (Tercetto)

iAh! ;Cudndo llegard el momento?
iAh! ;Cudndo llegari el consuelo de los suyos?
iCallad! El ya estd aqui!

iJests, ah, ven a mi!

52. Recitativo

Mi amado reina ya.

Un corazén que ama su reinado,
Y se entrega totalmente a él,

Es el trono de mi Jests.
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53. Choral

Zwar ist solche Herzensstube
Wohl kein schéner Fiirstensaal,
Sondern eine finstre Grube;
Doch, sobald dein Gnadenstrahl
In denselben nur wird blinken,
Wird es voller Sonnen diinken.

Teil VI
AM FESTE DER ERSCHEINUNG CHRISTI
54. Coro

Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben,
So gib, daf§ wir im festen Glauben
Nach deiner Macht und Hiilfe sehn!

Wir wollen dir allein vertrauen,
So kénnen wir den scharfen Klauen
Des Feindes unversehrt entgehn.

55. Evangelista

Da berief Herodes die Weisen heimlich und erlernet
mit Fleifs von ihnen, wenn der Stern erschienen wire?
Und weiset sie gen Bethlehem und sprach:

Herodes

Ziehet hin und forschet fleifiig nach dem Kindlein, und
wenn ihrs findet, sagt mirs wieder, daf} ich auch
komme und es anbete.

53. Chorale CD3
Though in truth my heart’s poor lodging

is no lovely royal hall,

Rather but a dreary chamber,

Yet, when once thy mercy’s beams

Bring to it the merest glimmer,

It seems as though with sun to shimmer.

Part VI
FOR THE FEAST OF EPIPHANY

54. Chorus CD3
Lord, when our boastful foes blow fury,

Help us to keep our faith unshaken

And to thy might and help to look!

We would make thee our sole reliance
And thus unharmed the cutting talons
And clutches of the foe escape.

55. Evangelist CD3
Then did Herod summon the wise men in secret, and
with diligence he learned from them when the star was
to appear. And he sent them forth to Bethlehem and said:
Herodes

Go ye forth and search with diligence for the baby, and
when ye find him, bring me word, that I as well may
come and worship him.



53. Choral

Certes une telle chambre de cceur,

N’est sans doute pas digne d’un prince,

Ce n’est qu’une sombre fosse.

Cependant, aussitdt que la lueur de Ta grace
Aura seulement brillé en elle,

Elle semblera emplie de soleil.

Partie VI
POUR LA FETE DE UEPIPHANIE
54. Cheeur

Seigneur, lorsque les fiers ennemis haletent,
Permets alors que nous puissons chercher
ta puissance et ton aide
Dans une foi inébranlable!
Nous ne voulons placer notre confiance qu’en Toi,
Afin d’échapper sains et saufs
Aux serres acérées de 'ennemi.

55. Evangéliste

Alors Hérode manda secrétement les mages, se fit
préciser par eux la date de Lapparition de Uastre, et les
envoya a Bethléem en disant:

Herodes

Allez vous renseigner exactement sur l'enfant, et quand
vous launrez tronvé, dites-le moi, afin que j’aille moi
aussi lui rendre hommage.

53. Coral

En verdad, la morada del corazén

No es la mds hermosa sala principesca,
Sino més bien un pozo tenebroso;
Pero cuando la radiacién de tu Gracia
Brille en su interior,

Pareceré bafiado por el sol.
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Parte VI
PARA LA FIESTA DE EPIFANIA
54. Coro

Sefior, cuando los arrogantes enemigos allen,
Concede, que con fe inquebrantable,
Encontremos en Ti fuerza y ayuda.

Sé6lo en Ti queremos confiar
Para que las afiladas garras del enemigo
Podamos enfrentar incélumes.

55. Evangelista

Entonces Herodes convocd en secreto a los Magos y por
ellos se enterd con preocupacion cuando la estrella habia
aparecido. Y los envié a Belén y dijo:

Herodes

1d y averiguad diligentemente acerca del nirio y cuando
lo encontréis, hacédmelo saber, para que yo también
vaya a adorarlo.
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56. Recitativo

Du Falscher, suche nur den Herrn zu fillen,
Nimm alle falsche List,

Dem Heiland nachzustellen;

Der, dessen Kraft kein Mensch ermifit,
Bleibt doch in sichrer Hand.

Dein Herz, dein falsches Herz ist schon,
Nebst aller seiner List, des Hochsten Sohn,

Den du zu stiirzen suchst, sehr wohl bekannt.

57. Aria

Nur ein Wink von seinen Hinden
Stiirzt ohnmichtger Menschen Macht.
Hier wird alle Kraft verlacht!

Spricht der Hochste nur ein Wort,
Seiner Feinde Stolz zu enden,

O, so miissen sich sofort

Sterblicher Gedanken wenden.

58. Evangelista

Als sie nun den Konig gehoret batten, zogen

sie hin. Und siehe, der Stern, den sie im Morgenlande
gesehen hatten, ging fiir ihnen hin, bis dafl er kam und
stund oben iiber, da das Kindlein war. Da sie den Stern
sahen, wurden sie hoch erfrenet und gingen in das
Haus und funden das Kindlein mit Maria, seiner
Mutter, und fielen nieder und beteten es an und titen
ihre Schitze anf und schenkten ihm Gold, Weihranch
und Myrrhen.

56. Recitative CD3
Thou liar, seek nought but the Lord’s destruction,

Lay ev’ry cunning snare

And pitfall for our Savior;

He, whose great pow’r no man can gauge,

Abides in hands secure.

Thy heart, thy lying heart ¢’en now,

Along with all its guile, to God’s own Son

Whom thou dost strive to fell is fully known.

57. Aria
CD3
But a wave of his own hand will
Bring down feeble human might.
Here is all dominion mocked!
Speak the Highest but one word,
His opponents’ pride to finish,
Oh, then surely must at once
Change its course all mortal purpose.

58. Evangelist

CD3
And as soon as they had heard the king, they went their
way. And look, the star, which in the East they had seen
already, went before their way, until it came and stood
above that place where the baby was. And when they
saw the star, they rejoiced with great gladness and went
into the house and found there the baby with Mary, his
mother, and fell before him and worshipped him and
opened up their treasures then and gave to him gold,
incense and myrrh.



56. Récitatif

Toi, traitre, essaie seulement d’abattre le Seigneur,
Sers-toi de toutes les ruses perfides,

Pour traquer le Sauveur;

Celui, dont personne n’imagine la puissance,
N’est cependant pas menacé.

Le Fils du Tres-Haut, que tu essaies d’abattre,
Connais déja bien ton cceur, ton cceur perfide,

Avec toute sa duplicité.

57. Air

Seulement un geste de ses mains,

Renverse le pouvoir des hommes faibles.

Ici toute puissance est tournée en dérision!

1l suffit que le Tres-Haut prononce une seule parole,
Pour mettre fin a orgueil de ses ennemis,

Oh, c’est ainsi qu’ils doivent se détourner
Immédiatement des pensées terrestres.

58. Evangéliste

Sur ces paroles du roi, ils se mirent en route. Et voici que
Lastre, qu’ils avaient vu a son lever, les devangait
jusqu’a ce qu’il vint s’arréter audessus de Uandroit o
était Lenfant. La vue de Uastre les remplit d’une trés
grande joie. Ils entrérent dans le logis et virent enfant
avec Marie sa mére, et, tombant & genonx, se
prosternérent devant lui, owvrirent leurs cassettes et lui
firent en présent de L'or, de Pencens et de la myrrhe.

56. Recitativo

T, falso, tratas de perder al Sefior,

Usas astucias pérfidas

Para encontrar al Salvador.

El, cuyo poder ningtin hombre puede concebir,

Permanece en manos seguras.

Tu corazén, tu falso corazén,

Junto a toda tu astucia, es ya bien conocido por el Hijo
del Altisimo

A quien td tratas de derribar.
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57. Aria

Un gesto solo de tus manos

Derriba impotente el humano poder.

Se burla de cualquier poderio.

Basta una sola palabra del Altisimo

Para acabar con el orgullo de sus enemigos.
Y asi, de inmediato

Confundir los pensamientos de los mortales.

58. Evangelista

Cuando hubieron escuchado al rey partieron.Y la
estrella, que habian visto en Oriente los gui6 hasta que
se detuvo donde estaba el nirio. Y cuando vieron la
estrella se alegraron; y entraron en la casa y encontraron
al nifio con Maria, su madre, y se prosternaron y lo
adoraron, y abrieron sus tesoros y le ofrecieron Oro,
Incienso y Mirra.



OLLAYAI'T

59. Choral

Ich steh an deiner Krippen hier,

O Jesulein, mein Leben;

Ich komme, bring und schenke dir,
Was du mir hast gegeben.

Nimm hin! es ist mein Geist und Sinn,
Herz, Seel und Mut, nimm alles hin,
Und laf dirs wohlgefallen!

60. Evangelista

Und Gott befahl ihnen im Tranm, daf sie sich nicht
sollten wieder zu Herodes lenken, und zogen durch
einen andern Weg wieder in ihr Land.

61. Recitativo

So geht! Genug, mein Schatz geht nicht von hier,
Er bleibet da bei mir,

Ich will thn auch nicht von mir lassen.
Sein Arm wird mich aus Lieb

Mit sanftmutsvollem Trieb

Und grofiter Zirtlichkeit umfassen;

Er soll mein Brautigam verbleiben,

Ich will thm Brust und Herz verschreiben.
Ich weifl gewif}, er liebet mich,

Mein Herz liebt ihn auch inniglich

Und wird ihn ewig ehren.

Was konnte mich nun fiir ein Feind

Bei solchem Gliick versehren!

Du, Jesu, bist und bleibst mein Freund;
Und werd ich dngstlich zu dir flehn:

Herr, hilf!, so laff mich Hiilfe sehn!

59. Chorale CD3
I'stand before thy cradle here,

O Jesus-child, my being,

1 come now, bring and offer thee

What thou to me hast given.

Take all! It is my spirit, will,

Heart, soul and mind, take all to thee,

And let it serve thy pleasure!

60. Evangelist CD3
And God then warned them in a dream that they
should not go again unto Herod, and they went by
another way back to their country.

61. Recitative CD3
Then go! “Tis well, my treasure leaveth not,
He bideth here with me,

I will not ever let him leave me.

His arm will in his love

With soft affection’s warmth

And deepest tenderness embrace me;

He shall remain my faithful bridegroom,
I'will my breast and heart assign him.

I know full well he loveth me,

My heart, too, loves him fervently

And shall alway adore him.

What harm to me could any foe

Amidst such fortune do now?

Thou, Jesus, art fore’er my friend;

And when in fear I cry to thee:

”Lord, help!“ Let me thy help behold!



59. Choral

Je me tiens ici devant Ta créche,

Oh, petit Jésus, ma vie;

Je viens, je t’apporte et t'offre,

Ce que Tu m’as donné.

Prends! C’est mon 4me et mon esprit,
Ceeur, Ame et courage, prends tout,
Et que cela t’agrée!

60. Evangéliste

Apres quoi Dien leur conseilla en réve de ne point
retourner chez Heérode et ils prirent un autre chemin
pour rentrer dans leur pays.

61. Récitatif

Ainsi soit-il! C’est bien, mon Trésor ne s’en va pas.
I reste ici, aupres de moi,

Je ne veux pas non plus qu’Il me quitte.

Son bras m’entourera, car Il m’aime,

Dans un élan empreint de douceur,

Et de la plus grande tendresse.

11 doit demeurer mon Promis,

Je veux Lui consacrer mon coeur et mon ame.
Je suis certain qu’Il m’aime,

Mon cceur L'aime aussi avec ferveur

Et Lhonorera éternellement.

Quel ennemi pourrait alors m’atteindre

Au sein d’un tel bonheur!

Toi, Jésus, Tu es et restes mon ami;

Et empli de crainte je vais t'implorer:

Seigneur, aide-moi! Viens donc 2 mon secours!

59. Coral

Aqui estoy yo junto a tu cuna.

Oh, pequeiio Jests, mi vida.

Vengo, traigo y te regalo

Lo que td me has dado.

Témalos, mi espiritu y mis sentidos,
Corazén, alma y valor, témalo todo
Y espero que te agraden.
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60. Evangelista

Y Dios les ordena en suefios que no deben volver al
palacio de Herodes. Y regresaron a su pais por otro
camino.

61. Recitativo

iId! Basta! Mi tesoro no se ird de aqui,
Se quedari conmigo,

Quiero, que nunca me abandone.

Su brazo con amor

Y con benigno impulso

Me abrazard tiernamente;

Seguird siendo mi prometido,

Me consagraré a El con alma y corazén.
Ya sé que me ama,

Mi corazén también lo ama profundamente
Y lo honrard para siempre.

¢Cual podria ser el enemigo

Que atente contra tal felicidad?

T, Jests, eres y serds mi amigo;

Y si angustiado te imploro:

iSocorro, Sefior! No dejes de ayudarme.



OLLAYAI'T

62. Aria

Nun moégt ihr stolzen Feinde schrecken;
Was konnt ihr mir fiir Furcht erwecken?
Mein Schatz, mein Hort ist hier bei mir.

Thr mogt euch noch so grimmig stellen,

Droht nur, mich ganz und gar zu fillen,
Doch seht! mein Heiland wohnet hier.

63. Recitativo 2 4

Was will der Hollen Schrecken nun?
Was will uns Welt und Siinde tun,
Da wir in Jesu Hinden ruhn?

64. Choral

Nun seid ihr wohl gerochen
An eurer Feinde Schar,

Denn Christus hat zerbrochen,
Was euch zuwider war.

Tod, Teufel, Siind und Holle
Sind ganz und gar geschwicht;
Bei Gott hat seine Stelle

Das menschliche Geschlecht.

62. Aria CD3

Now may ye boastful foes be frightened;
Ye can in me what fear awaken?
My store, my hoard is here by me.

Be ye unbounded in your fury

And threaten me with utter ruin,
Beware, my Savior dwelleth here!

63. Recitative 2 4 CD3H

What hope hath hell’s own terrors now,
What harm will world and sin us do,
While we in Jesus” hands rest sure?

64. Chorale CD3MH

Now are ye well avenged
Upon your hostile host,

For Christ hath fully broken
All that which you opposed.
Death, devil, hell and error

To nothing are reduced;

With God hath now its shelter
The mortal race of man.



62. Air

Maintenant vous pouvez menacer, vous fiers ennemis;
Comment pouvez-vous m’effrayer?
Mon Bien-aimé, mon Trésor est ici aupres de moi.
Vous pouvez encore donner libre cours a votre
courrous,
Menacez seulement de m’anéantir,
Pourtant voyez! Mon Sauveur habite ici.

63. Récitatif 2 4

Que peuvent nous faire les affres de I'enfer,
Que peuvent nous faire le monde et le péché,
Alors que nous reposons dans les mains de Jésus?

64. Choral

Les hordes de vos adversaires

Sont maintenant bien confondues,

Car le Christ a brisé

Tout ce qui vous répugnait.

La mort, le diable, le péché et enfer
Ont completement perdu leur emprise;
Le genre humain

A sa place aupres de Dieu.

62. Aria

Ahora, orgullosos enemigos, podéis tratar de intimidarme
¢Qué terror podéis inspirarme?
iMi tesoro, mi refugio estd conmigo!

Podéis presentaros tan horrendos como querdis,
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Amenazad, tratad de destruirme.
iPero mirad! Mi Salvador habita aqui

63. Recitativo 2 4

¢Qué terror puede inspirar ahora el infierno?
¢Qué pueden el mundo y los pecados,
Ahora que descansamos en manos de Jests?

64. Coral

Ahora estais vengados

De la horda enemiga,

Pues Cristo ha destruido

A todos los que estaban contra vosotros.
Muerte, demonio, pecado e infierno
Han sido totalmente derrotados.

Junto a Dios

La raza humana encontr6 su destino.
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Andreas Bomba

Uberwindung materiellen Denkens:
Bachs Weihnachts-Oratorium

Es ist tiblich geworden, runde Geburtstage zum Anlafl
rauschender Feste zu nehmen, aber auch die Gelegenheit
zuergreifen, iber die personliche Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft nachzudenken. Nehmen wir einmal
an, auch Johann Sebastian Bach habe dies getan. Zum
Beispiel am 21. Marz 1730, als er sein 45. Lebensjahr voll-
endete. Privat hatte Bach einiges durchlebt. Den friihen
Tod der Eltern. Den frithen Tod seiner ersten Frau. Den
frithen Tod einiger seiner Kinder. Aber: am Geburtstags-
tisch in der Thomasschule saffen auch Anna Magdalena,
die dem Gatten beim Niederschreiben von neuen und
ilteren Kompositionen half, dazu die zu schonsten Hoff-
nungen Anlafl gebenden S6hne Wilhelm Friedemann, ein
knapp zwanzigjahriger, hochbegabter Pianist, und der
sechzehnjahrige Carl Philipp Emanuel, mit dem zusam-
men der Vater, des padagogischen Spafies und Eifers
halber, gelegentlich Musik komponierte. Der Thomas-
kantor war, im Rahmen seiner Moglichkeiten, herumge-
kommen in der Welt, dort, wo es musikalisch interessant
war: Liineburg, Liibeck, Hamburg, Berlin, Dresden. Die
nahe Zukunft wiirde von der Familie wieder einen Um-
zug verlangen: der Thomasschule stand nach dem Tod
des Rektors Ernesti im Vorjahr eine grundlegende Reno-
vierung bevor.

Auch sein Berufsleben hatte den oft trotzigen Bach
durch Héhen und Tiefen gefiihrt. Vom Organisten im
kleinkarierten Arnstadt war er in den Dienst der Reichs-
stadt Mithlhausen aufgestiegen. Hier entwickelte er den
Ehrgeiz, Kantaten zu komponieren und aufzufihren,

eine altviterliche Kunst, der eine letzte Bliite bevorstand.
Weil ihm dieses Vorhaben nicht gelang, wohl, weil der
Rat der Stadt beim besten Willen es finanziell nicht er-
moglichen konnte, boten ihm die Hofe in Weimar und
Kéthen Gelegenheit, zunichst sein instrumentales Ta-
lent zu entfalten. Es bedurfte eines Vertrags-Pokers, um
in Weimar wieder mit dem Kantatenkomponieren begin-
nen zu diirfen. Den Entschluff, wenig spater dennoch
von Weimar nach Kothen zu gehen (1717), bekriftigte
eine einmonatige Kerkerhaft zum Abschied. Den Schritt
von Kéthen nach Leipzig (1723) beforderten dann das
traumatische Erlebnis vom Tod Maria Barbaras wahrend
einer Dienstreise, eine Sinneswandlung des Kothener
Fiirsten sowie der fiirsorgliche Blick auf die Aufstiegs-
chancen der Kinder, die durch ein Studium in der Uni-
versitatsstadt nur gefordert werden konnten.

Die ,regulirte Kirchen-Music“

Das Amt mit dem byzantinischen Titel , Director Chori
musices Lipsiensis und Cantor zu St. Thomae“, von des-
sen leidiger Pflicht, Latein zu unterrichten, sich Bach
rasch freikaufte, bot auflerdem die Moglichkeit, das
Miihlhausen/Weimarer Projekt endlich wieder aufzu-
greifen: die , regulirte Kirchenmusik*. Von Beginn seiner
Titigkeitan betrieb Bach das voluminose Unternehmen,
Kantaten fiir alle Sonn- und Feiertage des Kirchenjahres
zu schreiben, dies gleich in mehreren Jahrgingen, dar-
unter ein besonders kunstvoller Zyklus von Choral-
kantaten. Den vierten Kantatenjahrgang hatte er im ver-
gangenen Jahr 1729, soweit wir wissen, abgeschlossen.
Was also blieb noch? Der 21. Mirz 1730, Bachs 45. Ge-
burtstag, wurde — vielleicht, wie man heute sagen wiirde
- zum Manifest einer Midlife-Crisis.



Ein halbes Jahr nach seinem Geburtstag namlich klagte
Bach dem Jugendfreund Georg Erdmann, mit dem zu-
sammen er einst von Ohrdruf aus nach Liineburg gezo-
gen war und der nun im fernen Danzig lebte, sein Leid.
Leipzig sei ein teurer Ort, die Einkiinfte weniger giinstig
als gedacht, und vor allem gebe es ,.eine wunderliche und
der Music wenig ergebene Obrigkeit“: man miisse mit-
hin , fastin stetem Verdruf}, Neid und Verfolgung leben®.
Ob der Freund nicht eine andere ,,convenable station®
wisse? Diesem Brief vorausgegangen war eine Beschwer-
de des Rates: der Cantor habe sich ,,nicht so, wie es seyn
sollen, aufgefiihret®, sei ,ohne genommenen Urlaub ver-
reiset”, er ,,halte die Singestunden nicht“. Einer der Rats-
herren schlug vor, ,die Besoldung zu verkiimmeren®, ein
anderer fand ihn sogar ,incorrigibel®, unverbesserlich.
Bach seinerseits antwortete mit der berithmten Eingabe
vom 23. August 1730, in der er Grundbedingungen fiir
ein forderliche kirchenmusikalische Arbeit formulierte.

Neue Perspektiven

In jener Zeit muf sich Bach entschlossen haben, neue
kompositorische Betatigungsfelder zu suchen. Zunichst
wandte er seine Aufmerksamkeit dem ,Schottischen
Collegium musicum® zu. Er hatte diese einst von Georg
Philipp Telemann an der Neukirche gegriindete Vereini-
gung aus Studenten und Berufsmusikern bereits im April
1729 ibernommen. Genauer: er hatte dieses Amt ziel-
strebig an sich gezogen, nachdem Georg Balthasar
Schott, der Organist der Neukirche, eine neue Stelle in
Gotha angetreten und Bach dessen Nachfolger, seinen
eigenen Schiller Carl Gotthelf Gerlach tiberredet hatte,
auf die Orchesterleitung zu verzichten (vgl. EDITION
BACHAKADEMIE Vol. 61). Fiir dieses Collegium mu-
sicum, das vorwiegend im Zimmermannschen Caféhaus

bzw. dem Garten dieses Etablissements auftrat, schrieb
Bach nun Solokonzerte und Suiten (vgl. Vol. 127-132,
138). Dabei griff er gerne auf Musik zurtick, die er in Wei-
mar und Kothen komponiert hatte.

Wenige Monate zuvor, im November 1728, war Fiirst
Leopold von Anhalt-Kéthen gestorben, Bachs ehemali-
ger Dienstherr. Bach hatte auch nach seinem Abschied
die Kontakte in die kleine Residenzstadt gepflegt, den
Titel behalten und daher die (leider verschollene) Trauer-
musik zu komponieren: ,Klagt, Kinder, klagt es aller
Welt“ BWV 244a, auf Basis der 1727 geschriebenen Pas-
sionsmusik nach dem Evangelisten Matthius BWV 244
(Vol. 74). In den enormen Ausmafien dieses Stiicks muf§
Bachs Empfindung mitgeschwungen haben, daf§ mit der
Auffihrung der Trauermusik am 24./25. Mirz 1729 auch
eine Lebensphase zu Ende ging, die Jahre seines kompo-
sitorischen Entdeckerdrangs zwischen Orgel und Figu-
ralmusik. Wenigstens iber das mit Fiirst Leopolds Able-
ben verbundene Erloschen des Titels ,Hochfiirstlich
Anhalt-Céthenischer Capellmeister vermochte ihn ein
anderer Gonner hinwegzutrésten. Herzog Christian von
Sachsen-Weifienfels (fiir den Bach einst seine erste welt-
liche, die ,,Jagdkantate“ BWV 208, [Vol. 65] komponiert
hatte) ernannte ihn zum Kapellmeister seines kleinen
Staates.

Zuriick nach Leipzig. Auf das Feld fritherer Erfolge,
nimlich die Musik fiir Tasteninstrumente, begab sich
Bach, indem er den Sammeldruck der sechs Partiten
BWV 825 - 830 (Vol. 115) vorbereitete, den er 1731 un-
ter dem Titel ,Clavier-Ubung* herausgab und sogar mit
der Opus-Nummer eins versah. Ein auflergewéhnlicher
Schritt fiir einen Komponisten, der es 25 Jahre tiber nicht
fiir notig gehalten hatte, seine zahlreichen Werke im Hin-
blick auf Uberlieferung und Nachruhm einzurichten!

DEUTSCH
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Vielleicht hat Bach ebenfalls im Jahr 1730 - so datiert ei-
ne Handschrift — die verwegene Chromatische Fantasie
d-Moll BWV 903 (Vol. 105 & 108) mit einer Fuge verse-
hen. Mehr und mehr neigte er bei seiner Musik dazu, wie
er selber gestand, ,,schwere und intricate®, also kompli-
zierte Losungen zu suchen, was ihm Kritiker wie Johann
Adolph Scheibe spiter, 1737, wiederum zum Vorwurf
machten.

Neue Projekte

Seinen Kantorendienst in den Hauptkirchen erfiillte
Bach daneben natiirlich weiter, wenn auch, wie wir gese-
hen haben, nicht ohne Beanstandungen. Insbesondere in
diesem Bereich seines Komponierens wandte sich Bach
nun, anstelle der allwochentlichen Kantatenkomposi-
tion — zur Auffihrung konnte er auf Stiicke des Reper-
toires zurtickgreifen — auflergewéhnlichen, punktuellen
Projekten zu. Eines dieser Projekte bestand darin, sich
noch konkreter der Liturgie zu widmen. Genauer: den
Abschnitten der ,Messe romischer Ordnung, die auch
nach der Reformation Bestandteil des lutherischen Got-
tesdienstes geblieben waren: vor allem dem Kyrie und
dem Gloria. Beide Abschnitte konnten in Leipzig figu-
raliter musiziert werden. 1733 sandte Bach eine soche,
aus Kyrie und Gloria bestehende Missa an den Dresdner
Hof. Im Begleitschreiben bat er den Kurfiirsten und pol-
nischen Konig, ihm den Titel eines ,Hof-Compositeurs®
zu verleihen. Zweifellos war Bach daran gelegen, mit ei-
nem solchen Titel seine Geltung in Leipzig verbessern zu
konnen. Zugleich konnte er damit seine virtuelle hofi-
sche Karriere vorantreiben, die in Weimar begonnen, in
Kothen und mit dem Weifenfelsischen Titel fortgesetzt
wurde, in Dresden einen Hohepunkt und spiter in Pots-
dam die Kronung erfahren wiirde.

Natiirlich verbeugte sich Bach mit der Wahl des ,,6ku-
menischen“ Kompositionsgegenstandes vor dem katho-
lischen Dresdner Hof. 1736 erhielt er den Titel. Spater
entstanden vier weitere Missa-Kompositionen fiir den
gottesdienstlichen Gebrauch (BWV 233 bis 236, Vol. 71
& 72), bevor Bach, gegen Ende seines Lebens, sich die
nach Dresden gesandte Missa erneut vornahm, um diese
zur Keimzelle einer Missa tota zu machen, der Vertonung
des gesamten Mef8-Ordinariums romischer Tradition:
die h-Moll-Messe BWV 232 (Vol. 70). Dieses Werk wur-
de vermutlich nie aufgefiihrt. Es tragt also zeitlose
Aspekte und steht exemplarisch fiir einen neuen Typus
von Vokalmusik: die fiir Bach immer typische, hier aber
ins Universale greifende Synthese aus alten Techniken
und Satzweisen (stilo antico) und ,modernen® Ausdrucks-
formen wie Konzert und Arie.

Weitere neue Kompositionen ab 1730 entstanden zu
besonderen Anlissen. In erster Linie waren dies
Huldigungsmusiken fir Mitglieder der kurfiirstlich-
kéniglichen Familie, darunter die Dramme per musica
»Laftuns sorgen, lat uns wachen“ BWV 213 zum Geburt-
stag des Kurprinzen Friedrich Christian von Sachsen am 5.
September 1733 (Vol. 67) und , Tonet ihr Pauken! Erschal-
let Trompeten“ BWV 214 zum Geburtstag der Kénigin und
Kurfiirstin Maria Josepha am 8. Dezember des gleichen
Jahres (Vol. 68). Man geht sicher nicht fehl in der Annahme,
diese und weitere Stiicke zu den Bemithungen Bachs zu
rechnen, den begehrten Compositeurs-Titel zu erhalten.

Das Oratorien-Projekt
Nach den Passionsmusiken (mindestens 1724 und 1727),

den Kantatenjahrgingen (bis etwa 1729) und der Missa
von 1733 kam Bach nun auf die Idee, im Rahmen dienst-



licher Belange ein weiteres, neuartiges Vorhaben zu real-
isieren. Fiir die Hauptfeste des Kirchenjahres beabsichtigte
er, ,Oratorien® zu schreiben, Werke also, die die Form des
Dramma per musica in abgewandelter Form, mit handel-
nden Personen, Reflexion und Gemeindebezug, auf den
geistlichen Bereich tibertragen. Schon fiir die Passionen
nach den Evangelisten Johannes und Matthus hatte Bach
die zu seiner Zeit alles andere als tibliche Option gewahlt
und nicht — wie Georg Friedrich Hindel oder Reinhard
Keiser - ein Passionsgedicht vertont, sondern den Evan-
gelientext im Wortlaut zugrundegelegt. Das Oratorien-
Projekt nahm, um den Jahreswechsel 1734/35, Ausgang
beim Weihnachts-Oratorium BWV 248 und umfafite
aufBerdem je ein Oratorium fiir Ostern (BWV 249) und das
Fest Christi Himmelfahrt (BWV 11; beide Vol. 77).

Charaketeristisch fiir alle drei Stiicke ist die Wiederver-
wendung (,,Parodie“) von Musik, die Bach zunichst fiir
andere Zwecke komponiert hatte. Fiir das Weihnachts-
Oratorium zog er vor allem die erwahnten Dramme per
musica BWV 213 und 214 heran, aus denen er insgesamt
zehn Sitze ibernahm, ferner je einen Satz aus der ver-
schollenen Lukas-Passion BWV 247 und aus dem Dram-
ma per musica ,Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen®
BWV 215 (Vol. 68), komponiert zum Jahrestage der Ko-
nigswahl von Koénig August IIL. am 5. Oktober 1734
(diesem Stiick entnahm er spiter auch das ,Osanna“ der
h-Moll-Messe, sowie aus einem in der Bach-Forschung
als ,BWV 248a“ gelaufigen Werk, dessen Text, vollstin-
dige Gestalt, Anlafl und Entstehung nicht bekannt sind).

Das Weihnachts-Oratorium

Anders als das Oster- und das Himmelfahrts-Oratorium
ist das Weihnachts-Oratorium ein mehrteiliger, wenn

auch inhaltlich und musikalisch eng veklammerter Zy-
klus. Vielleicht erinnerte sich Bach an ahnliche, zyklische
Abendmusiken, die sein Lehrer Dietrich Buxtehude in
der Liibecker Marienkirche veranstaltet hatte. Die kon-
krete Idee mag Bach, der eine neue Herausforderung
suchte, in Anbetracht der Hiufung von Sonn- und Feier-
tagen rund ums Weihnachtsfest gekommen sein: den da-
mals tiblichen drei Weihnachtstagen (25. bis 27. Dezem-
ber), dem Neujahrstag, dem anschliefenden Sonntag so-
wie dem Epiphaniasfest, mit dem das engere Weih-
nachtsfest zu Ende ging. Anders als das Osterfest, dessen
Termin vom ersten Neumond nach Frithjahrsbeginn
abhingt, ist das Weihnachtsfest an ein festes Datum im
Kalender gebunden, niamlich den 25. Dezember. Es fallt
deshalb auf immer andere Wochentage; die beschriebene
Konstellation vom Jahreswechsel 1734/35 kann also nur
in solchen Jahren vorkommen, in denen der 1.Weih-
nachtstag auf einen Freitag oder Samstag fallt. (Im Rah-
men einer sechsteiligen Auffiihrung in Form von Ge-
sprichskonzerten zum Jahreswechsel 1999/2000 ent-
stand auch die vorliegende Aufnahme).

Die Uberlieferung des Weihnachts-Oratoriums ist denk-
bar giinstig. Erhalten sind die autographe Partitur sowie
die fir die erste Auffiihrung 1734/35 angefertigten origi-
nalen, zum Teil von Bach selbst geschriebenen Stimmen,
versehen mit Bezeichnungen zu Dynamik und Phrasie-
rung. Auflerdem existieren Exemplare des gedruckten
Textbuches. Aufgefithrt wurden die Teile 1,2 und 6 zwei-
mal an den betreffenden Tagen: im Frithgottesdienst der
Nikolaikirche und in der Vesper zu St. Thomae (oder
umgekehrt). Die Teile 3, 4 und 5 wurden nur in den
jeweiligen Frithgottesdiensten gegeben. Die gleiche
Sonn- und Festtagsfolge wie 1734/35 und damit erneut
Gelegenheit zur Auffiihrung des ganzen Stiicks ergab
sich zu Bachs Lebzeiten noch dreimal, zuerst 1739/40.
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Ob Bach das Weihnachts-Oratorium zu diesen Terminen
erneut zyklisch oder anderweitig in einzelnen Teilen mu-
sizieren lief}, ist nicht bekannt. Nach Bachs Tod kam das
Stiick erst 1857 in Berlin wieder vollstindig zur Auffith-
rung. Seine Popularitit stieg in dem Mafle, in dem das
Biirgertum in Deutschland das Weihnachtsfest an die
zentrale Stelle im jahrlichen Festkalender riickte.

Text, Musik und Affekt

Im eigentlichen Sinne ist das Weihnachts-Oratorium
Kirchenmusik. Damit folgen die einzelnen Kantaten oder
Teile, wie Bachs iibrige Kantaten, den Regeln einer
Predigtmusik. Das heift: Text und Musik nehmen Bezug
auf dasim Gottesdeinst gelesene Evangelium und legen es
aus. Die Auslegung schlieit die emotionale Beteiligung,
den Nachvollzug des Horers ein: immer wieder findet
sich im Weihnachts-Oratorium die Satzabfolge Evangeli-
um (Lesung), Recitativo acompagnato (Betrachtung),
Arie (Gebet) und Choral (Gemeinde). Die dramatische
Geschlossenheit des Zyklus schien Bach jedoch noch
wichtiger als der Schriftbezug zum einzelnen Festtag. So
wich er bei der inhaltlichen Gewichtung seines Stiicks an
zwei Stellen von der Leseordnung ab. Er verteilte das
Evangelium des ersten Feiertages (Lukas 2, 1-14) auf die
beiden ersten Weihnachtstage (1;3-7 sowie 8-14) und ver-
legte das Evangelium des zweiten (Lukas 2, 15-20) auf den
dritten Weihnachtstag. An diesem Tag wurde das Fest des
Apostels Johannes begangen und deshalb der Prolog des
Johannes-Evangeliums gelesen, eine Geschichte, die mit
dem Weihnachtsgeschehen nur mittelbar zu tun hat und
deshalb den Rahmen des Oratoriums gesprengt hitte. Im
vierten Teil stimmen Lesung (Lukas 2, 21) und vertonter
Evangelientext tiberein. Der fiinfte und der sechste Teil
des Weihnachts-Oratoriums teilten sich schliefflich den

Lesungstext des Epiphaniastages (Matth. 2, 1-12). So un-
orthodox diese mit der Gemeindeleitung abzustimmende
Textverteilung scheint, folgte sie doch einer Tradition, die
vor Bach schon Heinrich Schiitz, Thomas Schelle und
andere in gleichwohl viel kompakteren, nicht zyklisch
gedachten , Weihnachts-Historien® etabliert hatten.

Die freien Texte lieferte sehr wahrscheinlich Bachs in
jener Zeit bevorzugter Dichter, Christian Friedrich Hen-
rici alias Picander. Erstaunlich und unerschépflich bei
Bach: die Kunst der Parodie. Sie 13}t sich nicht von der
Moral eines Textes, sondern von seinem Affekt leiten.
»Schlafe mein Liebster, und pflege der Ruh, folge der
Lockung entbrannter Gedanken® sauselt die Wollust
dem jungen Sachsenprinzen alias Hercules ins Ohr
(BWV 213); ,Schlafe mein Liebster, geniefle der Ruh,
wache nach diesem vor aller Gedeihen® betet die Seele an
Jesu Krippe zur gleichen Musik (BWV 248 Nr. 19 [vgl.
Tabelle auf Seite 20]).

Das Parodieverfahren ist dem Weihnachts-Oratorium
im tibrigen nie zum Vorwurf gemacht worden, anders, als
etwa den erwihnten Missae BWV 233-236, deren Be-
liebtheit im frithen 19. Jahrhundert zu leiden begann, als
man die Musik der einzelnen Sitze in den geistlichen
Kantaten wiederentdeckte. Bei der h-Moll-Messe, die zu
groflen Teilen ebenfalls aus parodierten Sitzen besteht,
verhinderte wohl die Denkmalhaftigkeit des Stiicks das
Verdikt Second-Hand-Musik zu sein. Dem Weihnachts-
Oratorium half, daff man lange Zeit die sogenannten
sweltlichen Kantaten nicht fiir voll nahm und ihre
Musik erstim Weihnachts-Oratorium am richtigen Platz
wihnte. Dies nahrte seit Philipp Spitta die nicht beweis-
bare Vermutung, Bach habe die sichsischen Huldigungs-
musiken bereits im Hinblick auf ihre Wiederverwen-
dung im Oratorium komponiert (dazu vgl. Vol. 139).



Die Chorile

Die Auswahl der insgesamt 16 Chorile traf Bach sehr
gezielt im Hinblick auf den jeweiligen Standort dieser
Stiicke. Neben vierstimmigen, colla parte begleiteten
Sitzen (Nr. 5, 12,17, 28,33, 35, 46, 53 und 59) finden sich
andere Formen wie Rezitativ plus Cantus firmus (Nr. 7,
38, 40) sowie Choralsatz mit obligaten Instrumenten
oder in groflere Orchestersitze eingebaut (Nr. 9, 23, 42
und 64). Fast alle Chorile stehen in einem bemerkens-
werten Kontext. Der den ersten Teil abschliefende Cho-
ral Nr. 9 z.B. wird der Rahmenfunktion zum groflange-
legten Eingangschor gerecht, in dem er wohl den intimen
Charakter des Textes wahrt, die Trompeten jedoch mar-
kante Zwischenspiele blasen lifit. Ahnlich verfihrt Bach
zum Abschlufl des zweiten Teils (Nr. 23), wo er den pas-
toralen Charakter der einleitenden Sinfonia, das be-
rithmte ,,gemeinsame Musizieren der Hirten und Engel“
(Albert Schweitzer) wieder aufgreift.

Die Teile 4 und 6 schlieflen mit Choralbearbeitungen, bei
denen Bach den Satz akkordisch in einen obligaten In-
strumentalsatz einfligt. Im dritten Teil, wo das Parodie-
verfahren die Wiederholung des Eingangschores fordert,
beschrinkt sich Bach generell auf einfache, colla parte
begleitete Sitze, was bei ihm freilich stets Konzentration
auf die Binnenstruktur bedeutet, das Nutzen von Har-
monik und Stimmfihrung zum Zwecke der Ausdeutung
also. Auch der fiinfte Teil mit dem theologisch brisanten
Kontrast zwischen Reichtum und Armut, Magiern und
Krippe, Glanz und Finsternis, Fiirstensaal und Herzens-
stube wendet sich eher nach innen. Den anriihrendsten
Gegensatz findet Bach im sechsten Teil: Gold, Weih-
rauch und Myrrhe werden dem Kind im schlichten
Rezitativ zu Fiilen gelegt, wihrend der anschliefende
Choralgesang ,Ich steh an deiner Krippen hier (Nr. 59)

ganz auf Verinnerlichung und den personlichen Bezug
des einzelnen Horers zum Weihnachtsgeschehen setzt.

Die Herkunft der einzelnen Choralstrophen ist fol-
gende:

Nr. 5: Strophe 1 aus ,,Wie soll ich dich
empfangen® (Paul Gerhardt, 1653)

Nr.7und 28:  Strophen 6 und 7 aus ,Gelobet seist du
Jesu Christ“ (Martin Luther, 1524)

Nr.9: Strophe 13 aus ,, Vom Himmel hoch, da
komm ich her (Martin Luther, 1535)

Nr. 12: Strophe 9 aus , Ermuntre dich, mein
schwacher Geist“ (Johann Rist, 1641)

Nr. 17: Strophe 8 aus ,,Schaut, schaut, was ist
fiir Wunder dar* (Paul Gerhardt, 1667)

Nr. 23: Strophe 2 aus ,, Wir singen dir,
Immanuel (Paul Gerhardt, 1656)

Nr. 33: Strophe 15 aus ,,Frohlich soll mein
Herze springen® (Paul Gerhardt, 1653)

Nr. 35: Strophe 4 aus ,Lafit Furcht und Pein®
(Christoph Runge, 1653)

Nr. 38 und 40: Strophe 1 aus ,,Jesu, du mein liebstes
Leben® (Johann Rist, 1642)

Nr. 42: Strophe 15 aus , Hilf, Herr Jesu, laf§
gelingen® (Johann Rist, 1642)

Nr. 46: Strophe 5 aus ,Nun, liebe Seel, nun ist
es Zeit“ (Georg Weissel, 1642)

Nr. 53: Strophe 9 aus ,, Thr Gestirn, ihr hohlen
Liifte“ (Johann Franck, 1655)

Nr. 59: Strophe 1 aus ,Ich steh an deiner
Krippen hier (Paul Gerhardt, 1656)

Nr. 64: Strophe 4 aus ,, Thr Christen, aus-

erkoren® (Georg Werner, 1648).
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Tonarten und Instrumentation

Die ersten, an aufeinanderfolgenden Tagen musizierten
drei Teile wirken formal geschlossener als die Teile 4 bis
6. Dieser Eindruck ergibt sich nicht nur aus der moder-
nen Auffihrungspraxis, die der ersten Halfte (Teil 1 bis
3) des Weihnachts-Oratoriums wesentlich wohler
gesonnen ist als der zweiten (Teile 4 bis 6). Der Eindruck
entsteht vor allem durch die Instrumentation und die
Tonartenfolge. In Teil 1 und Teil 3 beschaftigt Bach sein
Festorchester mit Trompeten, Pauken, Floten und
Oboen (d’amore) zu Streichern und Continuo; beide
Teile sind von D-Dur-Stiicken umrahmt, beide weichen
bis in parallele bzw. Dominant-Molltonarten aus (e-Moll
bzw. fis-Moll). Teil 2 in der Subdominanten G-Dur und
dem schlichteren Tonartenplan (Moll-Parallele e, Sub-
dominante C) sucht dagegen die Nihe zum pastoralen
Charakter der Verkiindigungsgeschichte; Bach besetzt je
zwei Floten, Oboen d’amore und Oboen da caccia.

Teil 4 beginnt und schlieft in der terzverwandten Ton-
art F-Dur, offenbar, um die Horner der Parodievorlage
BWYV 213 verwenden zu konnen, und verbleibt anson-
sten in der Dominanten (C) und Moll-Parallele (d). Die
Rahmensitze von Teil 5 weichen aus nach A-Dur, wie-
der terzverwandt zu F-Dur und die Quinte von D-Dur,
in der die Trompeten des abschliefenden Teiles 6 wie-
der eingesetzt werden konnen. Teil 5 berichtet ohne je-
des koniglich-festliche Gepringe von der Ankunft der
Weisen aus dem Morgenlande; moglicherweise ge-
schieht auch dies unter dem Einfluff der Parodie-Vor-
lage. Der Schlufiteil verzichtet tiberraschend auf die
Floten.

Die Vertiefung des Glaubens

Fiir viele Menschen im christlichen Kulturkreis gehort
Bachs Weihnachts-Oratorium heute zum Weihnachts-
fest wie Weihnachtsbaum und Weihnachtsgeschenke
und Riickbesinnung auf familiire Werte. Das Weih-
nachts-Oratorium ist ein Anker christlicher Tradition in
einer sikularen, dennoch auf der Suche nach Sinn und
Erfillung befindlichen Welt und vielleicht deshalb Bachs
populirstes Werk.

Fiir Johann Sebastian Bach personlich wird das Weih-
nachts-Oratorium auch eine existentielle Bedeutung
gehabt haben. Wenige Wochen vor dem Ausgangspunkt
unserer Uberlegungen, Bachs 45. Geburtstag im Mirz
1730, war die gerade geborene Tochter Christiana Bene-
dicta gestorben. Uberhaupt lagen Geburt und Tod in
jenen Jahren dichtbeieinander. Bis Marz 1735, Bachs drei
Monate nach Auffithrung des Weihnachts-Oratoriums
gefeiertem 50. Geburtstag, kamen drei weitere Bach-
Kinder zur Welt: Christiana Dorothea (18. Mirz 1731),
Johann Christoph Friedrich (23. Juni 1732) und Johann
August Abraham (5. November 1733); zudem erwartete
Anna Magdalena den am 7. September 1735 geborenen
Johann Christian. Gestorben waren bereits wieder zwei
der Neugeborenen (Christiana Dorothea und der nur
drei Tage tiberlebende Abraham) sowie die 1728 gebore-
ne Regina Johanna (25. April 1733). Wie nahm eine
Familie solche Schicksalsschlige hin? Das Nebeneinan-
der der Extreme Leben und Tod, Freude und Trauer? Wie
konnte der Erndhrer der Familie unter diesen Bedingun-
gen seinen Verpflichtungen nachkommen? Welches Maf§
an Leidenschaft blieb ihm, um weiteren musikalischen
Neigungen nachzugehen?



In diesem Kontext konnen Konzeption und Komposi-
tion eines Stiicks, das von der Geburt des Herrn handelt,
auch zur konstruktiven Uberwindung einer Krise bei-
tragen. Das Weihnachts-Oratorium manifestiert mithin
einen Aufbruch zu neuen Ufern. Es ist eine bravourose
Idee, die alle Krafte anspannte, aber sich sogleich als gro-
Ber Wurf herausstellte. Und: die erfolgreiche Andienung
anden sichsischen Hof in Form der Huldigungsmusiken
lieferte das Material fiir die endgiiltige Uberwindung ma-
teriellen Denkens in Bachs Musik, fiir die Versohnung
mit dem Dienst, die Vertiefung des Glaubens und die
Hinwendung zu einer Musik als Ausdruck kosmischer
Ordnung. Die Kunst der Fuge, die h-Moll-Messe bilden
den Abschluf} dieses Weges.

Sibylla Rubens

Studium in Trossingen und Frankfurt am Main. Meis-
terkurse u.a. bei Edith Mathis und Irvin Gage. Konzert-
auftritte in Berlin, Frankfurt, Wiirzburg, Ziirich, in
Italien, Frankreich, England, Polen, Skandinavien, beim
Schleswig-Holstein-Musikfestival und beim Europa-
ischen Musikfest Stuttgart. Zusammenarbeit mit Philippe
Herreweghe, René Jacobs und Viadimir Ashkenazy.
Zahlreiche Konzerte und CD-Aufnahmen fiir hinssler
Classic mit Helmuth Rilling, u. a. Hindel: , The Messi-
ah*, Schubert: , Messe Es-Dur; Schubert/Denissow:
» Lazarus; Mendelssobn: , Der 42. Psalm*. Im Rahmen
der EDITION BACHAKADEMIE: Weltliche Kantaten, h-
Moll-Messe, Weihnachts-Oratorium und Geistliche
Lieder.

Ingeborg Danz

In Witten an der Rubr geboren. Schulmusikstudinm in
Detmold. Nach den Staatsexamen Gesangsstudinm bei
Heiner Eckels. Abschluf§ mit Auszeichnung. Erginzende
Studien w.a. bei Elisabeth Schwarzkopf. Bereits wihrend
des Studiums zablreiche Preise und Stipendien. 1987
Gastspiele an verschiedenen Opernhiusern. Schwer-
punktjedoch im Bereich Konzert- und Liedgesang. Zahl-
reiche Konzerte und ausgedehnte Towrneen (USA, Japan,
Siidamerika, Rufland und innerhalb Europas). Seit 1984
standige Zusammenarbeit mit der Liedbegleiterin Almut
Eckels. RegelmaifSige Auftritte bei der Internationalen
Bachakademie Stuttgart und bei zahlreichen internatio-
nalen Festivals (Europdisches Musikfest Stuttgart, Ludwigs-
burger Schlofifestspiele, Schwetzinger Festspiele, Bach-
woche Ansbach, Hindel-Festspiele Halle, Oregon Bach
Festival, Tanglewood Festival, Salzburger Festspiele).
Umfangreiches Repertoire mit allen grofieren Werken
aus Oratorien- und Konzertfach sowie zahlreiche Lieder.
Zabhlreiche Rundfunk-, Fernseh- und Schallplattenpro-
duktionen (u.a. Passionen und weltliche Kantaten von
Bach unter Helmuth Rilling).

James Taylor

Im Jahre 1966 in Dallas, Texas, geboren. Gesangsausbil-
dung bei Arden Hopkin an der Texas Christian Univer-
sity, Abschluf$ 1991 als Bachelor of Music Education.
Durch Fulbright-Stipendium 1991 an die Hochschule
fiir Musik Miinchen zu Adalbert Kraus und Daphne
Evangelatos, Abschlufs mit Meisterklassendiplom. 1992-
1994 Mirglied des Opernstudios der Bayerischen Staats-
oper. Zahlreiche Konzerte w.a. mit Bachs Passionen,
, Weibnachts-Oratorium*, , Magnificat und Kantaten,
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Mendelssobns ,, Elias“, Kodalys , Psalmus Hungaricus*
und Bialas’,, Oraculum*. Zablreiche Verpflichtungen mit
der Gichinger Kantorei unter Helmuth Rilling. Seit
Friihjabr 1995 Zusammenarbeit mit der Oper in Stutt-
gart. CD-Produktionen n.a. unter Philippe Herreweghe
und Helmuth Rilling.

Marcus Ullmann

war Mitglied des Dresdner Kreuzchores, studierte bei
Hartmut Zabel und Margaret Trappe-Weil und besuchte
auflerdem die Liedklasse Dietrich Fischer-Dieskaus in
Berlin. Der Tenor tritt an zahlreichen Opernhinsern auf,
gibt Konzerte und Liederabende in fast allen enropa-
ischen Lindern sowie in den USA und Israel. Er arbeitet
mit Dirigenten wie Sylvain Cambreling, Leopold Hager,
Helmuth Rilling und Peter Schreier sowie mit Orchestern
in Salzburg, Washington und der Staatskapelle Dresden,
dem Gewandhansorchester Leipzig sowie den Miinchner
Philharmonikern. Besondere Projekte: das Eroffnungs-
konzert des Leipziger Bachfestes sowie die offizielle
Bach-Présentation auf der EXPO 2000 in Hannover. Im
Rahmen der EDITION BACHAKADEMIE wirkt der Tenor
mit w.a. in den weltlichen Kantaten BWV 205, 207,
213, 214, im Magnificat BWV 243a sowie im Quodlibet
BWV 524.

Hanno Miiller-Brachmann

studierte in Freiburg bei Prof. Ingeborg Most und
besuchte die Berliner Liedklasse von Dietrich Fischer-
Dieskan. Wesentliche Impulse verdankt er Prof. Rudolf
Piernay, der ihn bis heute betreut. Mittlerweile arbeitet
erin den Konzertsilen Enropas, Japans und der USA zu-

sammen mit Dirigenten wie Marcus Creed, Heinz Holli-
ger, Donald C. Runnicles, Bruno Weil, Frans Briiggen,
Herbert Blomstedt, Philippe Herreweghe, Sir Neville
Marriner, Michael Gielen sowie, im Jahr 2000, mit Kurt
Masur, Helmuth Rilling, Peter Schreier und Eiji Oué.

Er ist regelmaflig Gast internationaler Festspiele wie
Schleswig-Holstein und Salzburg und Partner von Orch-
estern wie Concertgebouw Orchestra  Amsterdam,
Berliner Philbarmoniker, New York Philharmonic,
Freiburger Barockorchster und Concerto Kiln. Lieder-
abende gab er u.a. in Berliny Hamburg, Paris und Tokio.
Als Opernsinger gastierte er w.a. in Basel, Lansanne,
Madrid, Paris und 1999 erstmals an der Miinchner Staat-
soper unter Zubin Mehta. 1996 debiitierte Hanno
Miiller-Brachmann in Telemanns ,, Orpheus* unter René
Jacobs an der Berliner Staatsoper ,, Unter den Linden®,
deren Ensemble er seit 1998 angehort. Ein Hohepunkt in
der Saison 99/00 war die Urauffithrung von Elliot
Carters Oper ,, What next“ (Harry or Larry) in Berlin
unter Daniel Barenboim, mit der der Bafibariton auch
sein Debiit in der Chicago Symphony Hall und in der
New Yorker Carnegie Hallim Februar 2000 gegeben hat.

Die Gichinger Kantorei Stuttgart

wurde 1953 von Helmuth Rilling gegriindet. Sie erarbei-
tete sich zundchst die gesamte damals verfiigbare a-cap-
pella-Literatur, dann zunehmend auch oratorische Wer-
ke aller Epochen. Sie hatte mafigeblichen Anteil an der
Wiederentdeckung und Durchsetzung des Chorrepertoires
der Romantik, namentlich von Brahms und Mendelssohn.
Herausragend war ihre Rolle bei der ersten und bis
heute einzigen Gesamteinspielung aller Kirchenkantaten
Johann Sebastian Bachs sowie bei der Urauffiihrung des



» Requiem der Versshnung“ 1995 in Stuttgart. Zahlreiche
Schallplattenpreise und begeisterte Kritiken begleiten die
Produktionen dieses Chores fiir CD, Rundfunk und
Fernsehen sowie seine Konzerttitigkeit in vielen Lindern
Europas, Asiens, Nord- und Siidamerikas. Der Name des
Chores — er nennt den Griindungsort, ein Dorf anf der
Schwibischen Alb — ist weltweit ein Begriff fiir erstklas-
sige Chorkunst. Heute betdtigt sich die Gichinger Kan-
torei als Auswahlchor stimmlich ausgebildeter Singerin-
nen und Singer, der nach den Anforderungen der jeweils
auf dem Programm stehenden Werke zusammengestellt
und besetzt wird.

Das Bach-Collegium Stuttgart

setzt sich zusammen aus freien Musikern, Instrumentali-
sten fiihrender in- und auslindischer Orchester sowie
nambaften Hochschullehrern. Die Besetzungsstirke
wird nach den Anforderungen des jeweiligen Projekts
festgelegt. Um sich stilistisch nicht einzuengen, spielen die
Musiker auf herkommlichen Instrumenten, obne sich den
Erkenntnissen der historisierenden Auffithrungspraxis zu
verschlieflen. Barocke , Klangrede“ ist ihnen also ebenso
gelinfig wie der philharmonische Klang des 19. Jahrhun-
derts oder solistische Qualitéten, wie sie von Komposi-
tionen unserer Zeit verlangt werden.

Helmuth Rilling

wurde 1933 in Stuttgart geboren. Als Student interessierte
Rilling sich zundgchst fiir Musik anfSerhalb der gingigen
Auffiibrungspraxis. Altere Musik von Lechner, Schiitz
und anderenwurde ansgegraben, als er sich mit Freunden
in einem kleinen Ort namens Géchingen auf der Schwi-

bischen Alb traf, wm zu singen und mit Instrumenten zu
musizieren. Das begann 1954. Auch fiir die romantische
Musik begeisterte sich Rilling schnell — ungeachtet der
Gefahr, in den fiinfziger Jahren hiermit an Tabus zu riih-
ren. Vor allem aber gehorte die aktuelle Musikproduk-
tion zum Interesse von Rilling und seiner »Gichinger
Kantoreic; sie erarbeiteten sich schnell ein grofies Reper-
toire, das dann auch offentlich zur Auffiihrung gebracht
wurde. Uniiberschaubar die Zahl der Uranffiihrungen
jener Zeit, die fiir den leidenschaftlichen Musiker und
sein junges, hungriges Ensemble entstanden. Noch heute
reicht Rillings Repertoire von Monteverdis »Marien-
vesper« bis in die Moderne. Er inititerte zahlreiche Auf-
tragswerke: » Litany« von Arvo Pirt, die Vollendung des
»Lazarus«<-Fragments von Franz Schubert durch Edison
Denissow, 1995, das »Requiem der Versihnung«, ein
internationales Gemeinschaftswerk von 14 Komponisten,
sowie 1998 das »Credo« des polnischen Komponisten
Krzysztof Penderecki. Fiir das Bach-Jahr 2000 schreiben
vier Komponisten aus vier Kulturkreisen (Wolfgang
Ribm, Sofia Gubaidulina, Osvaldo Golijov und Tan
Dun) im Auftrag Helmuth Rillings und der Internatio-
nalen Bachakademie Stuttgart neme Passionsmusiken
nach den vier Evangelisten.

Helmuth Rilling ist kein gewohnlicher Dirigent. Niemals
hat er seine Wurzeln in der Kirchen- und Vokalmusik
verleugnet. Niemals aber macht er auch einen Hehl da-
raus, dafl Musik um der Musik, Betrieb um des Betriebs
willen nicht seine Sache ist. Im gleichen Mafle, wie er
seine Konzerte und Produktionen akribisch und philolo-
gisch genau vorbereitet, geht es thm bei seiner Arbeit
darum, eine positive Atmosphire zu schaffen, in der
Musiker unter seiner Anleitung Musik und ibre Inbalte
fiir sich selbst und fiir das Publikum entdecken kinnen.
»Musikmachen heifit, sich kennen-, verstehen und fried-
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lich miteinander umgehen zu lernen« lautet sein Credo.
Die von Helmuth Rilling 1981 gegriindete »Internatio-
nale Bachakademie Stuttgart« wird deshalb gerne ein
»Goethe-Institut der Musik« genannt. Nicht kulturelle
Belehrung ist ihr Ziel, sondern Anregung, Einladung
zum Nachdenken und Verstindigung von Menschen
verschiedener Nationalitit und Herkunft.

Nicht zuletzt deshalb sind Helmuth Rilling zahblreiche
hochrangige Auszeichnungen zuteil geworden. Beim
Festakt zum Tag der Deutschen Einheit 1990 in Berlin di-
rigierte er auf Bitten des Bundesprasidenten die Berliner
Philharmoniker. 1985 wurde ihm die Ehrendoktorwiirde
der theologischen Fakultit der Universitit Tiibingen
verliehen, 1993 das Bundesverdienstkreuz am Bande, so-
wie, in Anerkennung seines bisherigen Lebenswerks,
1995 der Theodor-Heuss-Preis und der UNESCO-
Musikpreis.

Helmuth Rilling wird regelmaflig auch ans Pult renom-
mierter Sinfonieorchester eingeladen. So dirigierte er als
Gast Orchester wie das Israel Philharmonic Orchestra,
die Sinfonieorchester des Bayerischen, des Mitteldeut-
schen und des Siidwest-Rundfunks Stuttgart, die New
Yorker Philharmoniker, die Rundfunkorchester in Madrid
und Warschau, sowie die Wiener Philharmoniker in
begeistert anfgenommenen Auffiibrungen von Bachs
»Matthéius-Passion« 1998.

Am 21. Mérz 1985, Bachs 300. Geburtstag, vollendete
Rilling eine in der Geschichte der Schallplatte bislang ein-
zigartige Unternehmung: die Gesamteinspielung aller
Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs. Sie wurde so-
gleich mit dem »Grand Prix du Disque« ausgezeichnet.



Andreas Bomba

Overcoming materialistic thinking:
Bach’s Christmas Oratorio

It has become common practice not only to celebrate
round-number birthdays with sumptuous festivals, but
also to use them as an opportunity to reflect on person-
al life past, present and future. Let us assume that Johann
Sebastian Bach did likewise. On March 21, 1730, for
example, as he completed his 45th year. In his private
life, Bach had already been through quite a bit: the early
death of his parents, the early death of his first wife, the
carly death of some of his children. But he was seated at
the birthday table in the School of St. Thomas together
with Anna Magdalena, who helped him write down new
and older compositions, and the hope embodied by his
promising sons Wilhelm Friedemann, now almost twen-
ty years old and a talented pianist, and sixteen-year-old
Carl Philipp Emanuel, with whom his father occasional-
ly composed music in the interest of furthering the boy’s
education and just for the fun of it. As Music Director of
the Church of St. Thomas, Bach had got around a bit in
the world wherever it was musically interesting and
within his means: Liineburg, Libeck, Hamburg, Berlin,
Dresden. The near future would require the family to
move once again: the School of St. Thomas was facing a
large-scale renovation after the death of its principal
Ernesti the year before.

Bach’s occupational life had also had its ups and downs, in
part because Bach himself was often so obstinate. From
organist in the small provincial town of Arnstadt he rose
to serve the Imperial City of Miihlhausen. Here he devel-
oped the ambition to compose and perform cantatas, an

old-fashioned art which was just about to blossom one
last time. Unsuccessful in this endeavor owing to the city’s
lack of money, if not of will, the courts at Weimar and
Kéthen at least offered him an opportunity to develop his
instrumental talents. It took some hard bargaining to be
allowed to begin composing cantatas again in Weimar.
The decision made shortly thereafter to move from
Weimar to Kothen (1717) was only reinforced by having
to spend a month in jail beforehand. Moving from
Kéthen to Leipzig (1723) was furthered by the traumatic
death of Maria Barbara during his absence, a change of
heart in the sovereign of Kothen and concern for his chil-
dren’s future opportunities, which could only be aided by
being able to study at the university in the larger city.

“Regulated” church music

After quickly finding someone he could pay to take
over the onerous task of teaching Latin, Bach found that
the new post, with the rather Byzantine title of
“Director Chori musices lipsiensis & Cantor zu St.
Thomae”, also offered him an opportunity to take up
the “regulated church music” project left over from
Miihlhausen and Weimar. From the start, Bach worked
on the tremendous undertaking of writing a cantata for
every Sunday and holiday in the ecclesiastical calendar
for several years running, including an especially artful
cycle of chorale cantatas. He had just finished the fourth
yearly cycle the year before (1729), to our knowledge.
What was there still left to do? March 21, 1730, Bach’s
45th birthday was — as one might perhaps put it today —
the manifestation of a mid-life crisis.

Half a year after his birthday, we find Bach complaining
to his long-time friend, Georg Erdmann, with whom he
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had in his youth gone from Ohrdruf to Lineburg and
who now lived far away in Danzig, that Leipzig was
such an expensive place, the income was not as good as
expected, and in particular, there were “authorities who
were strange and not very appreciative of music”: it was
often necessary “to live with nearly constant vexation,
envy and persecution”. He asked if his old friend did
not perhaps know of a “suitable position”? This letter
had been preceded by a complaint of the Town Council:
the Music Director “did not behave as would be fit-
ting”, had “taken vacation without leave”, and “does
not instruct the singing lessons”. One of the members
of the Town Council suggested “diminishing his pay”,
another found him “incorrigible”. For his part, Bach
responded with the well-known submission of August
23, 1730, in which he formulated the basic conditions
necessary to promote work in the area of church music.

New perspectives

It must have been at this time that Bach decided to look
for new compositional realms to explore. First he
turned his attention to the “Schottisches Collegium
musicum”. In April of 1729 he had already taken over
this ensemble of students and professional musicians,
which Georg Philipp Telemann had founded at the New
Church. More precisely: he had purposefully seized
upon this post after Georg Balthasar Schott, the organ-
ist at the New Church, took a position in Gotha and
Bach had talked Schott’s successor, his own pupil Carl
Gotthelf Gerlach, into giving up conducting the orches-
tra (cf. EDITION BACHAKADEMIE vol. 61). Now Bach
began to write solo concertos and suites for this ensem-
ble, which mainly performed in Zimmermann’s Cafe
House, or the garden of the same establishment (cf. vol.

127-132, 138). To this end, he liked to draw on music he
had already composed in Weimar and Kéthen.

A few months earlier, in November 1728, the Prince
Leopold of Anhalt-Kothen, Bach’s former employer, had
died. After his departure, Bach had kept up contact with
this small residency, retained his title and was thus obliged
to compose the funeral music (which has unfortunately
been lost): “Klagt, Kinder, klagt es aller Welt” BWV 244a,
based on the music of the St. Matthew Passion BWV 244
(vol. 74) written in 1727. Bach’s sense that a phase of his
life and his years of making discoveries in the areas of
organ and figural music were coming to an end must have
resonated throughout the enormous dimensions of this
piece. There was, however, another patron who could
help him get over the loss of his title of “Kapellmeister to
the High Sovereign of Anhalt-Céthen”: Duke Christian
of Saxe-Weiflenfels (for whom Bach had once composed
the “Hunting Cantata” BWV 208, [vol. 65]) appointed
him to be Kapellmeister of his small duchy.

Back to Leipzig. Bach returned to the domain of his ear-
lier successes, that is, music for keyboard instruments, by
preparing his six partitas BWV 825-830 (vol. 115) for pub-
lication, which he published in 1731 under the title of
“Clavier-Ubung” (“clavier exercises”) and even gave them
the opus number 1. This is an unusual step for a compos-
er to take who had not deemed it necessary for 25 years to
number his many works with a view to handing them
down to posterity! Perhaps Bach also provided the daring
Chromatic Fantasy in D Minor BWV 903 (vol. 105 &
108) with a fugue likewise in the year 1730 - as a manu-
script is dated. More and more, he tended in his music to
look for complicated solutions, “heavy and intricate”, as
he himself admitted, but which drew accusations from
critics such as Johann Adolph Scheibe later in 1737.



New Projects

Along with this, Bach continued to attend to his duties as
Music Director of the main churches, if not entirely with-
out complaint, as we have seen. In this area of composition
in particular, Bach now turned from weekly cantatas — of
which he had a large repertoire to draw from - to extraor-
dinary, individual projects. One of these projects consisted
in turning more definitively to the liturgy. To put it more
precisely: those sections of the Catholic “Mass” which had
remained part of the Lutheran church service after the
Reformation: especially the Kyrie and Gloria. Both sec-
tions were allowed to be played figuraliter in Leipzig. In
1733, Bach sent one of these masses consisting of Kyrie
and Gloria to the Dresden court. In an accompanying let-
ter, he asked the Elector and King of Poland to grant him
the title of “court composer”. Undoubtedly, Bach was
eager to use this title to improve his standing in Leipzig. At
the same time, he could advance his virtual courtly career
which had begun in Weimar, continued in Kothen and
reached a high point with the Weilenfels title and would
later reach its zenith in Potsdam.

Of course, by choosing such an “ecumenical” object of
composition, Bach was also kowtowing to the Catholic
courtat Dresden. He won the title in 1736. Later he sent
four additional Mass compositions for use in church
services (BWV 233 to 236, vol. 71 & 72), before begin-
ning at the end of his life once again to use these as seeds
for the Missa Tota, the entire Ordinary Mass: the Mass
in B Minor BWV 232 (vol. 70). This work was probably
never performed. Hence it bears timeless aspects and is
an example of a new type of vocal music: the synthesis,
typical for Bach but here becoming universal, of old
techniques and settings (stilo antico) and “modern”
forms of expression such as concerto and aria.

Additional new compositions were composed after
1730 for specific occasions. Above all, these were pieces
of homage for members of electoral or even royal fami-
lies, including the Dramme per musica “Lafit uns sor-
gen, laflt uns wachen” BWV 213 (“Hercules at the
Crossroads”) for the birthday of the Elector’s heir
Friedrich Christian von Sachsen on 5. September 1733
(vol. 67) and “Ténet ihr Pauken! Erschallet Trompeten”
BWV 214 (“Sound, all ye drums now! Resound, all ye
trumpets!”) for the birthday of the queen and electress
Maria Josepha on December 8 of the same year (vol. 68).
The assumption that these and other pieces can be
counted among Bach’s efforts at gaining the coveted
title of court composer will not be very wide of the
mark.

The Oratorio Project

After the Passions (at least 1724 and 1727), the annual
cantata cycles (up to roughly 1729) and the Missa of
1733, Bach now got the idea of undertaking another,
new kind project within the scope of his duties. For the
main holidays of the ecclesiastical year, he intended to
write “Oratorios”, that is, works which bring into the
sacred realm an altered form of the dramma per musica,
with dramatis personae, reflections and references to the
congregation. For his St. John and St. Matthew
Passions, Bach had already chosen the unusual option
of basing them on the words of the Gospels themselves
rather than using a Passion poem, as did George
Frederick Handel or Reinhard Keiser. Around the turn
of the year 1734-35, the Oratorio Project began with the
Christmas Oratorio BWV 248, also including one ora-
torio for Easter (BWV 249) and the Feast of Ascension
(BWV 11; both in vol. 77).
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Characteristic of all three pieces is the reuse (“parody”)
of music which Bach had first composed for other pur-
poses. For the Christmas Oratorio, he primarily drew
on the dramme per musica BWV 213 and 214 men-
tioned above, from which he took a total of ten move-
ments, then one movement each from the lost St. Luke
Passion BWV 247 and from the dramma per musica
“Preise dein Gliicke, gesegnetes Sachsen” BWV 215
(Cantata of Congratulation; vol. 68), composed for the
anniversary of the election of King August III on
October 5, 1734 (later, he also took the “Osanna” of the
Mass in B Minor from this piece), as well as a work
known among Bach researchers as “BWV 248a” whose
text, complete form, occasion and survival history are
not known.

The Christmas Oratorio

Unlike the Easter and Ascension oratorios, the
Christmas Oratorio is a cycle of several parts, although
the music and subject matter of these parts are closely
related. Perhaps Bach recalled similar cycles composed
for performance at the evenings of musical entertain-
ment and edification which his teacher Dietrich
Buxtehude had held in the Church of St. Mary in
Liibeck. Bach may have got the idea from the fact that
so many Sundays and holidays are clustered around
Christmas: the then common three days of Christmas
(December 25 - 27), New Year’s Day, the following
Sunday and Epiphany, which put and end to the
Christmas festivities proper. Unlike Easter, whose date
depends on the new moon after the vernal equinox,
Christmas is a fixed date in the calendar, December 25.
Therefore it always falls on a different day of the week;
the constellation of the turn of the year 1734-35 can

thus only occur in those years in which the first day of
Christmas falls on a Friday or Saturday. (Hence this
recording was made as part of the six-part performance
in the form of lecture concerts at the turn of the year
1999-2000.)

The history of the Christmas Oratorio’s survival could
not be clearer. The autograph score has survived, as well
as the original parts compiled for the first performance
in 1734-35, some written by Bach himself, and provid-
ed with indications on dynamics and phrasing. In addi-
tion, there are copies of the printed libretto in existence.
Parts 1, 2 and 6 were performed twice on the days in
question: in the early church service at the Nikolai
Church and in the Vesper Service at St. Thomas (or vice
versa). Parts 3, 4 and 5 were only performed during the
early church service. The same sequence of Sundays and
holidays as in 1734-35 and thus a new opportunity for
playing the entire piece occurred again three times in
Bach’s lifetime, the first being 1739-40. Whether Bach
performed the Christmas Oratorio on these dates as a
cycle or otherwise in individual pieces is not known.
After Bach’s death, the piece was not performed in its
entirety until 1857 in Berlin. Its popularity grew in the
same proportion as the middle classes in Germany
began to give the Christmas season a place of central
importance in the yearly calendar of holidays.

Text, music and emotional impact

Actually, the Christmas Oratorio is church music in the
true sense of the term. Thus, like Bach’s other cantatas,
the individual cantatas or parts follow the rules of music
composed for the sermon. This means that the words
and the music refer to the Gospel reading for the day



and interpret it. This interpretation also embraces emo-
tional participation and audience comprehension: again
and again we find in the Christmas Oratorio the
sequence of movements Gospel (reading), recitativo
accompagnato (contemplation), aria (prayer) and
chorale (congregation). Bach appears to have been more
concerned with keeping the cycle a dramatic whole than
with references to the scripture readings of the individ-
ual feast days. Thus his subject matter deviates from the
order of readings in two places. He divides up the
Gospel for the first feast day (Luke 2, 1-14) among the
first two days of Christmas (1; 3-7 and 8-14), and shifts
the Gospel for the second day (Luke 2, 15-20) onto the
third. On this day, the Feast of the Apostle John was
celebrated and therefore the prologue to the Gospel
according to St. John was read, a text which is only
loosely connected to the Christmas story and would
thus not have fit within the bounds of the oratorio. In
the fourth part, the Gospel put to music matches the
reading (Luke 2, 21). The fifth and sixth parts of the
Christmas Oratorio, finally, share the text for Epiphany
(Matthew 2, 1-12). Although this division of the texts
may seem unorthodox, yet it had to be approved by the
leaders of the parish and follows a tradition which oth-
ers before Bach, such as Heinrich Schiitz and Thomas
Schelle, had establish in the form of more compact,
non-cyclical “Christmas Stories”.

The free text passages are very probably by the poet
Bach preferred in those days, Christian Friedrich
Henrici a.k.a. Picander. Bach’s art in using parody is
astounding and indomitable. It is conducted not only
by the moral of a text, but by its emotional impact.
“Schlafe mein Liebster, und pflege der Ruh, folge der
Lockung entbrannter Gedanken” (“Sleep now, my
dearest, and take now thy rest, follow th” enticement of

bright thoughts ignited”) murmurs words of lust into
the ears of the young prince of Saxony alias Hercules
(BWV 213); “Schlafe mein Liebster, geniefle der Ruh,
wache nach diesem vor aller Gedeihen” (“Sleep now,
my dearest, enjoy now thy rest, wake on the morrow to
flourish in splendor”) is a prayer said by the soul at the
manger to the same music (BWV 248 no. 19 [cf. table
on p. 20]).

The parody technique used in the Christmas Oratorio
never came under critical censure, incidentally, in con-
trast to the cases of the Masses BWV 233-236, whose
popularity began to suffer in the early nineteenth cen-
tury as more and more of the music of the individual
movements was discovered in various cantatas. The
monumental nature of the Mass in B Minor, which also
consists largely of parodies, probably saved it from
being judged “second-hand music”. The Christmas
Oratorio found succor in the fact that the “secular” can-
tatas were long considered incomplete and their music
seemed to be better accommodated in the Christmas
Oratorio. Philipp Spitta fueled the unprovable assump-
tion that Bach actually wrote the music of homage for
the Prince of Saxony with an eye to reusing it in the
Oratorio (cf. on this point vol. 139).

The chorales

Bach chose the sixteen chorales in all with a very selec-
tive regard to the respective location of these pieces.
Aside from four-part movements accompanied colla
parte (nos. 5, 12, 17, 28, 33, 35, 46, 53 and 59), other
forms can be found, such as recitative plus cantus firmus
(nos. 7, 38, 40) and chorale setting with obbligato
instruments or built into larger orchestral movements
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(nos. 9, 23, 42 and 64). Nearly al the chorales are found
in a remarkable context. The chorale concluding the
first part, no. 9, for instance, serves the function of
enframing the large-scale opening chorus by retaining
the intimate character of the text while allowing the
trumpets to blow striking interludes. Bach closes the
second part in a similar manner (no. 23) by taking up
again the pastoral character of the introductory sinfonia,
the famous “music of shepherds and angels together”
(Albert Schweitzer).

Parts 4 and 6 close with chorale arrangements in which
Bach inserts the chorale setting in chordal style into an
obbligato instrumental setting. In the third part, where
the parody technique requires the opening chorus to be
repeated, Bach generally restricts himself to simple set-
tings accompanied colla parte, which in his case, of
course, always implies concentrating on the internal
structure, thus using harmonies and the conduct of
parts for the purpose of interpretation. The fifth part
also tends to turn inward, with its theologically explo-
sive contrast between riches and poverty, Magi and
manger, light and dark, the hall of a prince and the
chamber of a heart. Bach finds the most moving con-
trast in the sixth part: gold, incense and myrrh are laid
at the child’s feet in a plain recitative, while the follow-
ing chorale “Ich steh an deiner Krippen hier” (“I stand
before thy cradle here”) also emphasizes inwardness
and the personal relation of the individual listener to the
story of Christmas.

The origins of the chorale verses are as follows:

No. 5: verse 1 of “Wie soll ich dich
empfangen” (Paul Gerhardt, 1653)

Nos. 7 and 28: verses 6 and 7 of “Gelobet seist du Jesu
Christ” (Martin Luther, 1524)

No. 9: verse 13 of “Vom Himmel hoch, da
komm ich her” (Martin Luther, 1535)

No. 12: verse 9 of “Ermuntre dich, mein
schwacher Geist” (Johann Rist, 1641)

No. 17: verse 8 of “Schaut, schaut, was ist fiir
Wunder dar” (Paul Gerhardt, 1667)

No. 23: verse 2 of “Wir singen dir, Immanuel”
(Paul Gerhardt, 1656)

Nr. 33: verse 15 of ,Frohlich soll mein Herze
springen (Paul Gerhardt, 1653)

Nr. 35: verse 4 of ,,Laflt Furcht und Pein“
(Christoph Runge, 1653)

Nr. 38 and 40: verse 1 of ,,Jesu, du mein liebstes
Leben® (Johann Rist, 1642)

Nr. 42: verse 15 of ,Hilf, Herr Jesu, laf§
gelingen (Johann Rist, 1642)

Nr. 46: verse 5 of ,Nun, liebe Seel, nun ist es
Zeit“ (Georg Weissel, 1642)

Nr. 53: verse 9 of ,,Thr Gestirn, ihr hohlen
Liifte“ (Johann Franck, 1655)

Nr. 59: verse 1 of ,Ich steh an deiner Krippen
hier (Paul Gerhardt, 1656)

Nr. 64: verse 4 of ,,Thr Christen, auserkoren®

(Georg Werner, 1648).

Keys and instrumentation

The first three parts, played on consecutive days, appear
to be formally more self-enclosed than parts 4 to 6. This
impression is not only the consequence of modern play-
ing practice, which is much more favorably inclined
toward the first half of the Christmas Oratorio (parts 1
to 3) than to the second (parts 4 to 6). This impression
arises primarily as a result of the instrumentation and
the sequence of keys. In part 1 and part 3, Bach uses his



festive orchestra with trumpets, timpani, flutes and
oboes (d’amore) along with strings and continuo; both
parts are enframed by pieces in D major, both go off
into parallel or dominant minor keys (E minor or F
sharp minor, respectively). Part 2 in the subdominant G
major and with a less resplendent plan of keys (parallel
minor E, subdominant C), however, seeks to stay close
to the pastoral character of the proclamation; Bach uses
two flutes, two oboes and two oboes da caccia.

Part 4 begins and ends in the key of F major, apparent-
ly in order to be able to use the parodied original BWV
213, while otherwise remaining in the dominant (C) and
parallel minor (D). The first and last movements of Part
5 digress into A major, again the third of F major and
the fifth of D major, in which the trumpets of the final
part, Part 6, can again be brought in. Part 5 reports
without any festive, royal pomp of the arrival of the
Wise Men from the East; this may also be a result of
parodying the original. The final section, surprisingly,
does without the flutes.

Deepening the faith

For many people within the Christian cultural sphere,
Bach’s Christmas Oratorio is today so integral a part of
Christmas celebrations as are Christmas trees and pre-
sents, as well as the heightened awareness of family val-
ues. The Christmas Oratorio is an anchor of Christian
tradition in a world that is secularized yet constantly
seeking for meaning and fulfillment, and this is perhaps
the reason that it is Bach’s most popular work.

The Christmas Oratorio will also have had an existen-
tial meaning for Bach personally. A few weeks before

we began our reflections, on Bach’s 45th birthday in
March 1730, his newborn daughter Christiana
Benedicta had died. Birth and death were never far apart
in those years. By March 1735, Bach’s 50th birthday,
celebrated three months after the performance of the
Christmas oratorio, three more of Bach’s children had
seen the light of day: Christiana Dorothea (March 18,
1731), Johann Christoph Friedrich (June 23, 1732) and
Johann August Abraham (November 5, 1733); more-
over, Anna Magdalena was expecting Johann Christian,
born on September 7, 1735. Two of the newborn had
already died (Christiana Dorothea and Abraham, who
only lived for three days), as well as Regina Johanna
born in 1728 (April 25, 1733). How did the family deal
with such strokes of fate? The proximity of the
extremes of life and death, joy and mourning? How
could the provider of the family attend to his duties
under these circumstances? How much passion was left
to him for pursuing other musical interests?

In this context, the conception and composition of a
piece that tells of the Lord’s birth could also construc-
tively serve as an aid to overcoming the crisis. The
Christmas Oratorio is also the manifestation of the act
of setting off for new shores. It is a courageous idea
which demanded a great deal of exertion but immedi-
ately turned out to be a big hit. And: the successful bid
for a post at the court of Saxony in the form of a canta-
ta of homage supplied the material for finally overcom-
ing materialistic thinking in Bach’s music, for reconcili-
ation with serving one’s duty, for deepening the faith
and turning to music as an expression of the cosmic
order. The Art of Fugue, the Mass in B Minor represent
the end of this path.
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Sibylla Rubens

studied in Trossingen and Frankfurt am Main. She has
taken part in master classes with Edith Mathis, Irvin
Gage and others, and has given concerts in Berlin, Frank-
furt, Wiirzburg and Zurich and toured Italy, France,
England, Poland and Scandinavia. She has also appeared
in the Schleswig-Holstein music festival and the Euro-
pean music festival in Stuttgart. She has worked with
Philippe Herreweghe, René Jacobs and Vladimir
Ashkenazy and has given many concerts and recorded
CDs with Helmuth Rilling for hinssler Classic, such as
Handel’s “The Messiah”, Schubert “Mass in E flat Ma-
jor”,  Schubert/Denissow  “Lazarus”,  Mendelssohn
“Psalm 42”. For EDITION BACHAKADEMIE she sings the
soprano part in some of Bach’s Secular Cantatas, B minor
Mass, the Christmas Oratorio and Sacred songs.

Ingeborg Danz

was born in Witten, on the Rubr, and studied school mu-
sicin Detmold. After passing her state teacher’s examina-
tion she studied singing with Heiner Eckels, graduating
with distinction. She took advanced courses with Elisa-
beth Schwarzkopf and others, and won many competi-
tion prizes and scholarships even while still a student. In
1987 she made guest appearances at various opera houses;
her main field, however, is concert performance and
lieder singing. She has given many recitals and made ex-
tended tours through the USA and to Japan, South
America, Russia and across Europe. She has an unbroken
history of work with the lieder accompanist Almut Eckels
since 1984. She regularly appears at the International
Bach Academy in Stuttgart and at international festivals
including the European Music Festival in Stuttgart,

Schloss Ludwigsburg Festival, Schwetzingen Festival,
Bach Festival in Ansbach, Handel Festival in Halle, Ore-
gon Bach Festival, Tanglewood Festival and Salzburg
Festival. She has an extensive repertoire including all the
major works in the oratorio and concert literature and
dozens of songs.Comprehensive repertoire with all the
larger works from the oratorio and concerto fach along
with various lieder. Numerous radio, TV and record pro-
ductions (including Passions and Bach’s secular cantatas
under the direction of Helmuth Rilling).

James Taylor

Born in Dallas in 1966, he studied singing with Arden
Hopkin at the Texas Christian University and graduat-
ed as Bachelor of Music Education in 1991. A Fulbright
Scholarship enabled his attendance at the Hochschule
fiir Musik in Munich with Adalbert Kraus and Daphne
Evangelatos culminating in his graduation with a mas-
ter class diploma. From 1992 to 1994 he was a member
of the opera studio at the Bayerische Staatsoper. He has
taken part in numerous concerts including Bach’s
Passions, “Christmas Oratorio”, “Magnificat” and can-
tatas, Mendelssobn’s “Elijah”, Kodaly’s “Psalmus
Hungaricus”, and Giinter Bialas’s “Oraculum”. He has
also made numerous appearances with the Gichinger
Kantorei under Helmuth Rilling. Since the spring of
1995 he has been associated with the Stuttgart Opera.
James Taylor has recorded CDs with Philippe Herre-
weghe and Helmuth Rilling among others.

Marcus Ullmann
was a member of the Dresdner Kreuzchor (Dresden

Cross Choir), studied under Hartmut Zabel and
Margaret Trappe-Weil, and also took lied classes from



Dietrich Fischer-Dieskau in Berlin. This tenor has
appeared in a large number of opera houses and held
many concerts and song recitals in nearly all European
countries, as well as the U.S. and Israel. He has worked
together with conductors such as Sylvain Cambreling,
Leopold Hager, Helmuth Rilling and Peter Schreier, and
with orchestras in Salzburg, Washington and the
Staatskapelle Dresden (State Orchestra of Dresden), the
Gewandhans Orchestra in Leipzig and the Munich
Philharmonic. Special projects: the opening concert of the
Leipzig Bach Festival and the official Bach presentation
at the EXPO 2000 in Hanover. On the EDITION
BACHAKADEMIE recordings, this tenor is heard on the
secular cantatas BWV 205, 207, 213 and 214, on the
Magnificat BWV 243a and the Quodlibet BWV 524.

Hanno Miiller-Brachmann

studied in Freiburg under Professor Ingeborg Most and
took the Berlin lied class from Dietrich Fischer-Dieskan.
He received particular encouragement from Professor
Rudolf Piernay, who still supports him today. He has now
begun working in the concert halls of Europe, Japan and
the U.S.A. together with such conductors as Marcus
Creed, Heinz Holliger, Donald C. Runnicles, Bruno
Weil, Frans Briiggen, Herbert Blomstedt, Philippe Her-
reweghe, Sir Neville Marriner, Michael Gielen and, in the
year 2000, with Kurt Masur, Helmuth Rilling, Peter
Schreier and Eiji Oué.

He makes regular guest appearances at festivals such as
Schleswig-Holstein and Salzburg, and is a partner to or-
chestras such as the Concertgebonw Orchestra Amster-
dam, the Berlin Philharmonic, the New York Philharmo-
nic, the Freiburg Baroque Orchestra and the Concerto

Cologne. He has given song recitals in Berlin, Hamburg,
Paris and Tokyo, among other places. He appeared as a
guest opera singer in Basel, Lausanne, Madrid, Paris and,
for the first time in 1999, at the Munich State Opera un-
der Zubin Mebta. In 1996, Hanno Miiller-Brachmann
debuted in Telemann’s “Orpheus” under René Jacobs at
the Berlin State Opera “Unter den Linden”, where he has
been a member of the ensemble since 1998. A highlight of
the 99-00 season was the premiere of Elliot Carter’s ope-
ra “What next” (Harry or Larry) in Berlin under Daniel
Barenboim, with which this bass-baritone also made his
debut at the Chicago Symphony Hall and Carnegie Hall
in New York in February 2000.

The Gichinger Kantorei Stuttgart

was founded by Helmuth Rilling in 1953. After master-
ing the entire a cappella repertoire available at the time,
the choir turned towards oratorios of every period. It has
played a considerable part in the rediscovery and repre-
sentation of the Romantic choral repertoire, especially
works by Brahms and Mendelssobn. It is notable for its
role in performing the first and hitherto only complete cy-
cleofall]. S. Bach’s church cantatas and in giving the first
performance of the Requiem of Reconciliation in 1995 in
Stuttgart. The choir has won many recording prizes and
has recetved critical acclaim for its CD, radio and televi-
sion recordings as well as for its concerts throughout Eu-
rope, Asia and the Americas. Named after the village in
the Swabian mountains where it was founded, the
Gichinger Kantorei is a synonym for excellence in choral
singing throughout the world. Today the choir is a flexi-
ble body of trained singers, who are brought together as
required to suit the demands and scoring of the season’s
programme.
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The Bach-Collegium Stuttgart

is a group of freelance musicians, including players from
leading German and foreign orchestras and respected
teachers, whose composition varies according to the re-
quirements of the programme. To avoid being restricted
to a particular style, the players use modern instruments,
while taking account of what is known about period per-
formance practice. They are thus equally at home in the
Barogue “sound world” as in the orchestral sonorities of
the nineteenth century or in the soloistic scoring of com-
posers of our own time.

Helmuth Rilling

was born in Stuttgart, Germany in 1933. As a student
Helmuth Rilling was initially drawn to music that fell out-
side the normal performance repertoire. He dug out old
works by Lechner, Schiitz and others for his musical ga-
therings with friends in a little Swabian mountain village
called Gichingen, where they sang and played together
from 1954 on. He soon became enthusiastic about Roman-
tic music too, despite the risk of violating the taboos which
applied to this area in the 1950s. But it was above all the
output of contemporary composers that interested Rilling
and his »Gichinger Kantorei«; they soon developed a wide
repertoire which they subsequently performed in public.
An immense number of the first performances of those
years were put on by this passionate musician and his
young, hungry ensemble. Even today, Rilling’s repertoire
extends from Monteverdi’s »Vespers« to modern works.
He was also responsible for many commissions, including
Arvo Pért’s »Litany«, Edison Denisov’s completion of
Schubert’s »Lazarus« fragments and, in 1995, the »Re-
quiem of Reconciliation«, an international collaboration

between 14 composers and 1998 the >Credo« of the Polish
composer Krzysztof Penderecki. For the Bach memorial
year 2000, four composers from four different cultures
(Wolfgang Rihm, Sofia Gubaidulina, Osvaldo Goliyov
and Tan Dun) are composing new Passions commissioned
by Helmuth Rilling and the International Bach Acade-
my in Stuttgart.

Helmuth Rilling is no ordinary conductor. He has always
remained true to his roots in church and vocal music, yet
he has never made any secret of the fact that he is not in-
terested in making music for the sake of making music or
in working for work’s sake. The meticulousness and
philological accuracy with which he prepares his concerts
is matched by the importance he attaches to creating a
positive atmosphere, one in which the musicians under
his direction can discover the music and its meaning, both
for themselves and for the andience. »Making music
means learning how to know and understand other peo-
ple and how to get on peacefully with them« this is his
creed. That is why the Internationale Bachakademie
Stuttgart founded by Helmuth Rilling in 1981 is often
called a »Goethe Institute of music«. Its aim is not to
teach culture, but to inspire and to encourage reflection
and understanding between people of different national-
ities and backgrounds.

Helmuth Rilling’s philosophy is largely responsible for
the many outstanding honours he has recerved. For the
ceremony in Berlin marking the Day of German Unity in
1990 he conducted the Berlin Philharmonic at the request
of the German President. In 1985 he received an Ho-
norary Doctorate in Theology from the University of
Tiibingen, and in 1993 the Federal Service Medal and
ribbon. In 1995, in recognition of his life’s work, he was
awarded the Theodor Heuss prize and the UNESCO
music prize.



Helmut Rilling is regularly invited to lead renowned
symphony orchestras. As a guest conductor he has thus led
orchestras such as the Israel Philharmonic Orchestra,
Bavaria Radio Symphony Orchestra, the Mid-German
Radio Orchestra and the Southwest Radio Orchestra,
Stuttgart, the New York Philharmonic, the radio orches-
tras in Madrid and Warsaw as well as the Vienna Phil-
harmonic in well-received performances of Bach’s St.
Matthew Passion in 1998.

On 21st March 1985, ]. S. Bach’s 300th birthday, Rilling
completed a project which is still unparalleled in the his-
tory of recorded music: A complete recording of all Bach’s
church cantatas. This achievement was immediately re-
cognized by the award of the »Grand prix du disque«.
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Andreas Bomba

Triomphe de la pensée matérielle
L’Oratorio de Noél de Bach

11 est d’usage de saisir Poccasion de jubilés aux chiffres
ronds pour célébrer des fétes ronflantes mais aussi pour
réfléchir sur le passé, le présent et I'avenir personnels.
Supposons que Johann Sebastian Bach en avait fait de
méme. Par exemple, le 21 mars 1730 lorsqu’il féta son
45¢me anniversaire. Dans sa vie privée, Bach avait déja
vécu certains événements douloureux: lamort précoce de
ses parents, la mort précoce de sa premiere femme, la
mort précoce de certains de ses enfants. Mais, assise a la
table d’anniversaire, dans I’Ecole Saint-Thomas, il y avait
aussi Anna Magdalena qui aidait son époux a copier de
nouvelles et d’anciennes compositions, et ensuite les fils
qui laissaient escompter de trés beaux espoirs, tout
d’abord Wilhelm Friedemann, un pianiste d’une vingtai-
ne d’années a peine et tres talentueux, puis Carl Philipp
Emanuel seize ans avec lequel le pere composait a 'occa-
sion de la musique par plaisir etambitions pédagogiques.
Le cantor de Saint-Thomas avait beaucoup voyagé,
certes dans le cadre de ses possibilités, mais 12 ot cela était
intéressant au point de vue musical : Liineburg, Liibeck,
Hambourg, Berlin, Dresde. Le futur exigera de la famil-
le un nouveau déménagement: 'Ecole Saint-Thomas de-
vait se préparer  une rénovation fondamentale apres la
mort du recteur Ernesti survenue I’année précédente.

Lopiniatre Bach avait passé également par des hauts et
des bas au cours de sa vie professionnelle. I était passé de
la fonction d’organiste dans la petite ville bourgeoise de
Arnstadt au service d’une ville d’empire, Mithlhausen.
Cestla qu’il développa I'ambition de composer et d’exé-

cuter des cantates, un art patriarcal qui allait vivre une
derniere apogée. Les cours de Weimar et de Kéthen lui
offrirent I'occasion de développer d’abord son talent in-
strumental et de réaliser son projet ce qui ne lui fut pas
possible auparavant parce que le Conseil de la ville de
Miihlhausen n’en avait pas le potentiel financier malgré
la meilleure volonté du monde. C’est aprés un véritable
de jeu de poker qu’il put se remettre 3 Weimar a compo-
ser des cantates. Cependant I'emprisonnement d’un mois
nefit que renforcer sa décision de quitter un peu plus tard
Weimar pour Kothen (1717). Puis sa décision de partir de
Kéthen pour se rendre 3 Leipzig (1723) fut la consé-
quence de la mort de Maria Barbara durant son absence,
événement qui eut des effets traumatiques mais aussi un
changement d’opinion du prince de Kothen ainsi que le
souci d’offrir a ses enfants plus de chances pour leur car-
riere grice a des études dans la ville universitaire.

La «musique d’église réguliere»

Lafonction qui portait le titre byzantin de «Director Chori
musices Lipsiensis et Cantor zu St. Thomae», qui exigeait de
son titulaire le devoir d’enseigner le latin et dont Bach se
libéra trés vite, lui offrait en outre la possibilité de reprendre
enfin son projet datant de I’époque de Mithlhausen/
Weimar: la «<musique d’église réguliere». Des le début de ses
activités, Bach s’engagea dans I'entreprise volumineuse de
Iécriture de cantates pour tous les dimanches et jours de féte
de 'année liturgique et ceci méme sous forme de plusieurs
cycles, parmi lesquels le cycle particulierement beau des
cantates-chorals. Il avait achevé le quatrizme cycle de can-
tates 'année précédente (1729), autant que nous le sachions.
Que restait-il donc encore 2 faire? Une sorte de démon de
midi-comme on diraitaujourd’hui-se manifestale 21 mars
1730, date du 45eme anniversaire de Bach.



En effet, une demi-année aprés son anniversaire, Bach se
plaignit aupres de son ami de jeunesse, Georg Erdmann,
avec lequel il partit autrefois de Ohrdruf pour se rendre
a Liineburg et qui vivait alors dans la lointaine Danzig. 11
lui confiait que Leipzig était un endroit cher, que les re-
venus étaient moins somptueux qu’il préconisait, et sur-
tout qu’il y avait «des autorités qui sont sujettes a des
quintes d’humeur et qui ont peu de goiit pour la mu-
sique»: que «sa vie s’y passe dans une contrariété presque
perpétuelle, objet de I’envie et de la persécution». Il de-
manda 2 son ami s’il ne connaissait pas une autre «situa-
tion convenable»? Cette lettre avait été précédée d’une
plainte du Conseil: on reprochait au cantor de «ne pas se
comporter comme il se doit», d’étre «parti en voyage sans
demander d’autorisation», qu’il «ne donnait pas ses
lecons de chant». L'un des conseillers proposa «de dimi-
nuer la rémunération du cantor», un autre considéra mé-
me qu’il était «incorrigibel», incorrigible. Bach de son
coté répondit a ces sanctions par le célebre Mémorandum
critique sur I'organisation de la musique a Leipzig, le 23
aofit 1730, dans lequel il formule les conditions de base
d’un travail bien ordonné de musique sacrée.

Nouvelles perspectives

A cette époque, Bach a dt prendre la décision de chercher
de nouveaux champs d’activité au niveau de la composi-
tion. Il se consacra tout d’abord au «Collegium musicum
de Schott». Il avait repris en avril 1729 la direction de ce
groupe d’étudiants et de musiciens professionnels fondé
par Georg Philipp Telemann dans 'Eglise-Neuve. Pour
étre plus exact, il faudrait dire qu’il s’est arraché cette
fonction avec détermination apres que Georg Balthasar
Schott, 'organiste de 1’Eglise—Neuve, avait été nommé a
un nouveau poste a Gotha et que Bach avait persuadé le

successeur de Schott, son propre éleve Carl Gotthelf
Gerlach de renoncer ala direction de 'orchestre (cf. EDI-
TION BACHAKADEMIE Vol. 61). Bach écrivit alors pour
ce Collegium musicum qui se produisait surtout dans le
Café Zimmermann ou dans le jardin de ce café, des
Concertos pour solistes et des Suites (cf. Vol. 127-132,
138). Il eut volontiers recours dans cette entreprise 2 des
musiques qu’il avait composé 2 Weimar et 2 Kothen.

Quelques mois auparavant, en novembre 1728, le Prince
Léopold von Anhalt-Kéthen, I'ancien patron de Bach,
venait de décéder. Bach avait gardé contact avec la petite
ville résidentielle méme aprés son départ, il avait conser-
vé son titre et devait donc composer la musique funebre
(qui a malheureusement disparu): «Gémissez. enfants,
gémissez dans le monde entier» BWV 244a, écrite sur la
base de lamusique de Passion de 1727 selon I"Evangile se-
lon saint Matthieu BWV 244 (Vol. 74). Cette ceuvre
prend une telle envergure que I'on doit supposer que les
sentiments ressentis par Bach y jouerent également, car
Iexécution de la musique funebre, le 24/25 mars 1729 re-
présentait également la fin d’une phase de sa vie, la fin des
années de découvertes au niveau de la composition
d’ceuvres de musique figurative pour orgue. Au moins,
un autre mécene a pu le consoler de la perte de son titre
de «Maitre de Chapelle de la Cour princi¢re d’Anhalt-
Coethen». Le duc Christian von Sachsen-Weiffenfels
(pour lequel Bach avait un jour composé sa premiere
cantate profane, la «Cantate de la chasse» BWV 208,
[Vol. 65]) le nomma Maitre de Chapelle de son petit Etat.

Retournons a Leipzig. Bach se rendit sur le terrain de ses
succes antérieurs, 2 savoir de la musique pour instru-
ments 4 clavier, en préparant I'impression du recueil des
Six Partitas BWV 825-830 (Vol. 115), recueil qu’il publia
en 1731 sous le titre de «Clavier-Ubung» et auquel il
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attribua méme un numéro d’opus. Une décision excep-
tionnelle pour un compositeur qui n’avait pas trouvé uti-
le durant 25 années de préparer ses nombreuses ceuvres 2
la postérité et a la tradition! Bach a peut-étre agrémenté
d’une fugue également en 1730 — selon la date d’un ma-
nuscrit — la Fantaisie Chromatique en ré mineur BWV
903 (Vol. 105 & 108). Il avait de plus en plus tendance 2
chercher des solutions «difficiles et scabreuses», donc
compliquées, 2 en croire sa propre opinion, ce que lui re-
procherent plus tard aussi les critiques, comme Johann
Adolph Scheibe en 1737.

Nouveaux projets

Bach remplit bien stir en plus ses fonctions de cantor dans
les églises principales, méme si ce ne fut pas sans récla-
mations comme nous venons de le voir. C’est surtout
dans ce domaine de la composition que Bach se tourna
alors vers des projets ponctuels, exceptionnels au lieu de
composer chaque semaine une nouvelle cantate - il pou-
vait avoir recours aux morceaux de ce répertoire —. Lun
de ces projets consista A se consacrer encore plus concre-
tement a la liturgie. Plus précisément: aux sections de la
«Messe» du réglement romain qui était resté un élément
constitutif du service religieux luthérien méme apres la
Réformation: surtout le Kyrie et le Gloria. Ces deux sec-
tions pouvaient étre interprétées a Leipzig de maniere
figurative. En 1733, Bach envoya une Missa composée du
Kyrie et du Gloria a la Cour de Dresde. Il demanda au
Prince électeur et Roi polonais de lui conférer le titre de
«Compositeur de cour». Bach avait sans aucun doute
I'intention de valoriser sa personne en présentant un tel
titre 3 Leipzig. Il pouvait en méme temps faire avancer sa
carriere virtuelle  la cour qui ayant commencé 3 Weimar,
se poursuivant 3 Kothen et par le titre de Weiflenfels

arrivant 2 un point fort 2 Dresde et arriva a son apogée
plus tard 3 Potsdam.

Bien siir, Bach fit une révérence a la Cour catholique de
Dresde en choisissant un objet de composition «cecumé-
nique». Il obtint réellement ce titre en 1736. Plus tard, il
créa quatre autres Missa pour I"usage en service religieux
(BWV 233 2236, Vol. 71 & 72), avant de reprendre vers
lafin de sa vie la Missa envoyée a Dresde, la prenant com-
me source d’une Missa tota, 'adaptation de ’ensemble de
Iordinaire de la messe de tradition romaine: la Messe en
si mineur BWV 232 (Vol. 70). Cette ceuvre n’a probable-
ment jamais été exécutée. Elle a ainsi des aspects intem-
porels et est un exemple d’un nouveau type de musique
vocale: la synthese toujours typique 3 Bach mais aux as-
pects universels entre la technique et les mouvements an-
cens (stilo antico) et des formes d’expression «mo-
dernes» comme le Concerto et I’Aria.

Il créa d’autres nouvelles compositions 2 partir de 1730
pour des occasions spéciales. En premier lieu, il s’agissait
de musiques d’hommages pour les membres de la famil-
le princiere et royale, parmi lesquelles les dramme per
musica «Prenons soin de notre héros, veillons sur lui»
BWV 213 al'occasion de’anniversaire du Prince électeur
Friedrich Christian von Sachsen le 5 septembre 1733
(Vol. 67) et «Résonnez timbales, retentissez trompettes!»
BWV 214 a Poccasion de P'anniversaire de la Reine et
Princesse électrice Maria Josepha le 8 décembre de la mé-
me année (Vol. 68). Tout porte  croire que ces morceaux
ainsi que d’autres doivent leur création aux efforts que fit
Bach pour obtenir le titre recherché de Compositeur.



Le projet d’Oratorios

Apres avoir composé les musiques de Passion (au moins
en 1724 et 1727), les cycles de cantates (jusqu’en 1729
env.) et la Missa de 1733, Bach eut 'idée de réaliser un
autre projet de type nouveau dans le cadre de ses intéréts
officiels. Il envisageait d’écrire des «Oratorios» pour les
fétes principales de "année liturgique, des ceuvres donce
qui transposaient la forme du dramma per musica dans le
domaine du spirituel en une forme intégrant des acteurs,
des réflexions et une référence a la paroisse. Bach avait
déja choisi d’autres formes contraires 2 'usage lors de la
composition de ses Passions selon les évangélistes Jean et
Matthieu et n’avait pas tout simplement mis en musique
un poéme de Passion— comme ce que firent Georg Frie-
drich Hindel ou Reinhard Keiser — mais prit pour base le
texte de I'Evangile dans sa teneur textuelle. Le projet des
Oratorios s’acheva vers la fin de I'année 1734 et le début
de 1735 par I'Oratorio de Noél BWV 248 et comprenait
en outre un Oratorio de Piques (BWV 249) et un Orato-
rio pour la Féte de I'Ascension du Christ (BWV 11; les
deux dans le Vol. 77).

Les trois morceaux ont un trait commun qui est le réem-
ploi («Parodie») de musiques que Bach avait composé en
un premier temps pour d’autres destinations. Il préféra
utiliser dix mouvements tirés des dramme per musica
BWYV 213 et 214 déja mentionnés pour I'Oratorio de
Noél, plus un mouvement de la Passion selon saint Luc,
disparue BWV 247 et un mouvement tiré du dramma per
musica «Apprécie ton bonheur, Saxe bénie» BWV 215
(Vol. 68), composé pour la grande féte donnée en I’hon-
neur du couronnement du prince électeur devenu
Auguste III le 5 octobre 1734 (il emprunta plus tard a ce
morceau également le «Osanna» de la Messe en si
mineur) ainsi qu’a une ceuvre connue par la recherche sur

Bach en tant que «<BWV 248a» dont le texte, la structure
globale, I'occasion et I'origine ne sont pas connus.

L’Oratorio de Noél

A la différence des Oratorios de Paques et de I’Ascen-
sion, I’Oratorio de Noél est un cycle constitué de plu-
sieurs parties, méme si elles sont tres étroitement ancrées
les unes dans les autres au niveau de la teneur et de la mu-
sique. Il est possible que Bach se souvint des sérénades
cycliques que son maitre Dietrich Buxtehude présenta
dans la Marienkirche de Liibeck. Bach qui cherchait un
nouveau challenge en considération de I'accumulation
des dimanches et jours de féte, semble avoir eu I'idée
concreéte de cette ceuvre aux alentours de la féte de Noél.
Il s’agissait de composer des musiques pour les trois jours
de Noél alors usuels (du 25 au 27 décembre), le jour du
Nouvel An, le dimanche suivant ainsi que I"Epiphanie
par laquelle la féte de Noél dans le sens restreint du ter-
me se terminait. Contrairement a la féte de Paques dont
la date dépend de la premiere nouvelle lune apres le dé-
but du printemps, la féte de Noél est liée 2 une date fixe
du calendrier, a savoir le 25 décembre. C’est pourquoi el-
le tombe toujours sur un autre jour de semaine; la
constellation décrite au passage de I'année 1734 a I'année
1735 ne peut se reproduire que dans des années ot le pre-
mier jour de Noél tombe sur un vendredi ou un samedi.
Lenregistrement ci-présent a été également réalisé dans
le cadre d’une exécution en six parties sous forme
de concerts-entretiens lors de la féte du Nouvel An
1999/2000.

La tradition de I'Oratorio de Noél est des plus propices.
La partition autographe ainsi que les voix originales
confectionnées pour la premiere exécution en 1734/35,
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écrites en partie de la main de Bach et munies des conno-
tations sur la dynamique et le phrasé ont été conservés. 11
existe en outre encore des exemplaires du libretto impri-
mé. Les parties 1, 2 et 6 ont été exécutées deux fois aux
jours concernés: au cours du service religieux du matin
dans I'Eglise Nikolai et au cours des vépres dans 'Eglise
St. Thomas (ou inversement). Les parties 3, 4 et 5 n’ont
été jouées que lors des services religieux du matin. A
I’époque de Bach, la succession de dimanches et de jours
de féte analogue a celle de 1734/35 se reproduisit a trois
reprises ce qui fut 'occasion pour Bach d’exécuter une
nouvelle fois le morceau en entier, tout d’abord en
1739/40. Nous ne savons pas si Bach fit jouer I'Oratorio
de Noél a ces dates sous forme de cycle ou autrement en
parties isolées. Apres la mort de Bach, le morceau ne fut
exécuté pour la premiére fois a nouveau en entier qu’en
1857 a Berlin. Sa popularité grandit parallelement aux be-
soins que ressentit la bourgeoisie allemande de placer la
féte de Noél au centre du calendrier des fétes annuelles.

Texte, musique et affect

A proprement dit, 'Oratorio de Nol est une musique
sacrée. Les différentes cantates ou parties, comme les
autres cantates de Bach, suivent donc les régles d’une mu-
sique de sermon. Ceci signifie que le texte et la musique
se réferent 2 I'Evangile lu durant le service religieux et
Iinterpretent. Linterprétation inclut la participation
émotionnelle, la compréhension de I'auditeur: on retrou-
ve toujours dans I'Oratorio de Noél la succession de
mouvements suivante: Evangile (lecture), Recitativo
acompagnato (contemplation), Air (priere) et Choral
(paroisse). Cependant I’homogénéité dramatique du
cycle sembla avoir plus d’importance pour Bach que la
référence i 'Ecriture lue au cours des différents jours de

féte. Ainsi la mise en relief de la teneur du message diver-
ge dans ce morceau a deux endroits de la succession de la
lecture. Il répartit I"Evangile du premier jour de féte (Luc
2, 1-14) sur les deux premiers jours de Noél (1; 3-7 ainsi
que 8-14) et déplaca I'Evangile du deuxieme jour de Noél
(Luc 2, 15-20) sur le troisieme. Ce jour-la, on célébrait la
féte de I’Apdtre Jean et ¢’est pourquoi on lisait le pro-
logue de I'Evangile selon saint Jean, un récit qui n’a de
rapports que tres indirectement avec 'événement de
Noél et aurait donc dépassé le cadre de I'Oratorio. Dans
la quatrieme partie, la lecture (Luc 2, 21) et le texte de E-
vangile mis en musique correspondent a nouveau I'un
avec ['autre. La cinquieme et la sixieme partie de I’Orato-
rio de Noél se partagent enfin le texte de la lecture du jour
de 'Epiphanie (Matthieu 2, 1-12). Méme si cette réparti-
tion du texte qui devait étre harmoniser avec la direction
de la paroisse, semble tres peu orthodoxe, elle suit une
tradition que Heinrich Schiitz, Thomas Schelle et
d’autres déja avant Bach avaient établi sous forme
d&’«Histoires de Noél« qui n’étaient pas congues en cycles
mais pourtant bien plus compactes.

Le librettiste préféré de Bach a cette époque, Christian
Friedrich Henrici alias Picander, livra trés probablement
les textes de composition libre. Ce qui est étonnant et
d’une richesse inépuisable chez Bach, c’est 'art de la pa-
rodie. I ne se laisse pas guider par la morale d’un texte
mais par son affect. «Dors, mon tres-Cher et adonne-toi
au repos, laisse-toi séduire par les pensées enflammées»
susurre la volupté a oreille du jeune Prince de Saxe alias
Hercules (BWV 213); «Dors, mon trés-Cher, gotite le re-
pos, afin qu’a ton réveil tu puisses pourvoir 2 la prospé-
rité» s’exprime en priere "Ame devant la creche de Jésus
sur la méme musique (BWV 248 n° 19 [cf. Tableau sur la
page 21]).



Le procédé de parodie n’a jamais été reproché par ailleurs
a’Oratorio de Noél, au contraire des Messes citées plus
haut BWV 233-236 dont la popularité commenga a souf-
frir au début du XIXe siecle alors que I"on redécouvrit la
musique des différents mouvements dans les cantates sa-
crées. La Messe en si mineur qui se compose en grandes
parties de mouvements parodiés, a échappé au verdict de
musique de seconde main grice 2 son caractere de monu-
ment. Le fait que 'on n’attira que peu d’importance aux
cantates dites «profanes» et que 'on croyait que leur mu-
sique était a sa bonne place au sein de 'Oratorio de Nogl,
fut propice a I'Oratorio de Noél. Ceci nourrit depuis
Philipp Spitta 'hypothese non démontrable que Bach
avait composé les musiques d’hommage pour la Saxe dé-
ja dans P'objectif de leur réemploi dans I’Oratorio (cf.
Vol. 139).

Les Chorals

Bach fit le choix des 16 chorals au total trés ciblé si I'on
prend en considération leur emplacement respectif dans
ce morceau. A c6té des mouvements i quatre voix, ac-
compagnés colla parte (n° 5, 12, 17, 28, 33, 35, 46, 53 et
59), se trouvent d’autres formes comme le récitatif plus
cantus firmus (n° 7, 38, 40) ainsi que le mouvement cho-
ral avec instruments obligés ou intégrés dans de plus
grands mouvements orchestraux (n° 9, 23, 42 et 64).
Presque tous les chorals se trouvent dans un contexte re-
marquablement bien adapté. Le choral n° 9 par ex. qui
cloture la premiere partie répond 2 la fonction d’enca-
drement par rapport au cheeur introductif de grande en-
vergure dans lequel il préserve le caractere intime du tex-
te tout en faisant jouer les trompettes en intermedes mar-
qués. Bach procede d’une maniére semblable 3 la fin de la
deuxieme partie (n° 23) ot il reprend le caractere pasto-

ral de la sinfonie introductive, la célebre «musique jouée
par les bergers et les anges ensemble» (Albert Schweitzer).

Les parties 4 et 6 s’achévent par des arrangements chorals
dans lesquels Bach intégre le mouvement par accords
dans un mouvement instrumental obligé. Dans la troisie-
me partie ot le procédé de parodie exige la répétition du
cheeur introductif, Bach se limite en général 2 des mou-
vements simples, accompagnés colla parte, ce qui signifie
chez lui certes toujours une concentration sur la structu-
re interne, 'emploi d’harmonies et la conduite des voix
dans P'esprit de l'illustration donc. La cinquieme partie
également se tourne plutdt vers l'intérieur se servant du
contraste théologique d’importance primordiale entre la
richesse et la pauvreté, les mages et la créche, Iéclat et les
ténebres, la salle princiere et la chambre de cceur. Bach
trouve le contraste le plus émouvant dans la sixieme par-
tie : de I'or, de I’encens et de la myrrhe sont déposés aux
pieds de I’enfant dans le récitatif dépouillé alors que le
chant choral «Je me tiens ici devant ta créche» (n°59) mi-
se sur lintériorisation et la référence personnelle de
chaque auditeur par rapport 2 I’événement de Nogl.
Lorigine des différents strophes chorals est la suivante :
N°5: strophe 1 du cantique «Comment dois-je
te recevoir» (Paul Gerhardt, 1653)

N°7et28: strophes 6 et 7 de «Loué sois-tu, Jésus-
Christ» (Martin Luther, 1524)

N°9: strophe 13 de «Du haut des cieux, je
descends» (Martin Luther, 1535)

N°12: strophe 9 de «Réjouis-toi, 6 mon esprit
faible» (Johann Rist, 1641)

N°17: strophe 8 de «Regardez. regardez, quel
miracle» (Paul Gerhardt, 1667)

N° 23: strophe 2 de «Nous te chantons,

Emmanuel» (Paul Gerhardt, 1656)
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N°33: strophe 15 de «De joie, mon coeur devra
sauter» (Paul Gerhardt, 1653)

N°35: strophe 4 de «Laisse la crainte et les
douleurs» (Christoph Runge, 1653)

N°38et40: strophe 1 de «Jésus, ma tres chere vie»
(Johann Rist, 1642)

N°42: strophe 15 de «Aide, Seigneur Jésus, 2
réussir» (Johann Rist, 1642)

N° 46: strophe 5 de «A présent, chere dme, 2
présent, il est temps» (Georg Weissel, 1642)

N°53: strophe 9 de «O astres, 6 airs légers»
(Johann Franck, 1655)

N°59: strophe 1 de «Je me tiens ici devant Ta
créche» (Paul Gerhardt, 1656)

N° 64: strophe 4 de «Chrétiens, vous les élus»

(Georg Werner, 1648).

Tonalités et instrumentation

Les trois premicres parties jouées a des dates successives
donnent une plus forte impression d’homogénéité que
les parties 4 a 6. Cette impression résulte non seulement
de la pratique d’exécution moderne qui préfere de loin la
premiére moitié (Parties 13 3) de ’Oratorio de Noél a la
deuxieme (Parties 4 4 6). Cette impression apparait avant
tout du fait de I'instrumentation et de la succession des
tonalités. Dans la partie 1 et la partie 3, Bach emploie son
orchestre aux jeux de trompettes, de trombones, de flites
et de hautbois d’amour accompagnant les cordes et le
continuo; les deux parties sont encadrées de morceaux en
ré majeur, les deux s’esquivent jusque dans les tonalités
paralleles, resp. en dominante en mineur (mi mineur ou
resp. fa diese mineur). La partie 2 par contre dans la sous-
dominante sol majeur et sur un plan de tonalité plus dé-
pouillé (parallele mineur mi, sous-dominante ut majeur)

essaie de se rapprocher du caractére pastoral de I'histoire
de P'annonciation; Bach pourvoit a chaque fois deux
fliites, deux haut-bois d’amour et deux hautbois da cac-
cia.

La partie 4 commence et s’acheve dans la tonalité proche
dela tierce en fa majeur, semble-t-il pour pouvoir utiliser
les cors du modele de la parodie BWV 213 et reste a part
cela dans les dominantes (ut majeur) et les paralleles
mineur (ré). Les mouvements extrémes de la partie 5
s’¢ludent vers la tonalité en la majeur, 2 nouveau proche
de la tierce de fa majeur et la quinte de ré majeur dans
laquelle les trompettes de la partie 6 finale pourront re-
prendre leu jeu. La partie 5 rapporte I'arrivée des Rois
mages d’Orient sans aucun faste royal ou solennel, ceci
est probablement a comprendre du fait de I'influence du
modele de la parodie. La page finale renonce aux fliites,
ce qui peut surprendre.

Lapprofondissement de la foi

Pour de nombreuses personnes qui vivent dans la cultu-
re chrétienne, I’Oratorio de Noél de Bach fait aujour-
d’hui partie de la féte de Noél comme le sapin de Noél et
les cadeaux de Noél ainsi que le retour aux valeurs de la
famille. UOratorio de Noél est une ressource ancrée dans
la tradition chrétienne qui est un point d’amarrage puis-
sant dans un monde sécularisé mais constamment a la re-
cherche du sens et de "accomplissement. C’est pourquoi
il est peut-étre devenu I'ceuvre la plus populaire de Bach.

Pour Johann Sebastian Bach personnellement, I’Orato-
rio de Noél aura eu aussi une importance existentielle.
Quelques semaines avant le départ de nos réflexions, qui
était le 45¢me anniversaire de Bach, en mars 1730, sa fille



Christiana Benedicta qui venait de naitre, meurt. A cette
époque, la vie et la mort étaient tres proches 'une de
Iautre. Jusqu’en mars 1735, date du 50eme anniversaire
de Bach, trois mois apres I'exécution de I'Oratorio de
Noél, Bach eut trois autres enfants: Christiana Dorothea
(18 mars 1731), Johann Christoph Friedrich (23 juin
1732) et Johann August Abraham (5 novembre 1733); en
outre Anna Magdalena attendait la naissance de Johann
Christian né le 7 septembre 1735. Deux des nouveaux-
nés étaient déja décédés (Christiana Dorothea et Abra-
ham qui ne survécut que trois jours) ainsi que Regina
Johanna née en 1728 (25 avril 1733). Comment la famille
a-t-elle supporté de tels coups du destin? La coexistence
des extrémes entre la vie et la mort, la joie et le deuil?
Comment est-ce que le pere, soutien de la famille, pou-
vait-il remplir ses engagements dans ces conditions?
Combien de passion devait-il lui rester pour pouvoir
continuer  se consacrer a ses penchants pour la musique?

Dans ce contexte, la conception et la composition d’un
morceau qui traite de la naissance du Seigneur, peut aus-
si contribuer & surmonter une crise de maniére positive.
L'Oratorio de Noél est par conséquent I'expression d’un
départ vers de nouveaux rivages. Ce fut une idée magis-
trale qui concentrait toutes les forces mais qui se révéla
étre un coup de maitre. Et: I'offre de services sous la for-
me d’une musique d’hommage et qui fut soldée par un
succes aupres de la Cour de Saxe, livra le matériel pour
triompher définitivement sur la pensée matérielle dans la
musique de Bach, pour se réconcilier avec le service, pour
approfondir sa foi et pour se consacrer 2 une musique, ex-
pression d’un ordre cosmique. L’Art de la Fugue, la Mes-
se en si mineur constitueront "achevement de ce chemin.

Sibylla Rubens

Etudes a Trossingen et a Francfort-sur-le-Main, entre
autres chez Edith Mathis et Irvin Gage. Des concerts &
Berlin, Francfort, Zurich, Wiirzburg, en Italie, en France,
en Angleterre, en Pologne, en Scandinavie, au festival du
Schleswig-Holstein et au festival européen de musique de
Stuttgart. Collaboration avec Philippe Herreweghe,
René Jacobs et Viadimir Ashkenazy. Des concerts et des
enregistrement de CD avec Helmuth Rilling chez
Hnssler Classic (Bach: «Cantates profanes», Schubert /
Denisov: «Lazare»). Roles d’opéras: Pamina an Staats-
oper de Stuttgart, Marcelline.

Ingeborg Danz

Née a Witten an der Rubr, elle étudia d’abord la musique
scolaire & Detmold; apres son diplome, elle fit des études
de chant aupres de Heiner Eckels et réussit 'examen final
avec mention. Elle se perfectionna encore aupres d’autres
professeurs, parmi lesquels Elisabeth Schwarzkopf. En
1987, Ingeborg Danz fut I'invitée de différentes scénes
lyriques, mais le concert et le récital de lieder sont toute-
fois les deux axes principaux de sa carriére. Aussi donne-
telle de nombreux concerts et entreprend-elle de longues
tournées (Etats-Unis, Japon, Amérique du Sud, Russie et
divers pays d’Europe). Une collaboration réguliere Punit
a Paccompagnatrice Almut Eckels depuis 1984. Ingeborg
Danz se produit régulierement lors de I'Internationale
Bachakademie de Stuttgart et de nombreux festivals
comme le Festival européen de Musique de Stuttgart, le
Festival de Ludwigsbourg, le Festival de Schwetzingen,
la Semaine Bach d’Ansbach, le Festival Hindel de Halle,
I’Oregon Bach Festival, les Festivals de Tanglewood et de
Salzbourg. Un wvaste répertoire avec toutes les plus
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grandes ceuvres dans le domaine des Oratorios et des
Concertos ainsi que de nombreux lieder. De nombreuses
productions radiophoniques, télévisées et sur disques
(entre autres les Passions et les Cantates profanes de Bach
sous la baguette d’Helmuth Rilling).

James Taylor

est né en 1966 a Dallas (Texas); il fit ses études de chant
auprés d’Arden Hopkin, & la Texas Christian University
et obtint en 1991 le diplome de Bachelor of Music Educa-
tion. Grace a une bourse Fulbright, il poursuivit sa for-
mation aupres d’Adalbert Kraus et de Daphne Evangelatos
ala Musikhochschule de Munich o il obtint son diplome.
De 1992 a 1994, James Taylor fut membre de Latelier
lyrique de 'Opéra de Munich. Il participa a de nombreux
concerts: Passions, «Oratorio de Noél», «Magnificat» et
cantates de Bach, «Elias» de Mendelssobn, le «Psalmus
Hungaricus» de Kodaly et 'Orculum de Bialas. Il chan-
ta beancoup avec la Gichinger Kantorei dirigée par
Helmuth Rilling. Depuis le printemps 1995, James Taylor
chante a 'Opéra de Stuttgart. Il a enregistré, entre antres
chefs, avec Philipp Herreweghe et Helmuth Rilling.

Marcus Ullmann

était membre du «Dresdner Krenzchor«, étudia anpres de
Hartmut Zabel et de Margaret Trappe-Weil et suivit en
outre les cours de la classe de chants de Dietrich Fischer-
Dieskaus a Berlin. Le ténor se produit sur de nombreuses
scenes d’opéras, donne des concerts et des récitals de chant
dans presque tous les pays européens ainsi qu’anx U.S.A. et
en Israél. Il travaille avec des chefs d’orchestre comme Syl-
vain Cambreling, Leopold Hager, Helmuth Rilling et

Peter Schreier ainsi qu’avec des orchestres & Salzburg et
Washington et I’Orchestre d’Ltat de Dresde, 'Orchestre
«Gewandhaus» de Leipzig ainsi qu’avec les «Philharmo-
nies de Munich. Ses projets particuliers sont le Concert
d’onverture du Festival Bach a Leipzig ainsi que la Pré-
sentation officielle Bach a ’EXPO 2000 de Hanovre. Dans
le cadre de PEDITION BACHAKADEMIE, le ténor présente
entre autres les Cantates profanes BWV 205, 207, 213, 214,
le Magnificat BWV 243a ainsi que le Quod-libet BWV 524.

Hanno Miiller-Brachmann

fit ses études a Freiburg anpres du Prof. Ingeborg Most et
suivit des cours de la classe de chant de Berlin de Dietrich
Fischer-Dieskau. Le Prof. Rudolf Piernay qui lencadra
jusqu’aujourd’hus, lui transmit les impulsions essentielles
de sa carriere. Depuis, il travaille dans les salles de concert
d’Europe, du Japon et des U.S.A. en collaboration avec
des chefs d’orchestre de rang, tels Marcus Creed, Heinz
Holliger, Donald C. Runnicles, Bruno Weil, Frans Briig-
gen, Herbert Blomstedt, Philippe Herreweghe, Sir Nevil-
le Marriner, Michael Gielen ainsi que, en 2000, Kurt Ma-
sur, Helmuth Rilling, Peter Schreier et Eiji Oué.

Il est régulierement invité a des festivals internationaux
comme celui de Schleswig-Holstein et de Salzburg et col-
labore an travail d’orchestres tels le « Concertgebonw Or-
chestra Amsterdam», les Philharmonies de Berlin, le
«New York Philharmonic, I’Orchestre baroque de Frei-
burg et le Concerto de Cologne. Il donna desrécitals entre
autres a Berlin, Hambourg, Paris et Tokyo. En tant que
chanteur d’opéra, il a chanté entre autres a Bale, Lansan-
ne, Madrid, Paris et en 1999 pour la premiére fois au
«Staatsoper» de Munich sous la baguette de Zubin Meh-
ta. En 1996, Hanno Miiller-Brachmann fit ses débuts



dans lopéra de Telemann «Orpheus» sous la direction de
René Jacobs au Staatsoper de Berlin «Unter den Lin-
den»dont il fait partie de Pensemble depuis 1998. Un
point fort de la Saison 99/00 fut la premiére de ’Opéra
d’Elliot Carter «What next< (Harry or Larry) a Berlin
sous la baguette de Daniel Barenboim. Hanno Miiller-
Brachmann, basse-taille, féta également ses débuts avec
cet opéra an Chicago Symphony Hall et an Carnegie Hall
de New York en février 2000.

La Gichinger Kantorei Stuttgart

a été fondée par Helmuth Rilling en 1953. Tout d’abord,
ce chaenr a travaillé toutes les cenvres a cappella dispo-
nibles en ce moment et aussi des ceuvres oratoires de
toutes les époques. Il a largement contribué & la redécon-
verte et la diffusion du répertoire pour cheeurs de la pé-
riode romantique, en particulier Brahms et Mendelssohn.
Particulierement remarquable est le role que ce cheenr a
joué lors du premier et jusqu’a ce jour seul enregistrement
complet de toutes les cantates d’église de Johann Sebas-
tian Bach ainsi qu’a Poccasion de la premiére du «Re-
quiem de la Réconciliation» a Stuttgart en 1995. De nom-
breux prix du disque et des critiques enthousiastes accom-
pagnent les productions de ce cheeur pour la radio et la té-
lévision, ses enregistrements sur disques compacts et ses
concerts dans de nombreux pays d’Europe, d’Asie,
d’Amérigue du Nord et du Sud. Le nom de ce choeur —
ainsi nommé d’apres le lien ot il fut créé, un village dans
la «Schwibische Alb» — est synonyme partout dans le
monde de Lart choral de tout premier ordre. Aujour-
d’hui, la Gichinger Kantorei est un cheeur composé d’une
sélection de chanteuses et chanteurs vocalement formés
qui sont choisis et réunis en fonction des exigences des
@nvres au programme.

Le Bach-Collegium Stuttgart

se compose de musiciens indépendants, d’instrumentistes
des orchestres les plus renommés et de professenrs d’écoles
supérieures de musique réputés. Leffectif est déterminé
en fonction des exigences de chaque projet. Afin de ne pas
se limiter du point de vue stylistique, les musiciens jouent
sur des instruments habituels, sans toutefots se fermer aux
notions historiques de Pexécution. Le «discours sonore»
baroque lenr est donc aussi familier que le son philhar-
monique du 19ieme siecle ou les qualités de solistes telles
qu’elles sont exigées par les compositeurs modernes.

Helmuth Rilling

est né en 1933 a Stuttgart. En tant qu’étudiant, Helmuth
Rilling s’est d’abord intéressé a la musique hors de la pra-
tique courante de [exécution. L'ancienne musique de
Lechner, de Schiitz et d’autres fut exhumée quand il se
retrouva avec des amis dans un petit village du nom de
Gichingen dans la «Schwibische Alb», afin de chanter et
de faire la musique instrumentale. Ceci a commencé en
1954. Rapidement, Rilling s’est passionné aussi pour la
musique romantique — en dépit du risque de toucher a des
tabous des années cinquante. Mais avant tout, la produc-
tion de musique contemporaine a éveillé intérét de
Rilling et de sa «Géchinger Kantorei»; vite, ils ont acquis
un vaste répertoire qu’ils ont aussi présenté an public. Le
nombre de premiéres exécutées a cette époque par ce mu-
sicien passionné et son jeune ensemble musicalement in-
satiable est immense. Aujourd’hui encore, le répertoire de
Rilling s’étend des «Vépres de Marie» de Monteverdi jus-
qn’a la musique contemporaine. Il a exécuté pour la pre-
miere fois beaucoup d’cenvres de commande: «Litany»
de Arvo Pirt, l'accomplissement par Edison Denisov du
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fragment du «Lazare» de Franz Schubert ainsi qun’en
1995 le «Requiem de la Réconciliation», une cenvre in-
ternationale commune par quatorze compositeurs et
»>Credoc de compositenr polonais Krzysztof Penderecki.
Pour lannée Bach 2000, quatre compositenrs issus
de quatre cultures différentes (Wolfgang Rihm, Sofia
Gubaidulina, Osvaldo Golijov et Tan Dun) écrivent de
nouvelles musiques de Passion selon les quatre Evangiles
sur demande de Helmuth Rilling et de I’Académie Inter-
nationale Bach de Stuttgart.

Helmuth Rilling n’est pas un chef d’orchestre ordinaire.
Jamais il n’a nié avoir ses racines dans la musique d’égli-
se et la musique vocale. Jamais il n’a dissimulé qu’il
n’était pas question pour lui de faire de la musique pour
faire de la musique, de s’activer pour le plaisir de s’acti-
ver. Dans la mesure ot il prépare ses concerts et ses enre-
gistrements méticuleusement et correctement du point de
vue philologique, il s’efforce de créer dans son travail une
atmosphére positive dans laquelle les musiciens penvent,
sous sa direction, déconvrir la musique et ses contenus
pour eux-mémes et leur auditoire. «Faire de la musique,
Cest apprendre a se connaitre, a se comprendre et avoir
des relations harmonieuses les uns avec les autres,» est son
credo. Pour cette raison, la «Internationale Bachakade-
mie Stuttgart» fondée par Rilling en 1981 est volontiers
appelée le «Goethe-Institut de la musique». Son but n’est
pas seulement Uinstruction culturelle, mais une incitation,
une invitation adressées a des personnes de nationalités et
d’origines différents a réfléchir et a se comprendre.

C’est au moins une des raisons pour lesquelles Helmuth
Rilling a re¢u de nombreuses distinctions. Lors de la céré-
monie a loccasion du Jour de Punité allemande, il a diri-
gé I’Orchestre Philharmonique de Berlin a la demande
du Président fédéral. En 1985, il a été nommé docteur ho-
noris causa de la faculté théologique de I'Université de

Tiibingen, en 1993 il recut la Croix du Mérite allemande
ainsi que, en reconnaissance de son cenvre, le Prix Theodor
Heuss et le Prix de Musique de PTUNESCO en 1995.

Régulierement, Helmuth Rilling est invité a se mettre au
pupitre d’orchestre symphoniques renommés. Ainsi il a
dirigé en tant qu’invité le Israel Philharmonic Orchestra,
les orchestres symphoniques de la Radio Bavaroise, de la
Mitteldentschen Rundfunk et de la Siidwestfunk de
Stuttgart, Porchestre philharmonique de New York, les
orchestres radiophoniques de Madrid et de Varsovie ain-
si que Porchestre philharmonique de Vienne, en 1998,
dans des exécutions de la «Passion selon St. Matthien» de
Bach qui ont soulevé Penthousiasme.

Le 21 mars 1985, pour le 300iéme anniversaire de Johann
Sebastian Bach, Rilling a réalisé une entreprise jusqun’a
présent unique dans Uhistoire du disque: Lenregistre-
ment complet de toutes les cantates d’église de Johann
Sebastian Bach. Cet enregistrement fut immédiatement
récompensé par le «Grand Prix du Disque>».



Andreas Bomba

Superando el materialismo
El Oratorio de Navidad de Bach

Se ha hecho costumbre festejar en grande los cumpleafios
redondos y recapitular en tales ocasiones el pasado, el
presente y el futuro del homenajeado. Supongamos que
Johann Sebastian Bach hubiese hecho lo mismo. Por
ejemplo, el 21 de marzo de 1730, al cumplir los 45 afios de
edad. En su vida privada habia experimentado algunos
avatares. La muerte prematura de sus padres. La muerte
prematura de su primera mujer. La muerte prematura de
varios hijos suyos. Pero entre los que festejaban su ono-
méstico en la Escuela de Santo Tomds en aquella ocasién
estaba Anna Magdalena, quien ayudaba a su marido a co-
piar composiciones nuevas y antiguas; estaban los hijos
en quienes Bach abrigaba sus mayores esperanzas: Wil-
helm Friedemann, un pianista muy talentoso de sélo
veinte afios, y Carl Philipp Emanuel, de dieciséis, con el
cual Bach componia musica de vez en cuando por placer
pedagdgico. El cantor de Santo Tomds habia corrido
mundo dentro de sus posibilidades con el animo de co-
nocer los sitios més interesantes para un musico alemdn
de aquel entonces: Liineburg, Liibeck, Hamburgo, Ber-
lin, Dresde. El futuro préximo obligaria a la familia a
trasladarse una vez més, pues el inmueble de la Escuela de
Santo Tomis estaba a punto de experimentar una refor-
ma total.

La vida profesional de Bach, hombre terco en ocasiones,
también habia sufrido altibajos. Empezando de organis-
ta en la provinciana Arnstadt, habia ascendido hasta po-
nerse al servicio de la noble Mithlhausen. Alli se empefi6
en componer y presentar cantatas, un arte patriarcal que

florecia por ultima vez. Al fracasar en sus intentos, qui-
zds porque el Ayuntamiento se neg6 a brindarle el sus-
tento econémico necesario a tal efecto, las cortes de Wei-
mar y Céthen le ofrecieron la oportunidad de desarrollar
primero su talento instrumental. Fue menester mucho ta-
lento negociador para que Bach pudiese reanudar la com-
posicién de cantatas. El mes que tuvo que pasar encarce-
lado en Weimar como represalia por sus intenciones de
abandonar esa ciudad reafirmé su decision de trasladarse
aCothen poco después (1717). Su paso de Céthena Leip-
zig fue motivado por el trauma que le produjo la muerte
de su esposa Maria Barbara durante su ausencia, por el
stbito desinterés del Principe de Cothen hacia las artes y
por el deseo de Bach de ofrecer a sus hijos mejores opor-
tunidades de progreso como estudiantes de la Universi-
dad de Leipzig.

La “regulirte Kirchen-Music”

El cargo que pasé a ocupar bajo el complicado titulo de
“Director Chori musices Lipsiensis und Cantor zu St.
Thomae”, cuyo deber implicito de ensefiar latin no tardé
mucho en evitar, le brind6 asimismo la oportunidad de
reanudar por fin el proyecto emprendido en Miihlhausen
y Weimar: “la musica regular”. Desde los inicios de su ca-
rrera, Bach venia persiguiendo un plan ambicioso que
consistia en componer musica para todos los servicios di-
vinos de todos los domingos y fiestas religiosas de varios
afios littirgicos diferentes, incluyendo un ciclo especial-
mente elaborado de cantatas corales. Por lo que se sabe
hoy en dia, el afio anterior a ese cumpleafios habia con-
cluido su cuarto ciclo de cantatas. ; Qué le quedaba por
hacer? E121 de marzo de 1730, al cumplir cuarenta y cin-
co, Bach se vio presa de lo que hoy llamarfamos una “cri-
sis de los 40”.
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En efecto: medio afio después de su onomdstico, Bach
confi6 sus tribulaciones a Georg Erdmann, su amigo de
juventud que vivia en el remoto Danzig y con el cual se
habfa trasladado pasado afios atrds de Ohrdruf a Liine-
burg en busca de mejor suerte. Leipzig, le escribia Bach,
era una ciudad cara, sus ingresos no eran todo lo buenos
que se esperaba y, lo peor de todo, “las autoridades son
incomprensibles y poco afectas a la musica”: la vida “es
un fastidio casi permanente, soy blanco de las envidias y
del acoso”. ¢(No conocerfa su amigo otra “convenable
station”? Esta carta tuvo como precedente una queja del
Ayuntamiento, segiin el cual el Cantor “no se habia com-
portado como eradebido”, pues “habia salido de viaje sin
solicitar la licencia de rigor” y “no impartia las clases de
canto estipuladas en el contrato”. Uno de los miembros
del Consejo propuso “recortarle la paga” y otro hasta lo
tildé de “incorregible”. Bach, por su parte, respondid con
sufamosa peticién del 23 de agosto de 1730 en la que for-
mulaba los requisitos necesarios para desarrollar una la-
bor productiva en materia de musica de iglesia.

Nuevas perspectivas

Es posiblemente en esas circunstancias que Bach opta por
buscar nuevos dmbitos de actividad como compositor. Su
atencion se dirige en primer término al “Schottischen
Collegium musicum”, un conjunto de estudiantes y mu-
sicos profesionales fundado por Georg Philipp Telemann
en la Iglesia Nueva y cuya direccion habia asumido ya en
abril de 1729. Para ser mds preciso, Bach habfa trabajado
intensamente para obtenerla después de que Georg Bal-
thasar Schott, el organista de la Iglesia Nueva pasara a
ocupar el mismo puesto en la ciudad de Gotha y Bach
persuadiera a Carl Gotthelf Gerlach, sucesor de éste y
alumno suyo, de que renunciara a dirigir el citado Colle-

gium musicum (v. EDITION BACHAKADEMIE vol. 61). Pa-
ra esta formacion musical que se presentaba casi siempre
en el Café Zimmermann o en el local al aire libre del mis-
mo establecimiento, Bach compuso conciertos con ins-
trumentos solistas y suites (v. vol. 127-132, 138) re-
curriendo a menudo a musica que habia compuesto en
Weimar y Cothen.

Pocos meses antes, en noviembre de 1728, habia fallecido
el Principe Leopold von Anhalt-Kothen, el antiguo pa-
trono de Bach. Este mantuvo contacto con la pequefia
ciudad-corte después de abandonarla, conservé su titulo
y fue encargado por lo tanto de componer la pieza fiine-
bre (que lamentablemente se ha perdido): “Llorad, nifios,
llorad ante el mundo entero” BWV 244a, a partir de la
misica compuesta por él en 1727 parala Pasién segin San
Mateo BWV 244 (vol. 74). La magnitud extraordinaria de
esta composicion refleja quizds la sensacion que embar-
gaba a Bach de que la audicién de esa musica funebre,
consumada el 24 y el 25 de marzo de 1729 marcaba tam-
bién el final de una fase de su vida, sus afios de afanoso
componer obras para érgano y musica figurativa. Para
consuelo suyo, la pérdida de su titulo de “Maestro de Ca-
pilla de la Corte de Anhalt-Cothen” debida a la muerte
del principe, fue compensada con un nuevo nombra-
miento. Otro mecenas, el duque Christian von Sachsen-
Weiflenfels (para quien Bach habia compuesto su prime-
ra cantata profana, “Lo que me place es s6lo la alegre ca-
za” BWV 208, [vol. 65]), lo designé Maestro de Capilla
de su diminuto Estado.

Retornemos a Leipzig. Bach recurrié a sus éxitos pasados
en el campo de la musica para instrumentos de teclado
preparando para la imprenta la coleccion completa de las
seis partitas BWV 825 - 830 (vol. 115), que publicaria en
1731 bajo el titulo de “Ejercicio para clave” numerado in-



cluso con el Opus 1. {Un paso inusitado para un compo-
sitor que durante 25 afios no estimé necesario organizar
sus obras para disfrute de la posteridad! Es probable que
en ese mismo afio de 1730 Bach afiadiera una fuga ala au-
daz Fantasia cromdtica en re menor BWV 903 (vol. 105 y
108), como lo indica al menos la partitura manuscrita. Al
componer tendia cada vez més a buscar soluciones “difi-
ciles e intrincadas”, segtin sus propias palabras, hecho
que criticos como Adolph Scheibe le reprocharian afios
mas tarde, en 1737.

Nuevos proyectos

Bach, como es natural, segufa prestando simultdneamen-
te sus servicios de Cantor en las iglesias principales de
Leipzig, aunque no sin objeciones, como yalo hemos vis-
to. En ese mismo dmbito de composicion, Bach se dedi-
¢6 a desarrollar proyectos aislados y fuera de lo ordina-
rio en lugar de escribir una cantata por semana, pues para
ello podria recurrir a su propio repertorio. Uno de tales
proyectos consisti en consagrarse mds concretamente a
laliturgia, a saber, alas secciones de la “Misa” de corte ro-
mano que continuaban formando parte de los servicios
divinos luteranos tras la Reforma: sobre todo el Kirie y la
Gloria. Ambas secciones se podian ejecutar en Leipzig
con figuraciones musicales. Bach envié en 1733 una de
esas misas consistente en Kirie y Gloria ala corte de Dres-
de. En una carta adjunta, solicitaba al Principe Elector y
Rey de Polonia que le otorgase el titulo de Compositor
de la Corte. No cabe duda que Bach aspiraba a mejorar
su posicion en Leipzig una vez duefio de ese titulo. Eso le
permitiria al mismo tiempo impulsar la carrera virtual
por las cortes que habia emprendido en Weimar y conti-
nuado en Cothen y en Dresde hasta coronarla en Pots-
dam.

Desde luego queal elegir un contenido “ecuménico” para
su composicion, Bach rendfa pleitesa a la catdlica Corte
de Dresde. El titulo le fue conferido en 1736. Con poste-
rioridad cred otras composiciones del género misa para
los servicios divinos (BWV 2332236, vol. 71y 72) y enla
postrimerfas de su vida retomé la misa obsequiada a
Dresde para elaborar a partir de ese germen una Missa
tota, la musicalizacion del Ordinarium completo de la
misa tradicional romana: la Misa en si menor BWV 232
(vol. 70). Es probable que esta obra no se interpretase ja-
mds, lo que le confiere aspectos atemporales y es un ejem-
plo de un nuevo tipo de musica vocal: una sintesis muy
bachiana, que asume aqui un cariz universal, de técnicas
y estilos antiguos (stilo antico) y moldes expresivos mo-
dernos como el concerto y el aria.

Otras composiciones mds, posteriores a 1730, fueron
creadas en ocasiones particulares. En primer término,
las obras de homenaje a miembros de la familia real
dresdense, entre ellas los Dramme per musica
“Custodiemos, protejamos” BWV 213 por el cumplea-
fios del Principe Elector Friedrich Christian von
Sachsen el 5 de septiembre de 1733 (Vol. 67) y “;Sonad
timbales! jResonad trompetas!” BWV 214 por el cum-
pleafios de la Reina y Princesa Electora Maria Josepha el
8 de diciembre del mismo afio (vol. 68). No serfa errado
suponer que estas piezas y otras reflejaban los afanes de
Bach por obtener el codiciado titulo de compositor de la
corte.

El proyecto de los oratorios
Listas ya las obras consagradas a las Pasiones (al menos

hasta 1724 y 1727), los ciclos litirgicos de cantatas
(hasta 1729 méds 0 menos) y la Misa de 1733, a Bach se le
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ocurri6 realizar un proyecto mis de nuevo cufio en el
marco de sus obligaciones profesionales. Para la fiesta
principal del afio litirgico tenia la intencién de compo-
ner “oratorios”, unas composiciones que transportaran
a la esfera espiritual el molde formal del Dramma per
musica con ciertas modificaciones, con protagonistas,
meditacién y vinculo con la comunidad religiosa. Ya al
componer sus pasiones segtin los evangelistas San Juan
y San Mateo, Bach opté por un recurso entonces nada
comin de tomar literalmente el texto del Evangelio
correspondiente y no musicalizar unos versos consa-
grados a la Pasién como lo hicieron Georg Friedrich
Hindel o Reinhard Keiser. El proyecto de los oratorios
tuvo su inicio a finales de 1734 y comienzos de 1735 con
el Oratorio de Navidad BWV 248, abarcando ademis
un Oratorio dedicado a la Pascua de Resurreccién
(BWV 249) y otro a la Fiesta de la Ascensién (BWV 11;
ambos en el vol. 77).

Lo que distingue a las tres obras es la reutilizacion (“Pa-
rodia”) de musica que Bach habia compuesto con otros
fines. Para el Oratorio de Navidad recurri6 ante todo a
los citados Dramme per musica BWV 213 y 214, de los
que recogié diez movimientos en total mds un movi-
miento tomado de la Pasién segtin San Lucas BWV 247
(la partitura se ha extraviado) y del Dramma per musica
“Alaba tu suerte, bendita Sajonia” BWV 215 (vol. 68),
compuesta por el aniversario de la eleccién del Rey Au-
gustIIT el 5 de octubre de 1734 (de esta pieza tomarfa més
adelante el “Hossana” de la Misa en si menor), asi como
de una obra que los estudiosos bachianos titulan “BWV
248a” pese a desconocerse su libreto, su aspecto general,
el motivo y la historia de su composicién.

El Oratorio de Navidad

A diferencia del Oratorio de Pascua y de Ascensidn, el
Oratorio de Navidad constituye un ciclo de varias partes
muy imbricadas por su contenido y por su mdusica. Es
posible que Bach recordase unas musicas parecidas, orga-
nizadas en ciclos vespertinos, que ofrecia su maestro Di-
etrich Buxtehude en la Iglesia de Santa Marfa, en Liibeck.
Bach, que buscaba un nuevo desafio, pudo haber tenido la
idea concreta al percatarse de la acumulacién de domin-
gos y feriados en torno a las fiestas navidefias: los tres dfas
de Navidad usuales en ese entonces (del 25 al 27 de di-
ciembre), el Afio Nuevo, el domingo adyacente y la Fies-
tadela Epifania que ponia término a las Navidades propi-
amente dichas. A diferencia de la Pascua cuya fecha de-
pende de la primera luna nueva en primavera, la fiesta de
Navidad estaba ligada a un dia fijo del calendario, el 25 de
diciembre. Por eso cae siempre en otros dias de la semana;
la constelacion ya descrita en el cambio de afio 1734-1735
puede presentarse, pues, sélo en los afios en los que el
primer dia de la Navidad cae en viernes o sibado. (La pre-
sente grabacion se llevé a cabo en el marco de una audi-
cién en seis partes dedicada al cambio de afio 1999-2000.)

La forma en que ha llegado a nuestros tiempos este Ora-
torio de Navidad no podia ser més propicia. Se conservan
la partitura autdgrafa asi como los originales elaborados
parala primera audicion de 17341735, las voces que Bach
escribié personalmente en algunos casos, con sus indica-
ciones dindmicas y de fraseo. Existen ademds ejemplares
dellibreto impreso. Las partes 1,2y 6 se interpretaron dos
veces los dias correspondientes: en los servicios matutinos
en la Iglesia de San Nicolds y en los vespertinos en la de
Santo Tomis (o viceversa). Las partes 3,4 y 5 se ofrecieron
s6lo en los servicios matutinos de cada iglesia. La sucesion
de domingos y feriados de 1734-1735 se repitié tres veces



més en vida de Bach, la primera en 1739-1740. Se de-
sconoce si en esos afios posteriores Bach volvié a presen-
tar su oratorio en forma de ciclo o en partes separadas de
otra manera. Muerto Bach, la obra no volvié a escucharse
completa hasta 1857, esta vez en Berlin. Su popularidad
fue creciendo a medida que la burguesiallevabala fiesta de
Navidad al primer plano del calendario de fiestas anuales.

Letra, musica y emocién

El Oratorio de Navidad de Bach es musica de iglesia pro-
piamente dicha. Como en todas las cantatas de Bach, ca-
da una de sus partes se cifie a las reglas de la musica con-
sagrada a los sermones. O sea que la letra y la musica son
una referencia y una exégesis del Evangelio leido en los
servicios divinos. Tal exégesis incluye la intervencion
emocional, la interpretacion por el oyente. El Oratorio
de Navidad de Bach se basa en la misma sucesion de mo-
vimientos. Evangelio (lectura), Recitativo acompagnato
(reflexion) Aria (oracién) y coral (comunidad). La
homogeneidad dramitica del ciclo le pareci6 a Bach més
importante atin que la referencia al mensaje correspon-
diente a cada fiesta religiosa. Por eso, al ponderar el con-
tenido de esta pieza, se aparta en dos pasajes de la suce-
si6n de las lecturas. Bach distribuy6 el Evangelio del pri-
mer dia feriado (San Lucas 2, 1-14) entre los dos prime-
ros dias navidefios (1;3-7 y 8-14) y relegé el Evangelio del
segundo dia de Navidad (San Lucas 2, 15-20) al tercero.
Ese dia se conmemoraba la fiesta de Juan Apdstol y por
ello se daba lectura al Evangelio de San Juan, una historia
que poco tiene que ver directamente con los sucesos de
Navidad, por lo que hubiera excedido el dmbito del Ora-
torio. En la cuarta parte coinciden la lectura y la musica-
lizacién de los evangelios (San Lucas 2, 21). Las partes
quinta y sexta comparten por tltimo el sermén de la

Epifania (San Mateo 2, 1-12). Por heterodoxa que parez-
ca esta organizacion del libreto que se habia de coordinar
con la direccién de la comunidad religiosa, ésta no hacia
mds que acatar una tradicion que fundaron Heinrich
Schiitz, Thomas Schelle y otros predecesores de Bach con
unas “Historias de Navidad” mucho mis compactas por
clerto y no organizadas en ciclos.

Los textos libres salieron probablemente de la pluma de
Christian Friedrich Henrici, alias Picander, el poeta que
Bach preferia en ese entonces. El arte de la parodia asom-
bra en Bach por su abundancia infinita. Esta se despren-
denosélo de la moraleja del texto sino ademds de la emo-
cién que alberga. “Duerme, amado mio, entrégate al des-
canso, déjate llevar por tu imaginacién en llamas” susu-
rra la Lujuria al oido del joven principe de Sajonia, alias
Hércules (BWV 213); “{Duerme mi querido, disfruta el
descanso, y despierta luego, para bien de todos!” ora el
alma ante el pesebre de Jestis acompafiada por la misma
musica (BWV 248 N° 19 [v. tabla en la pagina 21]).

Dicho sea de paso, la técnica de la parodia jamds fue un ar-
gumento para criticar el Oratorio de Navidad, a diferencia
de las citada Misas BWV 233-236, cuya popularidad em-
pezd a decaer a comienzos del siglo XIX cuando oyentes
y criticos redescubrieron la musica de los diferentes
movimientos en las cantatas religiosas. En el caso de la
Misa en si menor, que también consta en su mayor parte de
movimientos parodiados, la monumentalidad de la obra
impidi6 catalogarla de musica de segunda mano. El Ora-
torio de Navidad se salvé de esos reproches durante largo
tiempo porque atin no se tomaba muy en serio las cantatas
“profanas” de Bach y se crefa que la musica de estas tlti-
mas llegaba a su plenitud s6lo en el citado oratorio. Esto
dio pabulo a una hipotesis de Philipp Spitta, cuya com-
probacién es imposible, de que Bach escribi6 su musica de
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alabanza a la corte sajona teniendo ya en mente su futura
aplicacion al Oratorio. (ver al respecto el vol. 139).

Los corales

Bach eligi6 sus 16 corales de forma muy selectiva con vis-
tas al destino de cada uno de ellos. Aparte de los
movimientos a cuatro voces de acompafiamiento colla
parte (N° 5,12, 17, 28, 33, 35, 46, 53 y 59) figuran otras
modalidades como el Recitativo plus Cantus firmus (N°
7,38, 40) asi como movimientos de coral con instrumen-
tos obligato o incluidos en movimientos de orquesta més
amplios (N° 9,23, 42 y 64). Casi todos los corales apare-
cen en un contexto muy singular. El coral N° 9 que pone
fin ala primera parte, por ejemplo, ejerce bien su funcién
de marco del monumental coro inicial en el que, si bien se
conserva el cardcter intimo del texto, las trompetas inter-
calan sonoros intermezzos. De modo similar procede
Bach al final de la segunda parte (N° 23), en el que retoma
el caricter pastoril de la sinfonia inicial, la famosa “musi-
ca conjunta de dngeles y pastores” (Albert Schweitzer).

Las partes 4 y 6 culminan en unos arreglos de coral en los
que Bach inserta el movimiento a base de acordes en un
movimiento instrumental obligato. En la tercera parte,
donde el procedimiento parédico demanda la repeticién
del coro inicial, Bach se limita a escribir movimientos
sencillos de acompafiamiento colla parte, lo que le exige
a su vez concentracion permanente en la estructura inte-
rior para aprovechar el armazon arménico y la linea vo-
cal con fines exegéticos. También la quinta parte con su
vivo contraste teoldgico entre riqueza y pobreza, reyes
magos y establo, esplendor y tinieblas, pomposos salones
y humildes refugios, estd volcada mds bien hacia el inte-
rior. El contraste mds conmovedor es el que Bach nos

presenta en la sexta parte: el oro, incienso y mirra se co-
locan a los pies del recién nacido en forma de simple re-
citativo, mientras que el canto de coral “Aqui estoy yo
junto a tu cuna” (N° 59) se dirige enteramente a la inte-
riorizacién y la relacion personal de cada uno de los
oyentes con el acontecer de la Navidad.

El origen de las diferentes estrofas de coral es el siguiente:
N°5: estrofa 1 de “Como te recibiré”
(Paul Gerhardt, 1653)

N°7y28: estrofas 6y 7 de “Alabado seas,
Jesucristo” (Martin Lutero, 1524)

N°9: estrofa 13 de “Del alto cielo vengo”
(Martin Lutero, 1535)

Ne12: estrofa 9 de “ Animate, débil espiritu mio”
(Johann Rist, 1641)

N°17: estrofa 8 de “Contemplad este milagro”
(Paul Gerhardt, 1667)

Ne 23: estrofa 2 de “A ti te cantamos, Emanuel”
(Paul Gerhardt, 1656)

N° 33: estrofa 15 de “Mi corazén saltard de gozo”
(Paul Gerhardt, 1653)

N° 35: estrofa 4 de “Dejad el dolor y la angustia”
(Christoph Runge, 1653)

N°38y40: estrofa 1 de “Jestis, mi vida bienamada”
(Johann Rist, 1642)

Ne 42: estrofa 15 de “Ayuda, Jesus, que todo
salga bien” (Johann Rist, 1642)

N° 46: estrofa 5 de “Alma querida, la hora ha
llegado” (Georg Weissel, 1642)

N°53: estrofa 9 de “Estrellas, aire vacio” (Johann
Franck, 1655)

N° 59: estrofa 1 de “Aqui estoy yo junto a tu
cuna” (Paul Gerhardt, 1656)

N° 64: estrofa 4 de “Cristianos, elegidos”

(Georg Werner, 1648).



Tonalidades y instrumentacién

Las tres primeras partes, que se tocaban en dfas consecu-
tivos, parecen mds homogéneas en lo formal que las par-
tes 4 a 6. Esta impresion se debe no s6lo a la practica in-
terpretativa moderna que se adapta mucho mejor ala pri-
mera mitad (1 a 3) del Oratorio de Navidad que a la
segunda (partes 4 a 6). Esa impresion resulta sobre todo
de lainstrumentacién y la sucesion de tonalidades. En las
partes 1 y 3, Bach incluye en su orquesta festiva trompe-
tas, timbales, flautas y oboes (d’amore) frente a las cuer-
das y el bajo continuo; ambas partes estin enmarcadas
por piezas en Re mayor, ambas se apartan hasta tonalida-
des paralelas o dominantes (mi menor o fa sostenido me-
nor). La parte segunda en la subdominante Sol mayor y
en plano sencillo de tonalidades (paralelas menores de mi,
subdominante de Do) busca en cambio la proximidad del
cardcter pastoril de la Anunciacién; Bach incluye dos
flautas, oboes d’amore y oboes da caccia.

La cuarta parte empieza y termina en la tonalidad de Fa
mayor, emparentada por el intervalo de tercera, y lo hace
por lo visto para poder aplicar los cornos de la partitura
parodiada BWV 213, permaneciendo por lo demds en la
dominante (Do) y en la paralela menor (re). Los movi-
mientos primero y ultimo de la parte quinta se desvian
hacia La mayor, pasan luego por afinidad a Fa mayor y a
la quinta de Re mayor, lo que permite volver a introducir
las trompetas de la parte sexta y final. La parte quinta
anuncia sin pompa alguna la llegada de los Reyes Magos
bajo el influjo posiblemente de la partitura parodiada. La
parte final prescinde sorpresivamente de las flautas.

Profundizando la fe

Dentro de la civilizacién cristiana, el Oratorio de Navi-
dad es para muchos parte integrante de la fiesta navideiia,
como lo son el arbolito, los regalos y el retorno a los va-
lores familiares. El Oratorio de Navidad es un ancla de
tradicion cristiana en un mundo laico que busca afanoso
el sentido y la realizacion de la vida.

El Oratorio de Navidad, para Johann Sebastian Bach, de-
bié de tener también una significacion existencial. Unas
semanas antes de la fecha de partida de nuestros razona-
mientos, el 45° cumpleafios de Bach en marzo de 1730,
habia fallecido su hija Christiana Benedicta a poco de na-
cer. El nacimiento y la muerte estuvieron muy cercanos
entre si en esos afios. Hasta marzo de 1735, cuando Bach
cumplia 50 a los tres meses de estrenarse el Oratorio de
Navidad, llegaron al mundo otros tres hijos suyos:
Christiana Dorothea (18 de marzo de 1731), Johann
Christoph Friedrich (23 de junio de 1732) y Johann
August Abraham (5 de noviembre de 1733); Anna
Magdalena llevaba ademds en su vientre a Johann Chri-
stian, que naceria el 7 de septiembre de 1735. A esas altu-
ras habfan fallecido en cambio dos de los recién nacidos
(Christiana Dorothea y Abraham, que no vivid sino tres
dias) asi como Regina Johanna (nacida en 1728 y muerta
el 25 de abril de 1733). ; C6mo asumia la familia esos gol-
pes del destino, esa conjuncién de extremos, de vida y
muerte, de luto y felicidad? ;Cémo podia cumplir sus
compromisos el cabeza de familia bajo semejantes cir-
cunstancias? ; Qué dosis de pasion le quedaba para poder
seguir cultivando sus inclinaciones musicales?

Dentro de este contexto es posible que la concepcion y la
composicién de una pieza que recoge el nacimiento del
Sefior contribuyera a superar constructivamente una cri-
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sis. El Oratorio de Navidad manifiesta entre otras cosas
la puesta en camino hacia nuevos horizontes. Una idea
valerosa que puso en tension todas las fuerzas del com-
positor y resultd un gran acierto. Y, ademds, sus ttiles
servicios a la corte sajona con composiciones de home-
naje suministraron el material que ayudarfa a Bach a
superar definitivamente el materialismo de su msica, re-
conciliarse con sus obligaciones laborales, profundizar
en la fe y volcar su atencién hacia una musica reflejo del
ordenamiento césmico. El Arte de la Fuga y la Misa en si
menor representan el final de ese camino.

Sibylla Rubens

Estudios en Trossingen y Francfort del Meno. Cursos
magistrales con Edith Mathis e Irvin Gage, entre otros.
Presentaciones en conciertos en Berlin, Francfort, Wiirz-
burg, Ziirich, en Italia, Francia, Inglaterra, Polonia,
Escandinavia, en el Festival de la Miisica de Schleswig-
Holstein y en el Festival Europeo de la Misica de
Stuttgart. Presentaciones conjuntas con Philippe Her-
reweghe, René Jacobs y Vladimir Ashkenazy. Conciertos
y grabaciones de CD con Helmuth Rilling en hinssler
classic (Cantatas seculares de Bach, “Lazaro” de Schu-
bert/Denissow). Papeles operisticos: Pamina en el Teatro
de la Opera de Stuttgart, Marzelline.

Ingeborg Danz

Nacida en Witten an der Rubr, estudio primeramente
miisica en Detmold. Tras obtener el diploma, concluyo
con distincion sus estudios de Canto con Heiner Eckels.
Estudios complementarios, entre otros, con Elisabeth
Schwarzkopf. Todavia siendo estudiante, obtuvo nume-

rosos premios y becas. En 1987 fue intérprete invitada en
diversos teatros de dpera. Pero su fuerte es el concierto y
los recitales de canciones. Numerosos conciertos y ampli-
simas giras (EEUU, Japon, Suramérica, Rusia y varios
paises europeos). Desde 1984 colabora permanentemente
con la acompariante de canciones Almut Eckels. Frecuen-
tes apariciones en piiblico en la Internationale Bachaka-
demie Stuttgart y en numerosos festivales internacionales
(Festival de Misica Europea de Stuttgart, Festival de
Ludwigsburg y de Schwetzingen, Semana de Bach en
Ansbach, Festival de Héindel en Halle, Festival de Bach
en Oregon, Tanglewood Festival y Festival de Salzbur-
go). Un wasto repertorio con las mas grandes obras con-
certisticas y de género del oratorio y asi como numerosos
Lieder. Numerosas producciones radiofonicas, televisivas
y de discos (entre otras las pasiones y cantatas profanas de
Bach bajo la batuta de Helmuth Rilling).

James Taylor

Nacido el aio 1966 en Dallas, Tejas. Formacion de canto
con Arden Hopkin en la Texas Christian University; con-
clusion de los estudios de Bachelor of Music Education en
1991. Gracias a la beca Fulbright, concedida en 1991, visito
la Hochschule fiir Musik Miinchen (Escuela Superior de
Miisica de Miinich) con Adalbert Kransy Daphne Evange-
latos; concluye estos estudios con el diploma de la clase de
maestros. De 1992 a 1994 es miembro del “Opernstudio”
de la Opera del estado de Baviera (Bayerische Staatsoper).
Ha actuado en numerosos conciertos con las “Pasiones”, el
“Oratorio de Navidad”, el “Magnificat” y las cantatas de
Bach, el “Elias” de Mendelssohn, el “Psalmus hungaricus”
de Kodaly y el “Oraculum” de Bialas entre otras obras. Ha
intervenido en numerosas publicaciones con la Géichinger
Kantorei bajo la direccion de Helmuth Rilling. Desde la



primavera de 1995 ha cooperado con la Opera de Stuttgart.
Ha producido discos compactos bajo la direccion de
Philippe Herreweghe y Helmuth Rilling.

Marcus Ullmann

fue integrante del Coro de la Santa Cruz, de Dresde, fue
alumno de Hartmut Zabel y Margaret Trappe-Weil y
frecuentd la clase de canto de Dietrich Fischer-Dieskan en
Berlin. El tenor se presenta en numerosos teatros de la
dpera, ofrece recitales y veladas en casitodos los paises en-
ropeos, asi como en en EE.UU. e Israel. Colabora con di-
rectores de orquesta como Sylvain Cambreling, Leopold
Hager, Helmuth Rilling y Peter Schreier y también con
las orquestas de Salzburgo y Washington y con la Staats-
kapelle Dresden, la Orquesta Gewandhaus de Leipzig y
la Filarménica de Munich. Entre sus proyectos especiales
estd el concierto inaugural del Festival Bach de Leipzig y
la Presentacion Oficial Bach en la EXPO 2000 de
Hannover. En el marco de la EDITION BACHAKADEMIE el
tenor interviene entre otros en las cantantas profanas
BWV 205, 207, 213, 214, en el Magnificat BWV 243a asi
como en el Quodlibet BWV 524.

Hanno Miiller-Brachmann

estudid en Friburgo bajo la guia de la Prof. Ingeborg Most
 asistio a las clases de canto que impartia en Berlin de
Dietrich Fischer-Dieskau. Debe muchos consejos e inspi-
racion al Prof. Rudolf Piernay, quien lo asesora hasta el
dia de hoy. Colabora actualmente en las salas de concier-
to de Europa, Japon y EE.UU. con directores de orquesta
como Marcus Creed, Heinz Holliger, Donald C. Runni-
cles, Bruno Weil, Frans Briiggen, Herbert Blomstedt,

Philippe Herreweghe, Sir Neville Marriner, Michael
Gielen y, en este ario 2000, con Kurt Masur, Helmuth
Rilling, Peter Schreier y Eiji Oué.

Es invitado regular a festivales internacionales como los
de Schleswig-Holstein y Salzburgo y trabaja con forma-
ciones musicales como la Concertgebouw Orchestra de
Amsterdam, la Filarménica de Berlin, la Filarmonica de
Nueva York, la Orquesta Barroca de Friburgo y el Con-
certo de Colonia. Ha ofrecido recitales de lieder en Berlin,
Hamburgo, Paris und Tokio y otras ciudades. Como can-
tante de opera ha realizado giras por Basilea, Lausana,
Madyid, Paris y, por primera vez en 1999, con la Opera
Estatal de Munich bajo la batuta de Zubin Mehta. En
1996 debuté Hanno Miiller-Brachmann en “Orfeo” de
Telemann bajo la direccion de René Jacobs en la Opera es-
tatal de Berlin “Unter den Linden” a cuyo elenco perte-
nece desde 1998. Uno de los puntos culminantes de la tem-
porada 1999/2000 fue el estreno de la dpera “What next”
(Harry or Larry) de Elliot Carter en Berlin bajo la batu-
ta de Daniel Barenboim, obra con la cual el baritono-ba-
jo debutd también en el Chicago Symphony Hall y en el
Carnegie Hall de Nueva York en febrero de 2000.

Gichinger Kantorei Stuttgart

Agrupacion formada en 1953 por Helmuth Rilling, que
inicialmente se dedicé a interpretar toda la literatura
a-cappella disponible en ese entonces y, luego, creciente-
mente, también obras oratorias de todas las épocas. Es de-

cisiva su aportacion al redescubrimiento y establecimiento

del repertorio para coro del periodo romdntico, concreta-
mente de Brahms y Mendelssobn. Desemperié un papel so-
bresaliente en la primera, y hasta hoy tinica, interpretacion
completa de todas las cantatas religiosas de Juan Sebastidn
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Bach, y también en el estreno del “Réquiem de la
reconciliacion” en 1995, en Stuttgart. Las producciones de
este coro para CD, la radio y la television, asi como los
conciertos presentados en muchos paises de Europa, Asia,
Norteamérica'y Sudamérica le han merecido diversos pre-
mios y magnificos comentarios de los criticos. El nombre
del coro que describe el lugar de su fundacion: un pueblo
situado en la “Schwabische Alb” se ha convertido entre
tanto en sindnimo de sobresaliente arte coral. En la actual-
idad integran la Gichinger Kantoret, como coro selectivo,
cantantes profesionales. La composicion varia segin los
requisitos impuestos por las obras incluidas en el programa.

Bach-Collegium Stuttgart

Agrupacion compuesta por misicos independientes, instru-
mentalistas, prestigiosas orquestas alemanas y extranjeras
y destacados catedraticos. Su integracion varia segin los
requisitos de las obras a interpretar. Para no limitarse a un
solo estilo, los muiisicos tocan instrumentos habituales
aunque conocen los diferentes métodos historicos de ejecu-
cion. Por eso, la “sonoridad” del Barroco les es tan conoci-
da como el sonido filarménico del siglo XIX o las calidades
de solistas que exigen las composiciones contempordneas.

Helmuth Rilling

nacio en Stuttgart en 1933. Ya en sus afios de estudiante
Rilling mostrd interés en la miisica cuya ejecucion no era
habitual. Fue asi como descubrio la miisica antigna de
Lechner, Schiitz y otros compositores cuando, junto con
amigos, se reunian en un pequernio pueblo llamado Gichin-
gen, en la “Schwibische Alb”, para cantar y tocar diversos
instrumentos. Eso fue por alld en 1954. Pero también la

miisica romdntica despertd rapidamente el interés de
Rilling, pese al peligro existente en la década del cincuenta,
en el sentido de llegar con ello a tocar ciertos tabiies. Ante
todo, la actual produccion musical despertaba el interés de
Rilling y su “Gichinger Kantorei”. Pronto adquirieron un
gran repertorio, que luego fue presentado ante el piblico.
Es dificil precisar el nimero de estrenos presenmdos en
aquella época, interpretados por este entusiasta milsico y su
joven y dvido conjunto. Todavia hoy, el repertorio de
Rilling va desde las “Marienvesper” de Monteverdi hasta
las obras modernas. Inicio asimismo numerosas obras
encargadas: “Litany” de Arvo Pért, la terminacion del
fragmento de “Ldzaro” de Franz Schubert encomendada
a Edison Denissow asi como en 1995, el “Réquiem de la
reconciliacion”, una obra internacional en la cual partici-
paron 14 compositores y en 1998 “Credo” de compositor
Krzysztof Penderecki. A peticion de Helmuth Rilling y la
Internationale Bachakademie Stuttgart cuatro composi-
tores procedentes de otros tantos dmbitos culturales (Wolf-
gang Ribm, Sofia Gubaidulina, Osvaldo Golijov y Tan
Dun) escribiran con motivo del Asio Bach 2000 nuevas
obras consagradas a las Pasion segiin los cuatro evangelios.

Helmuth Rilling es un director extraordinario. Nunca ha
negado sus origenes en la misica eclesidstica y vocal. Siem-
pre ha dicho con entera franqueza que su interés no radica
simplemente en hacer miisica y vender. Tal como prepara
sus conciertos y producciones con exactitud y filologia ex-
tremadas, al efectuar su trabajo se esfuerza siempre por
crear una atmésfera positiva en la cual, bajo su direccion,
los miisicos puedan descubrir su contenido tanto para si
mismos como para el piblico. Su conviccion es la signiente:
“Ejecutar piezas de miisica significa aprender a conocerse,
entenderse y convivir en una atmésfera apacible”. Por eso,
a menudo, la ‘Internationale Bachakademie Stuttgart’
fundada por Rilling en 1981 es denominada como el “In-



stituto Goethe de la Miisica”. Su objetivo no consiste en
una enserianza cultural; se trata por el contrario de una
promocion, una invitacion ala reflexion 'y a la comprension
entre los seres de diversa nacionalidad y origen.

No han sido inmerecidos los diversos galardones otorga-
dos a Helmuth Rilling. Con motivo del acto solemne con-
memorativo de la Unidad Alemana en 1990, a peticion
del Presidente de la Repiiblica Federal de Alemania diri-
gi6 la Orquesta Filarménica de Berlin. En 1985 le fue
conferido el grado de doctor honoris cansa de la facultad
de teologia de la Universidad de Tiibingen; en 1993 le fue
otorgada la “Bundesverdienstkreuz”. En reconocimiento
a su obra, en 1995 recibié el premio Theodor Heuss y el
premio a la miisica otorgado por la UNESCO.

A menudo Helmuth Rilling es invitado a dirigir famosas
orquestas sinfonicas. En tal calidad, en 1998, efectuando
magnificas interpretaciones de la “Pasion segin San Ma-
teo” de Bach dirigi6 la Israel Philbarmonic Orchestra, las
orquestas sinfonicas de la Radio de Baviera, de Alemania
Centraly de la radio del Suroeste Aleman de Stuttgart, la
Orquesta Filarmonica de Nueva York, las orquestas de la
radio de Madrid y Varsovia, y asimismo la Orquesta
Filarménica de Viena.

El21 de marzo de 1985, con motivo del 300° aniversario
del natalicio de Bach, culming Rilling una empresa nunca
antes lograda en la historia de la grabacion: La interpretacion
de todas las cantatas religiosas de Juan Sebastidn Bach, lo
cual le hizo merecedor del “Grand Prix du Disque”.
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Gichinger Kantorei Stuttgart

Soprano

Sabine Claufinitzer
Maike Etzold

Beate Heitzmann
Katja Heun

Christina Landshamer
Anna Lehmann

Birgit Leppin
Christiane Opfermann
Martina Rilling

Uta Scheirle
Alexandra Winter

Alto

Tanja Bauer

Ivonne Fuchs
Constanze Hirsch
Miranda Schielein
Elisabeth Schmitz
Constanze Schumacher
Sandra Stahlheber

Tenore

Michael Berner
Michael Bootz
Christoph Hassler
Robert Heimann
Andreas Poland
Richard Rost
Hermann Schatz
Corby Welch
Martin Wanner

Basso

Martin Daab

Ansgar Eimann
Guido Heidloff
Bernhard Kempter
Felix Mayer

Stefan Miiller-Ruppert
Hartmut Opfermann
Christoph Wagner

Bach-Collegium Stuttgart

Tromba

Hannes Laubin
Eberhard Kiibler
Bernhard Liubin

Timpani
Norbert Schmitt-Lauxmann

Flauto
Jean-Claude Gérard
Sibylle Keller-Sanwald

Oboe/Oboe d’amore/
Oboe da caccia

Ingo Goritzki

Hedda Rothweiler
Yeon Hee Kwak
Barbara Manzato

Violino I
Wolf-Dieter Streicher
Thomas Gehring
Odile Biard

Rahel Rilling

Antje Lindemann
Ulrike Langehein

Violino IT
Martina Bartsch
Gotelind Himmler
Gunhild Bertheau
Tilbert Weigel
Julia Greve

Viola

Michael Hanko
Carolin Kriegbaum
Isolde Jonas

Sara Rilling

Violoncello
Zoltan Paulich
Thomas Bruder
Matthias Wagner

Fagotto
Giinther Pfitzenmaier

Contrabbasso
Harro Bertz
Albert Michael Locher

Organo
Boris Kleiner
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Johann Sebastian

BACH

(1685 -1750)

Oster-Oratorium: , Kommt, eilet und laufet” BWV 249 (40°53)

Easter Oratorio “Come, hasten and hurry” e Oratorio de Piques “Venez, hitez-vous et courez”

Oratorio de Pascua “Venid, apresuraos y corred”

Arleen Augér - soprano ® Julia Hamari - alto ® Adalbert Kraus - tenore ® Philippe Huttenlocher - basso ¢ Bernhard
Schmid, Josef Hausberger, Roland Burkhardt - Tromba ¢ Hans-Joachim Schacht -Timpani ® Hartmut Strebel,
Barbara Schlenker - Flauto dolce ® Peter Lukas Graf — Flauto ® Giinther Passin, Hedda Rothweiler - Oboe ¢ Ingo
Goritzki - Oboe d’amore ¢ Christoph Carl, Kurt Etzold - Fagotto ® Walter Forchert - Violino ® Jakoba Hanke,
Martin Ostertag - Violoncello ® Thomas Lom, Harro Bertz - Contrabbasso ® Hans-Joachim Erhard - Cembalo

Himmelfahrts-Oratorium: ,Lobet Gott in seinen Reichen® BWV 11 (26°13)

Ascension Oratorio “Laud to God in all his kingdoms” e Oratorio de I’Ascension “Louez Dieu dans son
Royaume” ¢ Oratorio de la Ascensién “Load a Dios en su Reino”

Costanza Cuccaro - soprano ® Mechthild Georg - alto ¢ Adalbert Kraus - tenore ® Andreas Schmidt - basso ¢ Bern-
hard Schmid, Claude Rippas, Paul Raber - Tromba ¢ Norbert Schmitt - Timpani ¢ Sibylle Keller-Sanwald, Barbara
Schlenker, Wiltrud Bockheler - Flauto ® Giinther Passin, Hedda Rothweiler - Oboe, Oboe d’amore ® Kurt Etzold -
Fagotto ® Georg Egger - Violino ® Stefan Trauer - Violoncello ® Claus Zimmermann - Contrabbasso ® Hans-Joachim
Erhard - Organo ® Martha Schuster - Cembalo

Gichinger Kantorei Stuttgart
Bach-Collegium Stuttgart ¢ Wiirttembergisches Kammerorchester Heilbronn (BWV 11)

HELMUTH RILLING



BWYV 249 Oster-Oratorium: ,,Kommt, eilet und laufet* 40:53

1. Sinfonia 1] 4:04
Tromba I-111, Timpani, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Cembalo

2. Adagio 4:18
Oboe, Viola, Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

3. Coro: Kommt, eilet und laufet 4:42
Tromba I-111, Timpani, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Cembalo

4, Recitativo (S, A, T, B): O kalter Minner Sinn 1:08
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

5. Aria (S): Seele, deine Spezereien 8:20
Flanto, Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

6. Recitativo (A, T, B): Hier ist die Gruft 0:49
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

7. Aria (T): Sanfte soll mein Todeskummer 6:11
Flauto dolce I+11, Violino I+11, Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

8. Recitativo (S, A): Indessen seufzen wir H 05
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

9. Aria (A): Saget, saget mit geschwinde | 9 IALH
Oboe d’amore, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Cembalo

10. Recitativo (B): Wi sind erfreut 0:42
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

11. Coro: Preis und Dank 2:45

Tromba I-111, Timpani, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Cembalo



BWV 11 Himmelfahrts-Oratorium: ,Lobet Gott in seinen Reichen® 26:13

1. Coro: Lobet Gott in seinen Reichen 4:42
Tromba I-111, Timpani, Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

2. Evangelista (T): Der Herr Jesus hub seine Hinde auf 0:30
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

3. Recitativo (B): Ach, Jesu, ist dein Abschied schon so nah 1:06
Flauto I+11, Violoncello, Contrabbasso, Organo

4. Aria (A): Ach bleibe doch, mein liebstes Leben 6:14
Violino I+I1 unsiono, Violoncello, Contrabbasso, Organo

5. Evangelista (T): Und ward aufgehaben zusehends 0:26
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

6. Choral: Nun lieget alles unter dir 1:10
Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

7. Evangelista (T) e Recitativo (A):  Und da sie ihm nachsahen 2:12
Violoncello, Contrabbasso, Cembalo

8. Aria (S): Jesu, deine Gnadenblicke 5:43
Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+I1 + Viola unisono

9. Choral: Wenn soll es doch geschehen 410

Tromba I-111, Timpani, Flauto I+11, Oboe I+11, Violino I+11, Viola, Violoncello, Fagotto, Contrabbasso, Organo

Total Time BWV 249 & BWV 11 67:06
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BWV 249

1. Sinfonia
2. Adagio
3. Coro

Kommt, eilet und laufet, ihr flichtigen Fiifle,
Erreichet die Hohle, die Jesum bedeckt!
Lachen und Scherzen
Begleitet die Herzen,
Denn unser Heil ist auferweckt.

4. Recitativo

Maria Magdalena (Al)

O kalter Minner Sinn!

Wo ist die Liebe hin,

Die ihr dem Heiland schuldig seid?
Maria Jacobi (Sopran)

Ein schwaches Weib muf} euch beschimen!
Petrus (Tenor)

Ach, ein betriibtes Grimen
Johannes (Baf})

Und banges Herzeleid

Petrus, Johannes

Hat mit gesalznen Trinen

Und wehmutsvollem Sehnen

Thm eine Salbung zugedacht,

Maria Jacobi, Maria Magdalena

Die ihr, wie wir, umsonst gemacht.

5. Aria

Maria Jacobi
Seele, deine Spezereien
Sollen nicht mehr Myrrhen sein.

1. Sinfonia
2. Adagio
3. Chorus

Come, hasten and hurry, ye fleet-footed paces,

Make haste for the grotto which Jesus doth veil!

Laughter and pleasure,
Attend ye our hearts now,
For he who saves us is raised up.

4. Recitative

Mary of Magdala (Alto)

O men so cold of heart!

Where is that love then gone

Which to the Savior ye now owe?
Mary of James (Soprano)

A helpless woman must upbraid you!
Peter (Tenor)

Ah, our sore-troubled grieving

John (Bass)

And anxious, heartfelt woe

Peter, John

Here, joined with salty weeping

And melancholy yearning,

For him an unction did intend,

Mary of James, Mary of Magdala

Which ye, as we, in vain have brought.

5. Aria

Mary of James

Spirit, these thy costly spices
Should consist no more of myrrh.

Eme



1. Sinfonie
2. Adagio
3. Chceur

Venez, hitez-vous et courez, 6 pieds légers,
Parvenez a la grotte qui abrite Jésus!

Rires et plaisanteries

Escortent les cceurs,

Car celui qui fait notre salut est réveillé.

4.Récitatif

Marie de Magdala (Alto)

O hommes au cceur si froid!

Ot est allé "'amour

Que vous devez au Sauveur?

Marie de Jacques (Soprano)

Une faible femme doit vous faire honte!
Pierre (Ténor)

Ah! notre chagrin affligé

Jean (Basse)

Et notre inquicte peine de coeur

Pierre, Jean

Avec des larmes salées

Et une nostalgie mélancolique

Lui ont destiné cette onction,

Marie de Jacques, Marie de Magdala

Que vous avez, comme nous, faites en vain.

5. Air

Marie de Jaques
Mon ame, il faut que tes épices
Ne soient plus la myrrhe.

1. Sinfonia
2. Adagio
3. Coro

LIBRETTO

Venid, apresuraos y corred, pies fugitivos,
Llegaos a la gruta que da cobijo a Jests.
Risas y alborozo
Acompaiiad a los corazones
Pues ha resucitado nuestro Salvador.

4. Recitativo

Maria Magdalena (Contraalto)

Oh hombres frios de corazén,

¢A dénde se ha marchado el amor
Que debéis a vuestro Salvador?
Maria Santiago (Soprano)

Una débil mujer os reprendera
Pedro (Tenor)

Ah, una turbada melancolia

Juan (Bajo)

Y un angustioso pesar de corazén
Pedro, Juan

Le ha asignado un balsamo
Hecho de lagrimas saladas

Y anhelos apesadumbrados

Marfa Santiago, Marfa Magdalena

Que vosotros, como nosotros, le habéis preparado.

5. Aria

Maria Santiago
Alma mia, tus condimentos
No habrén de ser ya de mirra.
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Denn allein
Mit dem Lorbeerkranze prangen,
Stillt dein dngstliches Verlangen.

6. Recitativo

Petrus

Hier ist die Gruft

Johannes

Und hier der Stein,

Der solche zugedeckt.

Wo aber wird mein Heiland sein?
Maria Magdalena

Er ist vom Tode auferweckt!

Wir trafen einen Engel an,

Der hat uns solches kundgetan.
Petrus

Hier seh ich mit Vergniigen

Das Schweifituch abgewickelt liegen.

7. Aria

Petrus

Sanfte soll mein Todeskummer,

Nur ein Schlummer,

Jesu, durch dein Schweifituch sein.
Ja, das wird mich dort erfrischen
Und die Zihren meiner Pein
Von den Wangen tréstlich wischen.

8. Recitativo

Maria Jacobi, Maria Magdalena

Indessen seufzen wir

Mit brennender Begier:

Ach, konnt es doch nur bald geschehen,
Den Heiland selbst zu sehen!

For alone,
Crowned with laurel wreaths resplendent,
Wilt thou still thy anxious longing.

6. Recitative

Peter

Here is the crypt

John

And here the stone

Which kept it tightly closed.

But where, then, is my Savior gone?
Mary of Magdala

He is from death now risen up!

We met, before, an angel here

Who brought to us report of this.
Peter

I see now with great rapture

The napkin all unwound here lying.

7. Aria

Peter
Gentle shall my dying labor,
Nought but slumber,
Jesus, through thy napkin be.
Yes, for it will there refresh me
And the tears of all my pain
From my cheeks wipe dry with comfort.

8. Recitative

Mary of James, Mary of Magdala
And meanwhile, sighing, we
Here burn with deep desire:

Ah, if it only soon might happen,
To see himself the Savior!



Car seul
Faire parade de la couronne de laurier
Apaise ton anxieux désir.

6. Récitatif

Pierre

Voici la tombe

Jean

Et voici la pierre

Qui la recouvrait.

Mais ol est donc mon Sauveur?
Marie de Magdala

De la mort il est réveillé!

Nous avons rencontré un ange
Qui nous a annoncé la nouvelle.
Pierre

Je vois ici avec bonheur

Le suaire enroulé par terre.

7. Air

Pierre
Doucement, mon chagrin mortel
Ne sera plus qu’assoupissement,
Jésus, grace a ton suaire.
Oui, il me rafraichira la-bas
Et les larmes de ma peine
Sur mes joues, consolateur, il essuiera.

8. Récitatif

Marie de Jacques, Marie de Magdala

Cependant nous soupirons,

Mus par un brilant désir:

Ah! si seulement ¢’était bientdt

Que nous verrons le Sauveur nous-mémes!

Pues tan solo
Con el brillo de la corona de laurel
Se apaciguardn tus ansias medrosas.

6. Recitativo
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Pedro

Aqui estd la gruta

Juan

Y aqui estd la piedra

Que le da cobertura,

Pero ¢dénde estard mi Salvador?
Maria Magdalena

iHa resucitado de la muerte!
Encontramos un dngel

Que tal noticia nos ha proclamado.
Pedro

Aqui contemplo con satisfaccién
El sudario que reposa plegado.

7. Aria

Pedro

Tenue serd mi agonia

Un simple entrar en el suefio

Gracias a tu sudario, Jests.
Porque él me refrescard entonces
Y enjugard las ligrimas de mis mejillas
Dando consuelo a mi pena.

8. Recitativo

Marfa Santiago, Marfa Magdalena
Entretanto suspiramos

Con muy ardiente deseo:
Ah, cudndo llegaré ese dia
En que veamos al Salvador.
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9. Aria

Maria Magdalena

Saget, saget mir geschwinde,

Saget, wo ich Jesum finde,

Welchen meine Seele liebt!
Komm doch, komm, umfasse mich;
Denn mein Herz ist ohne dich
Ganz verwaiset und betriibt.

10. Recitativo

Johannes

Wir sind erfreut,

Dafl unser Jesus wieder lebt,

Und unser Herz,

So erst in Traurigkeit zerflossen und geschwebt,
Vergifit den Schmerz

Und sinnt auf Freudenlieder;

Denn unser Heiland lebet wieder.

11. Coro

Preis und Dank

Bleibe, Herr, dein Lobgesang.

Holl und Teufel sind bezwungen,

Thre Pforten sind zerstort;

Jauchzet, ihr erlsten Zungen,

Daf} man es im Himmel hort!

Eroffnet, ihr Himmel, die prachtigen Bogen,
Der Lowe von Juda kémmt siegend gezogen!

9. Aria

Mary of Magdala

Tell me, tell me, tell me quickly,

Tell me where I may find Jesus,

Him whom all my soul doth love!
Come now, come, and hold me close,
For my heart is lacking thee,
Left an orphan and distressed.

10. Recitative

John

We now rejoice

That this our Jesus lives again,
And these our hearts,

Which once in sadness were dissolved and in suspense,

Forget their pain
And turn to joyful anthems,
For this our Savior once more liveth.

11. Chorus

Laud and thanks

Bide, O Lord, thy song of praise.

Hell and devil are now vanquished,

And their portals are destroyed.

Triumph, O ye ransomed voices,

Till ye be in heaven heard.

Spread open, ye heavens, your glorious arches,
The Lion of Judah with triumph shall enter!



9. Air

Marie de Magdala

Dites, dites-moi bien vite,

Dites-moi ot trouver Jésus

Le bien-aimé de mon dme!
Viens donc, viens, prends-moi dans tes bras;
Car mon cceur sans ta présence
Est orphelin et affligé.

10. Récitatif

Jean

Nous nous réjouissons

Que notre Jésus soit de nouveau vivant
Et nos cceurs,

D’abord fondus de tristesse et en suspens,
Oublient la douleur

Et cherchent des chants de joie,

Car notre Sauveur est vivant de nouveau.

11. Cheeur

Louange et graces

Demeurent, 6 Seigneur, ton chant de gloire.
Lenfer et le diable sont vaincus,

Leurs portes sont détruites.

Poussez des cris de joie, 6 langues délivrées,
Qu’on les entende jusqu’au ciel.

Ouvrez, lieux célestes, vos arches magnifiques,
Le lion de Juda s’avance victorieux!

9. Aria

Maria Magdalena

Decid, contadme a toda prisa,

Decidme dénde hallaré a Jests,

Al que amo con toda el alma.
Ven pues, ven y abrdzame,
Pues mi corazén sin ti
Est huérfano y confuso.
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10. Recitativo

Juan

Estamos alegres

Porque nuestro Jests vive de nuevo

Y estos corazones nuestros

Otrora disueltos y suspendidos en la tristeza
Han olvidado el dolor

Y entonan exultantes cnticos de alegria
Porque nuestro Salvador vive de nuevo.

11. Coro

Alabanza y gratitud,

Permanezca en pie, Sefior, tu gloria.

Y sea rechazado Satin y el infierno,

Sus puertas estdn destruidas,

Saltad de jubilo, voces liberadas,

Y que se escuche en el cielo:

Abre, oh Paraiso, tus arcos magnificos
Pues va a entrar triunfante el Ledn de Judd.
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BWV 11

1. Coro

Lobet Gott in seinen Reichen,

Preiset ihn in seinen Ehren,

Riithmet ihn in seiner Pracht!
Sucht sein Lob recht zu vergleichen,
Wenn ihr mit gesamten Choren
Thm ein Lied zu Ehren macht!

2. Recitativo (Evangelist)

Der Herr Jesus hub seine Hinde auf und segnete seine
Jiinger, und es geschah, da er sie segnete, schied er von
ihnen.

3. Recitativo

Ach, Jesu, ist dein Abschied schon so nah?
Ach, ist denn schon die Stunde da,

Da wir dich von uns lassen sollen?

Ach, siehe, wie die heiflen Trinen

Von unsern blassen Wangen rollen,

Wie wir uns nach dir sehnen,

Wie uns fast aller Trost gebricht.

Ach, weiche doch noch nicht!

4. Aria

Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben,

Ach fliehe nicht so bald von mir!
Dein Abschied und dein friihes Scheiden
Bringt mir das allergrofite Leiden,
Ach ja, so bleibe doch noch hier;

Sonst werd ich ganz von Schmerz umgeben.

1. Chorus

Laud to God in all his kingdoms,

Praise to him in all his honors,

In his splendour tell his fame;
Strive his glory’s due to honor
When ye with assembled choirs
Make a song to praise his name!

2. Recitativo (Evangelist)

The Lord Jesus then lifted up his hands in blessing on
his disciples, and thereupon, as he was blessing them, he
parted from them.

3. Recitative

Ah, Jesus, is thy parting now so near?
Abh, is so soon the moment come

When we shall have to let thee leave us?
Ah, look now, how the burning teardrops
Down these our pallid cheeks are rolling.
How we for thee are yearning,

How nearly all our hope is lost.

Ah, do not yet depart!

4, Aria

Ah, stay with me, my dearest life thou,

Abh, flee thou not so soon from me!
Thy parting and thy early leaving
Bring me the most egregious suff’ring,
Ah yes, then stay yet here a while;
Else shall I be with pain surrounded.



1. Cheeur

Louez Dieu dans son royaume,

Célébrez-le dans ses honneurs,

Glorifiez-le dans sa splendeur;
Essayez de peser les louanges 2 juste mesure
Lorsque tous vos chceurs
Chantent  son honneur!

2. Récitatif (Evangéliste)

Notre Seigneur Jésus leva les mains et bénit ses disci-
ples, alors qu’il les bénissait, il se sépara d’eux.

3. Récitatif

Ah! Jésus, ton départ est-il si proche?

Ah! 'heure est-elle déja venue

A laquelle nous devons te quitter?

Hélas! vois nos chaudes larmes

Coulent sur nos pales joues,

Combien nous aspirons a ta présence,
Combien toute consolation nous fait défaut.
Ah! ne nous quitte pas encore!

4. Air

Ah! reste donc, ma vie bien-aimée,

Ah! ne t'échappe pas si vite!
Tes adieux et la séparation précoce de toi
Sont pour moi les plus grandes souffrances,
Eh oui, reste donc encore ici;
Sinon je serai accablé par les douleurs.

1. Coro

Load a Dios en su Reino,

Alabad a Dios en Su Honor,

Admirad a Dios en su Grandeza;
Alabad a Dios como es justo
Cuando vuestras voces entonéis
En cdnticos a su Honor.
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2. Recitativo (Evangelista)

Alz6 Jesiis Nuestro Serior sus manos bendiciendo a sus
discipulos y asi que los bendijo, de ellos era ido.

3. Recitativo

Ok, Jests, ¢tan préxima es tu partida?
Ay, que ha llegado la hora

En que hemos de dejarte partir.

Ay, mira cémo las ardientes ligrimas
Por nuestro rostro ruedan,

Cémo en Ti estd nuestro anhelo,
Cuén nuestro animo desfallece.

iNo te vayas, ay, todavia!

4. Aria

iAy, reminsate todavia, amadisima vida mia!
Oh, no me abandones tan de prisa.
La despedida Tuya y partida
Grandemente me laceran.
iAy, si, quédate aqui todavia!
Que de dolor si te fueras morirfa.
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5. Recitativo (Evangelist)

Und ward aufgehaben zusehends und fubr anf gen
Himmel, eine Wolke nahm ihn weg vor ihren Augen,
und er sitzet zur rechten Hand Gottes.

6. Choral

Nun lieget alles unter dir,

Dich selbst nur ausgenommen;

Die Engel miissen fiir und fiir

Dir aufzuwarten kommen.

Die Fiirsten stehn auch auf der Bahn
Und sind dir willig untertan;

Luft, Wasser, Feuer, Erden

Muf} dir zu Dienste werden.

7a. Recitativo (Evangelist, zwei Minner)

Und da sie ibm nachsahen gen Himmel fabren, siehe,
da stunden bei thnen zwei Méinner in weiflen
Kleidern, welche anch sagten:

Jhr Minner von Galilad, was stebet thr und sehet gen
Himmel? Dieser Jesus, welcher von euch ist
aufgenommen gen Himmel, wird kommen, wie ihr
ihn gesehen habt gen Himmel fabren.

7b. Recitativo

Ach ja! So komme bald zuriick:
Tilg einst mein trauriges Gebarden,
Sonst wird mir jeder Augenblick
Verhaf3t und Jahren dhnlich werden.

5. Recitative (Evangelist)

And was lifted up manifestly and went up toward hea-
ven, and a clond did bear him off before their eyes
then, and he sits at the right hand of God now.

6. Chorale

Now lieth all beneath thy feet,
Thyself the one exception;

The angels must for evermore

To wait upon thee gather.

The princes stand, too, on the way
And are thy willing servants now;
Air, water, earth and fire

Must thee their service offer.

7a. Recitative (Evangelist, two men) 18

And as they looked at him going up to heaven, lo now,
there standing beside them were two men in shining
raiment, and they were saying:

“Ye men here of Galilee, why do ye stand and gaze up
to heaven? For this Jesus, who is from you now lifted
up unto heaven, shall come again as ye have seen him
now go up to heaven.”

7b. Recitative

Ah yes! So come thou soon again;
Erase at last my sad demeanor,

Else will my ev’ry moment be
Despised and years in length appearing.



5. Récitatif (Evangéliste)

Et il monta manifestement an ciel, un nuage emporta
devant nos yeux, et il est assis maintenant a la droite de
Dien.

6. Choral

A présent, tout se trouve au-dessous de toi,
A Pexception de toi-méme;

Les anges doivent, a 'avenir,

Venir te servir.

Les princes sont aussi en chemin

Et te sont des sujets dociles;

Lair, eau, le feu et la terre

Doivent t’offrir leurs services.

7a. Récitatif (Evangéliste, deux hommes)

Et alors qu’ils le survaient des yeux vers le ciel, voila
que deux hommes en habits blancs se tronverent parmi
enx et leur dirent:

»Hommes de Galilée, que faites-vous la a diriger vos
regards vers le ciel ¢ Ce [ésus qui vous a quitté pour le
ciel, reviendra de la méme maniere que vous lavez vu
partir au ciel.«

7b. Récitatif

Ah oui! Reviens donc vite:
Délivre-moi de mon triste sort

Ou je hairai mon existence

A chaque seconde et pour longtemps.

5. Recitativo (Evangelista)

Y a ojos vista hacia el cielo ascendia, una nube de la
vista lo ocultd y se sienta a la derecha de Dios.
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6. Coral

Todo ahora ante ti se humilla,
Solo Td exceptuado,

Los Angeles por siempre
Ministrando a tu lado.

Hallanse los principes en la senda
Y a Ti de voluntad se inclinan;
Aire, agua, fuego y tierra

A tu servicio se apresuran.

7a. Recitativo (Evangelista, dos hombres)

Y viéndolo ascender al cielo, he aqui,

dos hombres vestidos de blanco ante ellos

se hallaban, quienes dijeron:

“Vosotros, varones de Galilea, spor qué os quedais ahi
mirando hacia el cielo? Este Jesiis, que ante vosotros
al cielo ha ascendido, regresard de la misma manera
que lo habéis visto partir al cielo.”

7b. Recitativo

iOh, si! Regresa pronto:

Aliviame de mi triste fardo,

Pues que todo instante ya me enoja
Y lento como afios se me antoja.
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7c. Recitativo (Evangelist) 7c. Recitative (Evangelist)

Sie aber beteten ihn an, wandten um gen Jerusalem And thereupon they prayed to him, turned around
von dem Berge, der da heifiet der Olberg, welcher ist toward Jernsalem from that mountain which is called
nahe bei Jerusalem und liegt einen Sabbater-Weg Mount of Olives, that which is not far from Jerusalem
davon, und sie kebreten wieder gen Jerusalem mit and lies only one Sabbath’s day away, and they went
grofer Frende. up again into Jerusalem filled with great gladness.

8. Aria 8. Aria

Jesu, deine Gnadenblicke

Kann ich doch bestindig sehn.
Deine Liebe bleibt zuriicke,
Daf ich mich hier in der Zeit
An der kiinftgen Herrlichkeit
Schon voraus im Geist erquicke,
Wenn wir einst dort vor dir stehn.

Jesus, thy dear mercy’s glances

Can [, yea, forever, see.
For thy love doth stay behind thee,
That I here within my time
On that future majesty
Even now my soul may nurture,
When we’ll there before thee stand.

9. Choral

Wenn soll es doch geschehen,
Wenn kommt die liebe Zeit,
Daf} ich ihn werde sehen

In seiner Herrlichkeit?

Du Tag, wenn wirst du sein?
Daf} wir den Heiland griiflen,
Dafy wir den Heiland kiissen?
Komm, stelle dich doch ein!

9. Chorale

When shall it ever happen,
When comes the welcome day
In which I shall behold him

In all his majesty?

Thou day, when wilt thou be,
In which we greet the Saviour,
In which we kiss the Saviour?
Come, make thyself appear!



7¢ Récitatif (Evangéliste)

Cependant ils l'adorerent, se dirigérent vers Jérusalem,
vers la montagne qui s’appelait le mont des Olrviers et
qui se trouve pres de Jérusalem et d’oit part un chemin
sabbatique, et ils retournérent & Jérusalem remplis
d’une grande joie.

8. Air

Jésus, tes regards bienveillants
Je peux les voir constamment.
Ton amour nous est resté
Afin que je puisse, ici-bas, jusque-la,
Réconforter mon esprit déja a I'avance
Devant la magnificence future
Qui nous attend quand nous serons devant Toi.

9. Choral

Quand cela arrivera-t-il,

Quand viendra le cher temps

Ou je pourrai le voir

Dans toute sa magnificence?

¢} jour, quand viendras-tu

Ou nous pourrons saluer le Sauveur,
Ou nous pourrons étreindre le Sauveur?
Viens donc, ne te fais pas attendre!

7c. Recitativo (Evangelista)

Ellos, después de haberse postrado ante El
dirigieron la vista hacia Jernsalén desde el monte
llamado de los Olivos, cercano a la cindad,

por el que queda una senda de sabatarios,

y regresaron a Jerusalén con gran gozo.
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8. Aria

Jests, tus ojos plenos de Gracia
Contemplar puedo constantemente.
El amor permanece,
Tanto que mientras viva
En espiritu siento consuelo
De la dicha futura
Cuando ante Ti nos hallemos.

9. Coral

Cuando habri de suceder,
Cuindo vendri la anhelada hora
De verlo

En toda su majestad.

Ay, dia, cuando serd

Que al Salvador saludemos

Que al Salvador besemos.

iVen, no te demores!
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Andreas Bomba
Auf der Suche nach Innovation
Bachs aufiergewchnliches Oratorien-Projekt

Im April des Jahres 1826 bewarb sich der Wiener Kom-
ponist Franz Schubert um den Posten eines Vize-Hofka-
pellmeisters und tibersandte dem Hof zu diesem Zweck
eine Mef-Komposition in As-Dur (D 678). Schubert
lebte von seiner Kunst, nicht von einem Amt. Das woll-
te er andern. IThm fehlte das Selbstvertrauen in die eige-
nen Fahigkeiten, dasim beginnenden 19. Jahrhundert da-
zu gehorte, ein solches Leben durchzustehen. Mozart
und Beethoven hatten es exemplarisch vorgemacht und
vielleicht gerade deshalb in ihrer Kunst jenes Mafl an
Freiheit riskieren konnen, das ihre Nachwelt an ihnen
bewundert.

Einhundert Jahre zuvor wire dieser Status fiir einen Mu-
siker in Mitteldeutschland unméglich gewesen. Johann
Sebastian Bach ernihrte sich und seine Familie zeitlebens
durch regelmiflige Einkiinfte, die aus Anstellungen bei
Kirche, Hof und zuletzt der Stadt Leipzig resultierten.
Davon unabhingige Honorare aus sogenannten ,Kasu-
alien®, nicht unter die Dienstverpflichtung fallende Ge-
legenheiten und Anlisse zum Musikmachen also, er-
ganzten dieses Gehalt.

Aus den jeweiligen Anstellungen resultierten Pflichten.
Sie bestanden im Auffithren und im Komponieren von
Musik. Es wire jedoch falsch, Bachs Kompositionen des-
halb als Pflichtwerke zu bezeichnen und mit einem Sie-
gel minderer, blof routinierter Giite zu versehen. Viel-
mehr erhob Bach stets kiinstlerische Anspriiche an sich
selber. Keines der ,Pflichtwerke® bleibt ohne Individua-
litit und Meisterschaft; mit Bedacht und grofler Konse-
quenz disponiert Bach die Ausdrucksmittel und die Dra-

maturgie, ohne im Einzelfall auf Gefilligkeit oder Be-
diirfnisse und Fahigkeiten der Ausfithrenden sonderlich
Riicksicht zu nehmen. Noch interessanter ist vor diesem
Hintergrund, dafl Bach tiber die Erfullung seiner ver-
traglichen Aufgaben hinaus sich weitere Ziele steckte.
Hinter ihnen steckte ein Gemenge aus Unzufriedenheit
mit den gegenwartigen Verhaltnissen, grofiem, personli-
chem Ehrgeiz und einem Drang zur Selbtsbehauptung.
Insbesondere die Leipziger Jahre ab 1723, die immerhin
mehr als die Hilfte von Bachs Arbeitsbiographie umfas-
sen, geben hiertiber Auskunft.

Musik zu liturgischen Zwecken

Zunichst schuf sich Bach ein umfangreiches Repertoire
in Form von Kantatenjahrgingen, von denen drei zu gro-
fen Teilen erhalten und zwei weitere, schenkt man den
Angaben des Nekrologs Glauben, verloren sind. Hinzu
kamen einzelne Stiicke zu liturgischen Zwecken und
(mindestens) die zwei groflen Passionsmusiken. Insbe-
sondere bei einem beispiellosen Projekt wie dem Cho-
ralkantaten-Jahrgang oder den in Ausmafl und gestal-
terischer Konzeption immensen Passionen erfiillt Bach
mehr als nur eine Pflicht. Er verleiht dem Amt des Tho-
maskantor damit ein Profil, das weit tiber die Ausstrah-
lung seiner Vorganger hinausreicht.

Diereiche Produktion von Musik fiir den liturgischen Ge-
brauch bricht jedoch 1729 ab. Bach klagt tiber die unzu-
reichenden Verhiltnisse der ,regulierten Kirchenmusik“
(Eingabe an den Rat der Stadt, Brief an den Jugendfreund
Georg Erdmann von 1730) und wendet seine Aufmerk-
samkeit dem soeben tibernommenen Collegium musicum
zu, fiir das er nun Werke wie Solokonzerte (vgl. Vol. 125)
oder Suiten komponiert (Vol. 132). Daneben erfiillt er sei-



nen sonntaglichen Dienst in den Hauptkirchen weiter.
Neue Musik hierfiir entsteht jedoch nur zu bestimmten
Anldssen oder aufgrund von kiinstlerischen Herausforde-
rungen, denen sich zu stellen Bach reizte und fiir die er, wie
er selber gestand, ,schwere und intricate®, also kompli-
zierte Losungen fand, was ihm Kritiker wie Johann
Adolph Scheibe (1737) wiederum zum Vorwurf machten.

Ein solches Projekt bestand darin, sich dem Text und der
Form der Messe zuzuwenden. 1733 sandte Bach eine aus
Kyrie und Gloria bestehende Missa an den Dresdner
Hof. Damit verfolgte er das 1736 tatsichlich erreichte
Ziel, den Titel eines ,Hof-Compositeurs“ zu erhalten
und mit diesem seine Geltung in Leipzig verbessern zu
konnen. Natiirlich verbeugte sich Bach mit der Wahl des
Kompositionsgegenstandes vor dem katholischen Dresd-
ner Hof. Kyrie und Gloria wurden jedoch auch im Leip-
ziger Gottesdienst gesungen, weshalb Bach hier vier wei-
tere Missa-Kompositionen (BWV 234 -237, Vol. 71&72)
ausprobieren konnte. Gegen Ende seines Lebens nahm
er sich die nach Dresden gesandte Missa erneut vor. Sie
schien ihm die am besten geeignete Grundlage, um eine
Missa tota fertigzustellen, eine Vertonung des gesamten
MefR-Ordinariums also: die h-Moll-Messe BWV 232
(EDITION BACHAKADEMIE Vol. 70).

Als wichtigster Aspekt des gesamten Messe-Projektes
erscheint aus heutiger Sicht, daf§ Bach, indem er sich an
dem seit Jahrhunderten tradierten, kanonisch fixierten
Text orientierte, einen fiir ihn neuen Typus von Vokal-
musik entwerfen konnte. Heraus kam eine neue Qualitit
der fiir ihn typischen Synthese aus alten Techniken und
Satzweisen (stilo antico) und ,modernen Ausdrucks-
formen wie Konzert und Arie. Immer noch aber beriihr-
te das Missa-Projekt, seiner liturgischen Verwendbarkeit
halber, den dienstlichen Auftrag Bachs.

Andere Initiativen wie etwa der Druck der sechs Partiten
(BWV 825 -830, Vol. 115) als Clavier Ubung (1731), die
Komposition und Herausgabe der beiden anderen Cla-
vier-Ubungen (1735, 1739) sowie, natiirlich, das ,Musi-
kalische Opfer“ BWV 1079 (Vol. 133) oder die ,,Kunst
der Fuge“ (BWV 1080, Vol.134) spiegeln dagegen Bachs
privates Streben nach Experiment, Vervollkommnung,
Lehre, Hinterlassenschaft und vielleicht auch Anerken-
nung.

Diese Anerkennung begann Bach in grofiem Mafie je-
doch erstlange nach seinem Tod zuteil zu werden. Justin
jenem Moment, als Franz Schubert mit Hilfe der As-
Dur-Messe um einen Titel bat, wie ihn Bach mit seiner
Missa ehrenhalber bereits erhalten hatte. Schubert wurde
nicht angestellt, sondern lebte, anders als Bach, der mit
seinem gedruckten Opus I, der Clavier Ubung von 1731,
nur mafigen Erfolg hatte, vom Verkauf seiner Werke. Ei-
ne neue Zeit war angebrochen, die die iiberkommene
Musik fast mehr schitzte als die aktuelle. Auch hier war
Bach im Vorteil.

Bachs Oratorien

Im Rahmen dienstlicher Belange konnte Bach das Vor-
haben realisieren, fiir die Hauptfeste des Kirchenjahres
,Oratorien® zu schreiben, Werke also, die die Form des
Dramma per musica in abgewandelter Form, mit han-
delnden Personen, Reflexion und Gemeindebezug, auf
den geistlichen Bereich tibertragen. Schon fiir die 1724
und 1727 entstandenen Passionen nach den Evangelisten
Johannes und Matthius hatte Bach diese, zu seiner Zeit
allesandere als ibliche Option gewahlt. Er vertonte nicht
- wie Handel oder Keiser — ein Passionsgedicht, sondern
legte den Evangelientext im Wortlaut zugrunde. Das
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Oratorien-Projekt nahm, um den Jahreswechsel 1734/
35, Ausgang beim Weihnachts-Oratorium BWV 248
(Vol. 76) und umfafite aulerdem je ein Oratorium fiir
Ostern und das Fest Christi Himmelfahrt. Charakteri-
stisch fiir alle drei Stiicke ist die Wiederverwendung
(,Parodie®) von Musik, die Bach zunichst fiir andere
Zwecke komponiert hatte

Oster-Oratorium BWV 249

Bestimmung: 1. Ostertag
Text: unbekannt (Picander?)
Gesamtansgaben: BG 213 - NBA 11/7

Ein opernartiges Stiick ist das am 1. April 1725 zunichst
als Kantate aus der Taufe gehobene, erst 1735 so genann-
te ,,Oster-Oratorium®. Deutlich werden die Rollen zu-
gewiesen: der Sopran ist Maria Magdalena, der Alt Maria,
Mutter des Jakobus, wihrend der Tenor Petrus und der
Bafl Johannes darstellen. Einen Evangelisten gibt es
nicht; es wird nicht erzihlt, sondern gehandelt - ein ech-
tes ,Dramma per Musica“ also, Bachs einziges Stiick
dieser Art mit geistlicher Bestimmung. Man sollte es sich
cher als musikalisches Osterspiel denn als Predigtmusik
vorstellen. 1740 hat Bach das Stiick noch einmal verdn-
dert, indem er den vokalen Eingangssatz (Nr. 3) in die
hier eingespielte Form eines vierstimmigen Chores
brachte.

Das Oster-Oratorium beinhaltet einen hohen ,parodi-
stischen Anteil. Bach iibernahm Rahmensitze und
Arien aus der fiinf Wochen zuvor, fiir den 23. Februar
1725 komponierten Kantate ,Entflichet, verschwindet,
entweichet, ihr Sorgen“ BWV 249 a. Anlaf§ fiir die Kom-
position dieses Stiicks war der Geburtstag des Herzogs

Christian von Sachsen-Weifienfels. Fiir ihn hatte Bach
zwolf Jahre zuvor bereits seine erste ,,weltliche Kanta-
te ,, Was mir behagt, ist nur die muntere Jagd“ BWV 208
(Vol. 65) komponiert. Fiir so viel Gewogenheit verlieh
der Herzog Bach spiter, 1729, den Titel eines Hofkapell-
meisters von Sachsen-Weifenfels, nachdem der Kothe-
ner Herzog Leopold, Bachs ehemaliger Arbeitgeber, ver-
storben und der hiesige Titel erloschen war. Herzog
Christian liebte die Jagd und lief sich in Bachs Kantate
von Hirtinnen (!) und Hirten zum Geburtstag gratulie-
ren; in Picanders (?) Umdichtung werden daraus Jiinger,
die man - im ersten Vokalsatz (Nr. 3) — zum Grabe Jesu
eilen hort. Womoglich bildete dieser Satz zunichst das
Finale eines (Kothener?) Instrumentalkonzertes, mit
dessen ersten beiden Sitzen Bach Schiferkantate und
Oster-Oratorium eingeleitet hatte.

Der Schluffsatz erinnert in seiner triolischen Haltung so-
wie der Zweiteiligkeit deutlich an das zum vorausgehen-
den Weihnachtsfest 1724 entstandene, spater in die h-Moll-
Messe eingegangene Sanctus. Die Adaption des Textes
(hier wird aus ,,Grofler Herzog, dein Vergniigen miisse
wie die Palmen stehn“: ,Holl und Teufel sind bezwun-
gen, ihre Pforten sind zerstort”) auf die Affekte der Musik
nétigt einmal mehr Bewunderung ab, auch wenn man
sich manchmal ein Licheln tiber die barocke Lust am Fa-
bulieren nicht verkneifen kann: ,,Wieget euch, ihr satten
Schafe, in dem Schlafe unterdessen selber ein“ (BWV
249a) -, Sanfte soll mein Todeskummer, nur ein Schlum-
mer, Jesu, durch dein Schweifituch sein® (BWV 249,
Nr. 7); ,Dafl ein treuer Untertan seinem milden Christi-
an Pflicht und Schuld bezahlen kann“ (BWV 249a) -
,Komm doch, komm, umfasse mich, denn mein Herz ist
ohne dich ganz verwaiset und betriibt“ (BWV 249,
Nr.9; der komplette Text der Geburtstagskantate ist ab-
gedrucktin: Diirr, Die Kantaten...6, Kassel 1995, S. 881 f.).



Im Gegensatz zum Weihnachts-Oratorium fehlt diesem
Stiick die Beigabe von Evangeliumswort, Reflexion und
Choral. Es wirkt unter dieser Perspektive ein wenig ha-
stig und unfertig. Das mag den Erfolg dieses gleichwohl
schonen und von Bachscher Phantasie gepragten Stiicks
geschmilert haben und damit das Bewuftsein von der
Existenz eines auflergewohnlichen Projektes, mit dem
der Leipziger Kantor und Director Musices einmal mehr
neue Wege beschritt.

Himmelfahrts-Oratorium BWV 11

Entstehung: zum 19. Mai 1735 (?)

Bestimmung: Fest Christi Himmelfahrt

Text: Dichter unbekannt, unter Einbeziehung von Lukas
24,50-52; Apostelgeschichte 1, 9-12 und Markus 16, 19
(Sdtze 2, 5 und 7). Satz 6: Strophe 4 des Liedes ,Du Le-
bensfiirst, Herr Jesu Christ“ von Johann Rist (1641). Satz
9: Strophe 7 des Liedes ,Gott fahret auf gen Himmel“
von Gottfried Wilhelm Sacer (1697).

Gesamtansgaben: BG 2: 1- NBA 11/8

In diesem Stiick fliefen mehrere Quellen zusammen.
Den prichtigen Eingangschor, auf einen allgemein lob-
preisenden Text, entnahm Bach der Kantate ,,Froher Tag,
verlangte Stunden“ BWV Anh. 18, die er anlafilich der
Einweihung der Thomasschule 1732 geschrieben und
aufgefiihrt hatte; die restliche Musik dieser Kantate ist
verloren. Die Rezitative Nr. 2, 5 sowie 7a und 7¢ kom-
ponierte er nach Texten der drei Evangelienberichte; sie
sind knapp und secco gehalten und bringen immer wie-
der das Thema, die Himmelfahrt Christi, in nach oben
weisenden Figuren und Linien zum Ausdruck. Ebenfalls
neu komponiert sind die Ariosi Nr. 3 und 7b. Thre Stel-

lung und ihre musikalische Gestalt erinnern an entspre-
chende Briuche in den Passionen und dem Weihnachts-
Oratorium. Dessen Schlufistiick dhnelt auch der von
einem festlichen, freithematischen Orchestersatz umge-
bene Schlufichoral. Die beiden Arien schliefflich ent-
stammen der zum 27. November 1725 zur Hochzeit von
Peter Hohmann und Christiana Sibylla Mencke kompo-
nierten, von Gottsched gedichteten Kantate ,Auf, sif§
entziickende Gewalt“ BWV deest; auch hier ist die rest-
liche Musik verloren. ,Ach, bleibe doch, mein liebstes
Leben® (Nr. 4) ist zugleich Urbild des ,,Agnus Dei“ der
h-Moll-Messe BWV 232. Die letzte Arie (Nr. 8) schwebt
mit der Verwendung der drei Holzblaser (Fl6ten, Oboe)
und den zum ,Bassettchen gebiindelten Violinen und
Bratschen in jener tiberirdischen Schwerelosigkeit, mit
der Bach verschiedentlich die besondere Nihe der Seele
zu Gott zu charakterisieren pflegte, am prominentesten
vielleicht in der Arie ,Aus Liebe will mein Heiland ster-
ben“ der Matthius-Passion (Nr. 49). Im Himmelfahrts-
Oratorium ist es eine bloffe Parodie — konnte man aber in
einer Hochzeitskantate die Worte ,,Unschuld, Kleinod
reiner Seelen® besser, ergreifender ausdriicken?
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Andreas Bomba
In search of innovation
Bach’s extraordinary oratorio project

In April 1826 the Viennese composer Franz Schubert
applied for the post of a deputy court music director
and sent the court a composed Mass in A flat major (D
678) for this purpose. Schubert made his living from his
art, not from his office. He wanted to change that. He
lacked the confidence in his own skills that was neces-
sary in the early 19th century to be successful in that
kind of life. Mozart and Beethoven had set their exam-
ple, and it was perhaps for that reason that they had
been able to risk the degree of freedom in their art
which posterity so admires.

A hundred years earlier, this status would not have been
possible for a musician in central Germany. Throughout
his life, Johann Sebastian Bach fed himself and his fa-
mily on the regular income he received for his posts
with the church, the court and finally the town of
Leipzig. Separate fees received for extra ceremonies
which were not part of his official duties and which
were extra opportunities for music-making supple-
mented this salary.

The respective posts involved duties. They involved
performance and composition of music. But it would
not be right to conclude that Bach’s compositions were
therefore obligatory works of a lesser, routine quality.
Bach always set himself high artistic standards. None of
his “obligatory works” was without its individuality
and its masterly character. Carefully and with great con-
sistency, Bach used the means of expression and the dra-
matic structure without paying too much attention in
individual cases to favours, needs and abilities of those

performing the works. Against this background it is
even more interesting that Bach set himself further goals
over and above the fulfillment of his contractual obliga-
tions. They resulted from a mixture of his dis-
satisfaction with his current circumstances, his great
personal ambition and his self-assertive tendency.
Especially in his Leipzig years from 1723, which com-
prise more than half of his working life, provide us
information on this question.

Music for liturgical purposes

Initially, Bach created an extensive repertoire of annual
cantata cycles, of which three are largely preserved and
two, if we believe the necrology, have been lost. There
were also a number of works for liturgical purposes and
(at least) the two great Passion works. Especially in an
unrivalled project such as the annual cycle of chorale
cantatas and the Passions with their considerable volume
and artistic concept, Bach did more than just fulfil his
duty. He gave the post of the cantor of St. Thomas an
identity which went far beyond the reputation of his
predecessors.

But his copious production of music for liturgical use
ended abruptly in 1729. Bach complained about the
unsatisfactory circumstances of “regulated church
music” (submission to the town council, letter to his old
friend Georg Erdmann of 1730) and turned his atten-
tion to the Collegium musicum that he had recently
taken over and for which he now composed works such
as solo concerts (cf. Vol. 125) or suites (Vol. 132). He
also continued his work for the Sunday services in the
main churches. But he only composed new music for
the services for special occasions or because of artistic



challenges which Bach loved to tackle. As he himself
admitted, he found “difficult and intricate”, (i.e. com-
plicated) solutions for these occasions, which led critics
such as Johann Adolph Scheibe (1737) to reproach him.

One such project led him to work on the text and form
of the Mass. In 1733 Bach sent a Missa consisting of the
Kyrie and the Gloria to the court at Dresden. By this
means he aimed to obtain the title of “court composer”,
a goal which he achieved in 1736, and thus to improve
his own status in Leipzig. Naturally, Bach’s choice of
the subject of the composition was in honour of the
Catholic court at Dresden. But the Kyrie and Gloria
were also sung in the services in Leipzig, so Bach was
able to try out four other Missa compositions here
(BWV 234 - 237, Vol. 71&72). Towards the end of his
life, he decided to revise the Missa he had sent to
Dresden. It seemed to present him with the best basis
for the composition of a Missa tota — a musical version
of the entire Mass service: the Mass in B minor BWV
232 (EDITION BACHAKADEMIE Vol. 70).

With hindsight, the most important aspect of the entire
Mass project was that Bach was able to create a new
type of vocal music by working with the text that had
been passed down for centuries and was canonically
fixed. The result was a new quality of the typical Bach
synthesis of old techniques and arrangements (stilo anti-
c0) and “modern” forms of expression such as the con-
certo and aria. But the Missa project was still related to
Bach’s official work because of its liturgical use.

Other initiatives such as the printing of the six partitas
(BWV 825 — 830, Vol. 115) as the Clavieriibung (1731),
the composition and publication of the other two
Clavieriibungen (1735, 1739) and, of course, his

“Musical Offering” BWV 1079 (Vol. 133) or the “Art of
the Fugue” (BWV 1080, Vol. 134), on the other hand,
reflect Bach’s private striving for experimentation, per-
fection, theory, posterity and perhaps recognition.

But Bach was only recognised in a greater way long
after his death. This was at the same time as Franz
Schubert tried to gain with his A flat major-mass a title
that Bach had already received on an honorary basis
with his Missa. Schubert was not given the post, but by
contrast with Bach, who was only modestly successful
with his printed Opus I, the Clavieribung of 1731, he
lived from the sale of his works. A new age had begun
which loved traditional music almost more than con-
temporary music. Here, again, Bach was at an advan-
tage.

Bach’s oratorios

In the course of his duty Bach was able to carry out his
intention of writing “oratorios” for the main festivals in
the church year. These were works which transformed
the Dramma per musica in a changed form for spiritual
use, with acting characters, reflection and reference to
the church. For his Passions based on the Gospels of
John and Matthew written in 1724 and 1727, Bach
already used a method that was not normal at the time.
Instead of setting a Passion poem to music — like Handel
or Keiser — he used the Gospel text verbatim. The ora-
torio project began at the end of 1734 and the beginning
of 1735, starting with the Christmas Oratorio BWV 248
(Vol. 76). It also included an oratorio for Easter and an
oratorio for the Ascension of Christ. A characteristic of
all three works is the re-use (“parody”) of music which
Bach had originally composed for other purposes.
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Easter Oratorio BWV 249

Occasion: 1st day of Easter (Easter Sunday)
Text: anonymous (Picander?)
Complete editions: BG 213 - NBA 1I/7

The “Easter oratorio”, which was first performed as a
cantata on Ist April 1725 and only given its present
name in 1735, is an opera-type work. The roles are
clearly allocated: the soprano is Mary Magdalene, the
alto is Mary, the mother of James, the tenor is Peter and
the bass represents John. There is no evangelist figure;
the work is acted, not narrated — a genuine “Dramma
per Musica”, Bach’s only work of this kind with a spi-
ritual purpose. It should therefore be regarded as a
musical Easter play, not as sermon music. In 1740 Bach
altered the work again by changing the vocal opening
movement (No. 3) into the form of a four-part choir
that is recorded here.

The Easter oratorio has a high “parody” content. Bach
took over the first and last movements and the arias
from the cantata composed five weeks earlier for 23rd
February 1725: “Entfliehet, verschwindet, entweichet,
ihr Sorgen” (Flee, begone, fly away o ye cares) BWV
249 a. The occasion for the composition of this work
was the birthday of Duke Christian of Sachsen-
Weissenfels. Twelve years earlier, Bach had composed
his first “secular” cantata “Was mir behagt, ist nur die
muntere Jagd” (the hunting cantata) BWV 208 (Vol. 65)
for him. For such allegiance, the Duke later, in 1729,
gave Bach the title of a court music director of Sachsen-
Weissenfels, after Duke Leopold of Kéthen, Bach’s for-
mer employer, had died and Bach’s title in Kéthen had
lapsed. Duke Christian loved hunting and he gladly
received birthday congratulations in Bach’s cantata

about shepherd maidens (!) and shepherd youths. In the
revised text by Picander (?) they become disciples who
can be heard - in the first vocal arrangement (No.3) -
hurrying to the tomb of Jesus. It is possible that this
movement was originally the finale of an instrumental
concerto (in Kothen?) after Bach had used its first two
movements to introduce the shepherd cantata and
Easter oratorio.

The triplet arrangement and two section structure of the
final movement is similar to the Sanctus which was cre-
ated for the previous Christmas festival in 1724 and
later became part of the Mass in B minor-mass. The
adaptation of the text — the words “Grosser Herzog,
dein Vergniigen miisse wie die Palmen stehn” (Great
duke, may your pleasure rise up like palms) are changed
to “Holl und Teufel sind bezwungen, ihre Pforten sind
zerstort” (Hell and devil are now vanquished, and their
portals are destroyed) — to the moods of the music yet
again gives cause for admiration, even if the baroque
love of imagination sometimes makes us smile: “Wieget
euch, ihr satten Schafe, in dem Schlafe unterdessen sel-
ber ein” (Ye well-fed sheep, rock yourselves to sleep ,
BWV 249a) — “Sanfte soll mein Todeskummer nur ein
Schlummer, Jesu, durch dein Schweifituch sein” (Gentle
shall my dying labor, nought but slumber, Jesus,
through thy napkin be) (BWV 249, No. 7); “Dass ein
treuer Untertan seinem milden Christian Pflicht und
Schuld bezahlen kann” (That a faithful subject can pay
duty and debt to his mild Christian, BWV 249a) —
“Komm doch, komm, umfasse mich, denn mein Herz
ist ohne dich ganz verwaiset und betriibt” (Come now,
come and hold me dose, for my heart is lacking thee, left
and orphan and distressed. (BWV 249, No. 9). The
complete text of the birthday cantata is printed in: Diirr,
Die Kantaten...6, Kassel 1995, p. 881 ff.).



By contrast with the Christmas oratorio, this work does
not have the mixture of the word of the Gospel, reflec-
tion and chorale. From this perspective, it seems slight-
ly hasty and incomplete. That may have diminished the
success of this work, which is nevertheless beautiful and
characterised by Bach’s imagination, and thus the
awareness of the existence of an extraordinary project
with which the cantor and musical director of Leipzig
yet again trod new paths.

Ascension Oratorio BWV 11

Composed: for 19th May 1735 (?)

Occasion: Ascension of Christ

Text: Writer unknown, based on Luke 24:50-52, Acts
1:9-12 and Mark 16:19 (movements 2, 5 and 7).
Movement 6: verse 4 of the hymn “Du Lebensfiirst,
Herr Jesu Christ” (Thou Prince of life, Lord Jesus
Christ) by Johann Rist (1641). Movement 9: verse 7 of
the hymn “Gott fahret auf gen Himmel” (God rises up
unto heaven) by Gottfried Wilhelm Sacer (1697).
Complete editions: BG 2: 1 - NBA 11/8

Several sources come together in this work. The splen-
did opening choral section to a general text of praise
Bach took from the cantata “Froher Tag, verlangte
Stunden” (Joyful day, longed-for hours) BWV ann. 18
which he composed and performed in 1732 at the dedi-
cation of St. Thomas School. The remainder of this can-
tata has been lost. He composed the recitatives No. 2, 5,
7a and 7c¢ to texts from the three gospels. They are brief
and secco in style and repeatedly express the theme of
the Ascension in upward flowing figures and lines. The
Ariosi No.3 and 7b were also new compositions. Their

position and their musical form are similar to corre-
sponding customs in the Passions and the Christmas
Oratorio. The last section is also similar to the final
choral section surrounded by a festive, freely thematic
orchestral arrangement. And the two arias originate
from the cantata to a text by Gottsched composed for
the wedding of Peter Hohmann and Christiana Sibylla
Mencke on 27th November 1725 “Auf, siiss entzii-
ckende Gewalt” (Up, sweet enchanting violence) BWV
deest; here, too, the remainder of the music is lost.
“Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben” (Ah, stay with
me, my dearest life thoug) (No.4) is at the same time the
original model of the “Agnus Dei” in the Mass in B
minor BWV 232. The last aria (No. 8), with the use of
the three woodwinds (flutes, oboe) and the violins and
violas grouped as a “Bassette”, hovers in that unearthly
weightlessness which Bach sometimes used to charac-
terise the special closeness of the soul to God, perhaps
most prominently in the aria “Aus Liebe will mein
Heiland sterben” (Out of love my Saviour dies) in the
St. Matthew Passion (No. 49). In the Ascension
Oratorio it is a mere parody - but could the words
“Unschuld, Kleinod reiner Seelen” (Innocence, the
jewel of pure souls) be expressed better and more
touchingly in a wedding cantata?
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Andreas Bomba
A la recherche d’innovation
Les oratorios de Bach, projet exceptionnel

Au mois d’avril de 'année 1826, le compositeur viennois
Franz Schubert sollicitait la charge de vice-maitre de cha-
pelle dela cour et joignait 2 sa demande une composition
sur la messe, en la bémol majeur (D 678). Schubert vivait
de son art et non pas d’une fonction. Or, il souhaitait
mettre un terme 2 cette situation. En ce début du 19e
siecle, il lui aurait fallu plus de confiance en ses propres
facultés pour pouvoir vivre de cette fagon. Mozart et Bee-
thoven avaient certes donné I'exemple et c’est peut-étre
justement ce qui leur avait permis de risquer dans leur art
cette dose de liberté qui fait 'admiration de la postérité.

Cent ans plus tdt, cette position aurait été impensable
pour un musicien de la moyenne Allemagne. Sa vie du-
rant, Jean-Sébastien Bach assura sa subsistance et celle de
sa famille par des revenus réguliers résultant de ses em-
plois aupres de I"Eglise, de la cour et pour finir aupres de
la ville de Leipzig. Ce salaire était complété par des ho-
noraires indépendants tirés des «casuels», c’est-a-dire
d’occasions et de motifs de faire de la musique qui ne fai-
salent pas partie des obligations de sa fonction.

Chacun de ces emplois impliquait certains devoirs. Ils
consistaient  exécuter et a composer de la musique. Il se-
rait pourtant faux de considérer pour cette raison les
compositions de Bach comme des ceuvres imposées et de
les marquer au sceau d’une qualité moindre, toute de rou-
tine. Au contraire, Bach a toujours eu des exigences ar-
tistiques envers lui-méme. Pas une des «ceuvres impo-
sées» ne manque d’individualité ni de maitrise; ¢’est avec
circonspection et beaucoup d’esprit de suite que notre
compositeur recourt aux moyens d’expression et a la dra-

maturgie, sans prendre guere en considération, dans
chaque cas, la complaisance envers les exécutants ni leurs
besoins et facultés. Dans ces conditions, il est encore plus
intéressant que Bach se soit fixé d’autres buts que le
simple accomplissement des tiches stipulées par son
contrat. Ceci s’explique par un mélange de mécontente-
ment envers les circonstances actuelles, de grande ambi-
tion personnelle et d’une tendance a I'affirmation de soi.
Les années de Leipzig a partir de 1723, qui représentent
tout de méme la moitié de la vie active de Bach, donnent
des renseignements précieux a ce sujet.

Une musique 2 fonction liturgique

Bach se constitua d’abord un vaste répertoire sous forme
d’années de cantates dont trois sont parvenues jusqu’a
nous, en grande partie conservées, et deux autres se sont
perdues, si I’on en croit les indications du nécrologe. S’y
ajouterent des morceaux isolés a fonction liturgique et
deux grandes compositions sur la Passion (au moins). En
poursuivant un projet sans exemple comme I'année de
cantates de choral ou les Passions, immenses par leur en-
vergure et leur conception formelle, Bach fait bien en-
tendu beaucoup plus que remplir sa tiche. Il donne ainsi
a la fonction de Cantor de Saint-Thomas une grandeur
qui dépasse de loin le rayonnement de ses prédécesseurs.

Cependant, cette riche production de musique a usage
liturgique s’interrompt en 1729. Bach se plaint des condi-
tions insuffisantes accordées a la «musique sacrée régu-
liere» (requéte au Conseil municipal, lettre 3 son ami de
jeunesse Georg Erdmann en 1730) et se tourne vers le
Colleginm musicum dont il vient de se charger et pour le-
quel il compose alors des ceuvres telles que des concertos
pour instrument soliste (voir vol. 125) ou des suites (vol.



132). Parallelement, il continue 2 assurer son service do-
minical dans les églises principales. Mais il ne crée plus de
nouveaux morceaux qu’a des occasions précises ou pour
répondre a des défis artistiques qu’il aimait relever et
pour lesquels il trouvait, comme il I'a lui-méme avoué,
des solutions «difficiles et tarabiscotées», ce que des cri-
tiques comme Johann Adolph Scheibe (1737) ne man-
quaient pas de lui reprocher.

Se consacrer au texte et  la forme de la messe constituait
un tel projet. Bach envoya en 1733 i la cour de Dresde
une Missa composée d’un Kyrie et d’un Gloria. Ce fai-
sant, il poursuivait un but qu’il atteint effectivement en
1736: celui d’obtenir le titre de «compositeur de la cour»
afin d’augmenter son crédit a Leipzig. L'objet choisi pour
la composition était, bien entendu, une révérence adres-
sée a la cour catholique de Dresde. Mais on chantait aus-
si le kyrie et le gloria au cours du service religieux de
Leipzig, ce qui permit a Bach d’y essayer quatre autres
compositions sur la messe (BWV 234 2237, vol. 71 et 72).
Vers la fin de ses jours, il reprit la Missa envoyée 2 Dres-
de. Elle lui semblait étre la base convenant le mieux 2
I’élaboration d’une Missa tota, ¢’est-a-dire d’une mise en
musique de 'ordinaire de la messe dans son entier: ceci
donna la Messe en si mineur BWV 232 (vol. 70 de ’EDI-
TION BACHAKADEMIE).

Du point de vue actuel, ce qui frappe le plus dans tout le
projet sur la messe, c’est que Bach ait pu, en s’appuyant
sur un texte fixé par les canons depuis des siecles et trans-
mis par la tradition, concevoir un type de musique voca-
le nouveau chez lui. I obtint ainsi une qualité nouvelle de
cette synthese, typique de son écriture, qui sait associer
des techniques et des fagons d’harmoniser anciennes (sti-
lo antico) a des formes d’expression «modernes» telles
que le concerto et I'aria. Toujours est-il que le projet sur

la messe touchait encore 2 la tiche officielle de Bach par
son caractere liturgique.

D’autres initiatives, comme par exemple I'édition des six
Partitas (BWV 825 a 830, vol. 115) sous le titre de Cla-
vier-Ubung (1731), la composition et la publication des
deuxautres Clavier-Ubungen (1735, 1739) ainsi, bien siir,
que «I’Offrande Musicale» BWV 1079 (vol. 133) ou
«I’Art de la fugue» (BWV 1080, vol.134), refletent par
contre son aspiration personnelle 2 faire des essais, a
chercher la perfection, a enseigner, 2 laisser une ceuvre a
la postérité et peut-étre aussi a étre reconnu.

Cette reconnaissance de sa valeur ne lui fut pourtant ac-
cordée dans une large mesure que longtemps apres sa
mort. C’était juste au moment ot Franz Schubert sollici-
tait, 3 I"aide de la Messe en la bémol majeur, un poste com-
me celui que Bach avait obtenu a titre honorifique avec sa
Missa. Schubert ne fut pas engagé, mais vécut de la vente
de ses ceuvres, au contraire de Bach dont la premiére
ceuvre imprimée, la Clavier-Ubung de 1731, n’eut qu’un
succes modéré. C'était le début d’une ere nouvelle qui
montrait presque plus de godt pour la musique tradi-
tionnelle que pour la musique contemporaine. En ceci
aussi, Bach était mieux placé.

Les oratorios de Bach

C’est dans le cadre des intéréts de sa fonction que Bach
put réaliser le dessein d’écrire, pour les grandes fétes de
Pannée liturgique, des «oratorios», c’est-a-dire des
ceuvres transposant dans le domaine sacré la forme mo-
difiée du Dramma per musica, avec des personnages agis-
sant, une réflexion et une intervention de la communau-
té. Déja pour les Passions selon les Evangélistes Jean et
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Matthieu, créées en 1724 et en 1727, Bach avait choisi cet-
te option qui n’était pas courante du tout & son époque.
Il n’avait pas mis en musique, comme Hindel ou Keiser,
un poéme contant la Passion, mais il avait pris pour base
la teneur méme du texte de I’Evangile. Le projet concer-
nant les oratorios se concrétisa avec I’Oratorio de Noél
BWV 248 (vol. 76) a la fin de I'année 1734 et se poursui-
vit en 1735, comprenant encore un oratorio pour Paques
etunautre pour la féte de I’ Ascension du Christ. Les trois
morceaux sont caractérisés par la réutilisation de mu-
sique («parodie») que Bach avait d’abord composée 2
d’autres fins.

Oratorio de PAques BWV 249

Destination: premier jour de Piques
Texte: auteur inconnu (Picander ?)
Editions complétes: BG 213 - NBA 11/7

C’est un morceau en maniere d’opéra. Il vit le jour le Ter
avril 1725 et ne regut le nom d’«Oratorio de Paques»
qu’en 1735. Les roles y sont distribués clairement: la so-
prano est Marie-Madeleine, I’alto est Marie, mére de
Jacques, tandis que le ténor représente Pierre et la basse
Jean. Il 0’y a pas d’Evangéliste; on ne raconte pas, on agit,
comme dans un vrai Dramma per Musica. Cest le seul
morceau de cette espece que Bach ait composé pour une
destination sacrée. Il faut se 'imaginer plutot comme un
jeu de PAques musical que comme une musique servanta
la prédication. Bach I’a modifié encore une fois en 1740
en donnant au mouvement d’entrée vocal (n° 3) la forme
enregistrée ici d’un cheeur A quatre voix.

L'Oratorio de Paques contient une grande part «paro-
dique». Bach a repris les mouvements d’entrée et de

conclusion ainsi que les airs d’une cantate composée cinq
semaines auparavant, pour le 23 février 1725, Entfliehet,
verschwindet, entweichet, ihr Sorgen BWV 249 a (Fuyez,
disparaissez, fondez, soucis). Lanniversaire du duc
Christian de Saxe-Weiflenfels avait fourni le motif. C’est
déja pour lui que Bach avait composé douze ans plus tot
sa premiere cantate profane Was mir behagt, ist nur die
muntere Jagd BWV 208 (Seule la chasse joyeuse me
convient, vol. 65). Le duc avait récompensé tant de
bonnes grices en conférant plus tard au musicien, en
1729, le titre de maitre de chapelle de la cour de Saxe-
Weiflenfels, apres lamort du duc de Céthen Léopold, an-
cien employeur de Bach, et I’extinction du titre corres-
pondant. Le duc Christian aimait la chasse ; dans la can-
tate de Bach, ce sont des bergeres (!) et des bergers qui lui
souhaitent un bon anniversaire ; le remaniement de Pi-
cander (?) en fait des disciples que I'on entend se hater
vers la tombe de Jésus dans le premier mouvement vocal
(n° 3). Ce mouvement était peut-étre a I'origine le final
d’un concerto instrumental (écrit a Cothen ?) dont Bach
aurait utilisé les deux premiers mouvements pour intro-
duire la cantate pastorale et ’Oratorio de Piques.

Par ses triolets et sa forme en deux parties, le mouvement
conclusif rappelle nettement le Sanctus créé pour la féte
de Noél 1724 précédente et repris plus tard dans la Mes-
se en si mineur. L'adaption du texte aux émotions expri-
mées par la musique force une fois de plus "admiration
(«Grand duc, que ton agrément se dresse comme les pal-
miers» devient ici «L’enfer et le diable sont vaincus, leurs
portes sont détruites»), méme si I'on ne peut s’empécher
parfois de sourire du gofit de I'époque baroque pour les
formules verbeuses: «Bercez-vous entre-temps, brebis
repues, jusqu’a vous endormir vous-mémes» (BWV
249a) — «Doucement, mon chagrin mortel ne sera plus
qu’assoupissement, Jésus, grice a ton suaire» (BWV 249,



N°7); «Qu’un fidele sujet puisse envers son doux Chris-
tian accomplir son devoir> (BWV 249a)- «Viens donc,
viens, prends-moi dans tes bras, car mon cceur sans ta
présence est orphelin et affligé» (BWV 249, N°9 Le texte
complet a paru dans: «Diirr, Die Kantaten ...6», Kassel
1995, p. 881 ss.).

Contrairement a I’Oratorio de Noél, celui de Paques ne
comporte ni citation de I’Evangile, ni réflexion ni choral,
ce qui lui donne un aspect quelque peu hatif et inachevé.
On peut expliquer ainsi le fait que ce morceau, pourtant
beau et empreint de I'imagination de Bach, n’ait eu qu’un
succes restreint et que les auditeurs n’aient pas vraiment
pris conscience de I'existence d’un projet exceptionnel,
par lequel le Cantor de Leipzig et Director Musices s’en-
gageait une fois de plus dans des voies nouvelles.

Oratorio de I’Ascension BWV 11

Création: pour le 19 mai 1735 (?)

Destination: féte de I’ Ascension du Christ

Texte: auteur inconnu, utilisant Luc 24, 50-52, Actes des
Apbtres 1, 9-12 et Marc 16, 19 (mouvements 2, 5 et 7) ;
mouvement 6: strophe 4 du cantique Du Lebensfiirst,
Herr Jesu Christ (Toi prince de la vie, Seigneur Jésus-
Christ) de Johann Rist (1641); mouvement 9: strophe 7
du cantique Gott fahret auf gen Himmel (Dieu monte au
ciel) de Gottfried Wilhelm Sacer (1697).

Editions completes: BG 2:1- NBA 11/8

Plusieurs sources se retrouvent dans ce morceau. Le su-
perbe cheeur d’entrée, composé sur un texte de louanges
d’ordre général, a été emprunté 2 la cantate Frober Tag,
verlangte Stunden BWV Ann. 18 (Jour heureux, heures

désirées) que Bach avait écrite et exécutée en 1732 2 'oc-
casion de I'inauguration de I’école Saint-Thomas; le res-
te de la musique de la cantate s’est perdu. Les récitatifs n®
2,5 ainsi que 7a et 7¢ ont été composés d’apres des textes
des trois récits des Evangiles; concis et accompagnés seu-
lement de la basse continue, ils formulent sans fin le the-
me, I’Ascension du Christ, en figures et en lignes tendant
vers le haut. Les ariosos n°3 et 7b sont également de nou-
velles compositions. Leur position et leur forme musica-
le rappellent des coutumes correspondantes dans les Pas-
sions et dans I’Oratorio de Noél. C’est au morceau final
de ce dernier que ressemble le choral conclusif entouré
d’un mouvement d’orchestre solennel au theme libre.
Les deux airs, pour finir, proviennent de la cantate Auf,
siifs entziickende Gewalt BWV deest (Allons, doux pou-
voir enchanteur) écrite par Gottsched et composée pour
le 27 novembre 1725 pour le mariage de Peter Hohmann
et Christiana Sibylla Mencke; ici aussi, le reste de la mu-
sique s’est perdu. Ach, bleibe doch, mein liebstes Leben
(Ah, reste donc, ma vie bien-aimée, n° 4) est également le
modele primitif de I'«Agnus Dei» de la Messe en si mi-
neur BWV 232. Le dernier air (n°8), joué par les trois bois
(flates et hautbois) ainsi que par les violons et altos réunis
en «demi-basse», plane dans cette apesanteur éthérée par
laquelle Bach a représenté plusieurs fois I'Ame toute
proche de Dieu, le passage le plus connu de ce type étant
peut-étre air Aus Liebe will mein Heiland sterben (Cest
par amour que mon Sauveur veut mourir) de la Passion
selon saint Matthieu (n®49). Dans 'Oratorio de I’ Ascen-
sion, ce n’est qu’une simple parodie — mais pourrait-on
mieux exprimer dans une cantate de mariage, et de ma-
niére plus émouvante, les mots Unschuld, Kleinod reiner
Seelen (Virginité, joyau des ames pures)?
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Andreas Bomba
A la bisqueda de innovacién
Bach y su extraordinario proyecto de oratorios

En abril de 1826 el compositor vienés Franz Schubert se
postul para el cargo de Subdirector de Orquesta, para
lo cual envi6 a la corte una misa que compuso en La sos-
tenido mayor (D 678). Schubert vivi6 de su arte, no de su
cargo. Y esto lo quiso cambiar. Le falté esa confianza en
si mismo y en sus propias facultades que habia que tener
a comienzos del siglo XIX para ser capaz de afrontar ese
tipo de vida. Mozart y Beethoven se lo propusieron de
forma ejemplar y tal vez por eso precisamente pudieron
asumir en su arte el riesgo de aquella dimension de liber-
tad que la posteridad habria de admirar en ellos.

Cien afios antes habria sido imposible alcanzar ese sta-
tus para un musico en Alemania Central. Johann
Sebastian Bach se sustentd y sustent6 a su familia a lo
largo de toda su vida gracias a unos ingresos periddicos
resultantes de los puestos que desempefié en la iglesia,
en la corte y finalmente en el Ayuntamiento de Leipzig.
Al margen de esto sus haberse se completaban con unos
honorarios independientes que provenian de las llama-
das “Kasualien”, es decir, las ocasiones y oportunidades
que se le brindaban de crear una musica no incluida en
sus compromisos oficiales.

De los puestos que desempefi6 en cada época emanaban
una serie de obligaciones que consistian en interpretar y
componer musica. Pero serfa un error calificar por ello
las composiciones de Bach como obras impuestas sobre
las que pudiera imprimirse el sello de mediocre o sim-
plemente rutinaria calidad. Por el contrario, Bach siem-
pre se propuso metas artisticas y ninguna de las “obras
impuestas” estd exenta de individualidad y maestria; con

reflexién y gran coherencia dispone Bach los instru-
mentos expresivos y la dramaturgia sin prestar atencion
en cada caso a las conveniencias o necesidades ni a las
capacidades de los intérpretes. Atin mds interesante es
sobre este trasfondo el hecho de que Bach se propusie-
ra otras metas mds alld del cumplimiento de sus obliga-
ciones contractuales. Tras ellas se escondia un cierto
nivel de insatisfaccion frente a las circunstancias del
momento, una gran ambicién personal y un marcado
impulso a la autoafirmacién. En particular, los afios que
pasé en Leipzig a partir de 1723 (que en todo caso abar-
can mds de la mitad de la vida laboral de Bach) nos ofre-
cen muy amplia informacién al respecto.

Miisica para fines litirgicos

En principio Bach se creé un extenso repertorio en forma
de cursos anuales de cantatas, tres de los cuales se han
conservado en su mayor parte y otros dos se han perdido
si damos crédito a la informacién de su necrologio. A
ellos se afiadieron piezas aisladas compuestas para fines
litirgicos y (al menos) las dos grandes musicas de Pasion.
En especial, en el caso de un inigualable proyecto como
fue el curso anual de cantatas corales o con las inmensas
pasiones (que lo eran tanto por sus dimensiones como
por su concepcién configurativa) Bach vino a cumplir
algo més que una mera obligacién. De este modo confi-
ri6 al oficio de cantor de Santo Tomds un perfil que supe-
ra ampliamente la estela dejada por sus predecesores.

Pero la copiosa produccién musical para usos litirgicos
se interrumpi6 en 1729. Bach se queja de las precarias
condiciones en que se debate la “musica eclesidstica
regulada” (entrega al Consistorio de la ciudad, carta al
amigo de juventud Georg Erdmann fechada en 1730) y



dirige su atencién al Collegium musicum de cuya direc-
cién acaba de hacerse cargo y para el cual compone a
partir de ahora obras como conciertos para solista (cfr.
vol. 125) o suites (vol. 132). Junto a esto sigue cum-
pliendo su oficio dominical en las principales iglesias.
No obstante, para estos fines solo se crea musica nueva
con motivo de determinadas efemérides o en base a
retos artisticos cuya superacion estimulaba a Bach y
para los que, como ¢l mismo reconoce, hallaba solucio-
nes “dificiles e intrincadas”, es decir, complicadas hasta
el punto de ser por ello censurado por criticos como
Johann Adolph Scheibe (1737).

Un proyecto de este tipo consistia en encarar el texto en
forma de misa. En 1733 envié Bach a la corte de Dresde
una Missa compuesta de Kyrie y Gloria. De este modo lo
que pretendia y efectivamente consigui6 en 1736 fue obte-
ner el titulo de “compositor de la corte” para poder mejo-
rar gracias a ¢l su prestigio en Leipzig. Naturalmente, al
elegir este tema de composicién inclinaba la cabeza ante la
corte catélica de Dresde. Pero el Kyrie y el Gloria se can-
taron también el servicio religioso de Leipzig, por lo cual
pudo probar aqui Bach otras cuatro composiciones de
misas (BWV 234 — 237, vol. 71&72). Hacia el final de su
vida se propuso otra vez la Missa remitida a Dresde. Y es
que consideraba que esta era la base més apropiada para
completar una Missa tota, es decir, la composicién musical
dela totalidad del ordinario de la misa: la Misa en si menor
BWV 232 (EDITION BACHAKADEMIE vol. 70).

Desde la perspectiva actual, el aspecto méds importante
de todo el proyecto de misas parece ser el hecho de que
al guiarse Bach por el texto canénicamente estatuido y
transmitido desde siglos atrds, quiso disefiar para él un
nuevo tipo de miusica vocal. De ahi surgié una nueva
calidad de la sintesis que le caracteriza de técnicas y

modos antiguos (stilo antico) junto a formas “moder-
nas” de expresién como el concierto y el aria. Pero debi-
do a su utilidad litirgica, su proyecto de misa afectaria
siempre al cometido oficial de Bach.

Otras iniciativas como por ejemplo la impresién de las
seis Partidas (BWV 825 — 830, vol. 115) como Ejercicio
de piano (1731), la composicién y publicacién de otros
dos ejercicios para piano (1735, 1739) y, l6gicamente, la
“Ofrenda musical” BWV 1079 (vol. 133) o el “Arte de
la fuga” (BWV 1080, vol.134), reflejan por el contrario
la inclinacién privada de Bach por hacer experimentos,
perfeccionarse, ejercer de maestro, dejar una obra para
la posteridad y obtener tal vez reconocimiento.

Pero este reconocimiento solo empez a recogerlo Bach
en gran medida mucho tiempo después de su muerte:
precisamente en aquel momento en que Franz Schubert
se postulaba para un titulo presentando la Misa en La
sostenido mayor, igual que el que obtuviera Bach con
todos los honores al presentar su propia Missa. Schubert
no consiguié el puesto, sino que — al contrario del caso
de Bach, que solo consigui6 un moderado éxito con la
impresién de su Opus 1, el Ejercicio de piano de 1731-
vivi6 de la venta de sus obras. Habia irrumpido una
época nueva que valoraba la musica recibida de los ante-
pasados casi méds que la misica del momento. También
en este aspecto jugaba Bach con ventaja.

Los oratorios de Bach

En el marco de sus funciones oficiales, Bach pudo reali-
zar su objetivo de escribir “oratorios” para las principa-
les fiestas del afio litdrgico, es decir, obras que traslada-
ban al dmbito religioso la forma del Dramma per musica
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en estilo cambiado utilizando personas que actuaban,
ademds de la meditacidn y la relacién comunitaria. Ya
para las pasiones segtin los Evangelistas San Juan y San
Mateo, que surgieron en 1724 y 1727, habia elegido Bach
la opcién que para su época resultaba ser cualquier cosa
menos habitual. No puso en musica — como Hindel o
Keiser — un poema sobre la Pasién, sino que tomé como
base el texto literal del Evangelio. El proyecto de los ora-
torios se inici6 en el paso del afio 1734 a 1735 con el
Oratorio de Navidad BWV 248 (vol. 76) y abarcaba ade-
més un Oratorio para el dia de Pascua y para la fiesta de
la Ascension de Cristo. Lo caracteristico de las tres pie-
zas es la reutilizacién (“parodia”) de una musica que
Bach habia compuesto antes para otros fines.

Oratorio de Pascua BWV 249

Destino: ler. dia de Pascua
Texto: desconocido (Picander?)
Ediciones completas: BG 213 - NBA 11/7

Una pieza de estilo operistico es por su parte el
“Oratorio de Pascua” que emergi6 de las aguas bautis-
males como cantata el dia 1 de abril de 1725 y que no
adoptd su nombre definitivo hasta 1735. Las funciones
se asignan con toda claridad: el soprano es Marfa
Magdalena, el contralto es Marfa, madre de Santiago, el
tenor por su parte es Pedro y el bajo representa a Juan.
No hay un Evangelista; no se relata, sino que se acttia: se
trata de “Dramma per Musica”, que es la tinica pieza de
este género compuesta por Bach con una finalidad reli-
glosa. Habria que imaginarla mds bien como teatraliza-
cién musical de la Pascua y no como musica homilética.
En 1740 volvi6 a retocar Bach esta pieza al introducir el
movimiento vocal de entrada (n° 3) en la forma que aqui

recogemos, es decir, €Oon un coro a cuatro voces.

El Oratorio de Pascua contiene un alto componente de
“parodia”. Bach recapitulé movimientos marginales y
arias de las cinco semanas precedentes para la cantata
compuesta para el 23 de febrero de 1725 bajo el titulo
,“Huid, desapareced, esfumaos, ansiedades“” BWV 249
a. El motivo para la composicion de esta pieza fue la
celebracién del natalicio del Duque de Sajonia —
Weiflenfels. Doce afios antes habia compuesto para él
Bach su primera cantata “profana” titulada “Lo que me
gusta es la ardorosa caza” BWV 208 (vol. 65). Por tanto
afecto, el duque concederia posteriormente a Bach, en
1729, el titulo de Director de Orquesta de la corte de
Sajonia — Weilenfels tras el fallecimiento del duque
Leopoldo de Kothen que en otro tiempo dio empleo a
Bach, con lo que se extingui6 este titulo. El duque
Christian era amante de la caza y se hizo felicitar en su
cumpleafios con la cantata de Bach que inclufa pastoras
(1) y pastores; con la modificacion del poema de
Picander (?) estos personajes se convierten en discipulos
a quienes en el primer movimiento vocal (n°. 3) se les
oye apresurarse hacia la tumba de Jests. Dentro de lo
posible, este movimiento formaba en primer lugar el
final de un concierto instrumental (;de Kéthen?) con
cuyos dos primeros movimientos habria introducido
Bach la cantata pastoril y el Oratorio de Pascua.

El movimiento final recuerda claramente en su posicion
de tresillos y en su composicién bipartita el Sanctus que
se compuso para la precedente fiesta de Navidad de
1724 y que posteriormente pasaria a la misa en si menor.
La adaptacién del texto a los afectos de la musica (ya
que aqui se sustituye la frase “Gran Duque, sea estable
tu complacencia como las palmas” por esta otra: “Y sea
rechazado Satdn y el infierno, sus puertas estan destrui-



das”) requiere por un lado méas admiracién si bien algu-
na que otra vez no puede disimularse una sonrisa por la
barroca tendencia a la fabulacion: “Mecéos entre tanto
en el suefio como ovejas hartas” (BWV 249a), - “ Tenue
serd mi agonia, un simple entrar en el suefio, gracias a tu
sudario, Jesis” (BWV 249, N°. 7); “Que un fiel stibdito
pueda rendir su deuda y obligacién al bondadoso
Christian” (BWV 249a) — “ Ven pues, ven y abrdzame,
pues mi corazon sin ti estd huérfano y confuso” (BWV
249a, N°. 9); el texto completo estd impreso en: Diirr,
Las cantatas...6, Kassel 1995, pag. 881 ss.).

En contraste con el Oratorio de Navidad, a esta pieza le
falta la aadidura del texto evangélico, la reflexion y el
coral. Desde esta perspectiva da la impresién de un poco
precipitada e inacabada. Esto puede haber menguado el
éxito de una pieza tan hermosa y tan marcada por la fan-
tasfa bachiana, y también puede haber atenuado la idea
de la existencia de un proyecto extraordinario con el
que vuelve a recorrer nuevos caminos el Cantor de
Leipzig y Director Musices.

El Oratorio de la Ascensién BWV 11

Génesis: para el 19 de mayo de 1735 (?)

Destino: Fiesta de la Ascension de Cristo

Texto: poeta desconocido, con inclusién del pasaje de
Lucas 24, 50-52; Hechos de los Apéstoles 1, 9-12 y
Marcos 16, 19 (movimientos 2, 5 y 7). Movimiento 6:
estrofa 4 del cdntico “Sefior Jesucristo, Principe de la
vida”, de Johann Rist (1641). Movimiento 9: estrofa 7
del cintico “Dios asciende al cielo”, de Gottfried
Wilhelm Sacer (1697).

Ediciones completas: BG 2: 1 - NBA 11/8

En esta pieza confluyen varias fuentes. El magnifico
coro de entrada, sobre un texto general de alabanza, lo
tomé Bach de la cantata titulada “Jubiloso dfa, ansiada
hora” BWV An. 18, que habia escrito e interpretado con
motivo de la inauguracién de la Escuela de Santo Tomds
en 1732; el resto de la musica de esta cantata se ha per-
dido. Compuso los recitativos nimero 2, 5, 7a y 7¢
basdndose en los textos de los tres relatos evanggélicos; se
han mantenido parcos y en tono secco expresando con-
tinuamente el tema de la Ascensién de Cristo en figuras
y lineas que apuntan hacia arriba. Igualmente compuso
nuevos los ariosos nimeros 3 y 7b. Su posicion y su
figuracién musical evocan los usos correspondientes en
las pasiones y en el Oratorio de Navidad. Con la pieza
final de éstos se compara también el coral de cierre,
envuelto por un movimiento orquestal festivo con tema
libre. Por tltimo, las dos arias proceden de la cantata
titulada “Arriba, dulce poder seductor” BWV deest con
texto original de Gottsched y que fue compuesta por
Bach para las nupcias de Peter Hohmann y Christiana
Sibylla Mencke celebrada el 27 de noviembre de 1725;
también en este caso se perdié la musica restante. “Ay,
remansate todavia, amadisima vida mfa” (n° 4) es al
mismo tiempo la imagen genuina del “Agnus Dei” de la
Misa en si menor BWV 232. La tltima aria (n°. 8) oscila
con la utilizacién de los tres instrumentos de madera
para aire (flautas y oboe) y los violines y violas enlaza-
dos para formar el “pequefio Bassett” en aquella supra-
terrenal ingravidez con la que Bach solia caracterizar de
varios modo la especial cercania del alma a Dios, y, de
manera quizd mis destacada, en el aria “Por amor quie-
re morir mi Salvador” de la Pasién segtin San Mateo (n°.
49). En el Oratorio de la Ascension se expresa en una
mera parodia... pero ¢podrian expresarse mejor y con
més profundidad en una cantata nupcial las palabras
“Inocencia, alhaja de las almas puras”?

ESPANOL
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