bwv 7 «christ unser herr zum jordan kam»
bwv 18 «gleich wie der regen»
bwv 107 «was willst du dich betriiben»



BWV 7 «Christ unser Herr zum Jordan kam»

Chor - christ unser hert zumm jordan Kami.............cccococvciiniiininiinniscceceecsees
Arie (Bass) - merkt und hirt, ihr 1enSCHENKINART ..........c.cveveeecreniceniceeces e
Rezitativ (Tenor) - dies hat gott klar mit worten ..

[ Arie (Tenor) - des vaters stiniime 1iess Sich HOTEN ...........evvveevvvesrvoessrsessssssssessssesssiesssesssons
Rezitativ (Bass) - als jesus dort nach seinen leider ..............cccvcvivivicininicciiisineinicecsens
[ Arie (Altus) - menschen, glaubt doch dieser gnade .. .
Choral - das aug allein das wWasser SIeNE ... s

BWV 18 «Gleich wie der Regen»
[T SHIEOTIA cvvveveeeee ettt eeae e ee e e ee e eeese et e e seeseeseesasseseesseseasesseeereeseen 02:59
[ Rezitativ (Bass) - gleich wie der regen und schnee vom himmel fillt ...

Rezitativ (Tenor, Bass) und Chor - mein gott, hier wird mein herze sein...................cc........ 05:35
Arie (Sopran) - mein seelenschatz ist QOtES WOt ..........ccuvvviivieviiiininiisiciicececes 02:52
Choral - ich bitt, o herr, aus herzens grund

2 johann sebastian bach (1685-1750)

BWV 107 «Was willst du dich betriiben»

Choral - was willst At dich DELFTDEIL .........cveueeveeereiieieeeieeeeeetes e se e 03:41
Rezitativ (Bass) — denn gott verlisset Keiner.............cocuvvuiiviciiiivinininieiiiccscccsccies 01:02
Arie (Bass) - auf ihn magst du es wagen...... ...02:43
Arie (Tenor) - wenn auch gleich aus der HOLEN..............cccccviviiininiiniciiccccces 02:23
Arie (Sopran) - er richts zil SeiNen eNTeN. ..o s 02:22

Arie (Tenor) - drum ich mich ihm ergebe ...
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der gesamte vokale bach
Arthur Godel

Bachs vokales Werk, ein Hauptpfeiler seines
Schaffens, entzieht sich - abgesehen von den
Passionen - heute weitgehend dem Gottes-
dienst und dem Konzert. Wie kann dieses
Kulturgut ersten Ranges dennoch den Horern
von heute und vor allem auch der kommen-
den Generation nahegebracht werden? Ent-
scheidend bleibt das Konzerterlebnis. Der
Musiker Rudolf Lutz und der Unternehmer
Konrad Hummler haben sich zusammenge-
funden, um Bachs gesamtes Vokalwerk - mit
seinen tiber 200 Kantaten als Zentrum - in ei-
ner Konzertreihe neu zu erschliessen. Die aus
privaten Mitteln finanzierte J.S. Bach-Stiftung
St.Gallen trégt das auf rund 25 Jahre Dauer
angelegte Projekt.

Seit Oktober 2006 wird in der Barock-

kirche von Trogen, einem Appenzeller Dorf

in der N&he von St.Gallen, monatlich eine
Kantate vorgestellt. Die dafiir entwickelte
Form findet beim Publikum, das aus der
ganzen Schweiz und dem benachbarten Aus-
land zu den Auffithrungen anreist, grossen
Anklang. In einer Einfithrung stellen der Diri-
gent Rudolf Lutz und der Theologe Karl Graf
das Werk im lebendigen Dialog mit dem
Publikum vor. Dabei zeigt Rudolf Lutz am
Keyboard spielend und singend die musikali-
schen Eigenheiten und ladt zum Mitsingen
der Chorile ein. Im Konzert wird die Kantate
zweimal gespielt, zwischen den beiden Auf-
fiihrungen steht eine Reflexion. Die Referen-
tinnen und Referenten, Persdnlichkeiten aus
Kultur, Wirtschaft und Politik, greifen einen
Gedanken oder Aspekt der Kantate auf und
denken ihn auf ihre Weise weiter. Die zweite

Aufftihrung des Werks erhélt vor dem Hinter-
grund dieser Reflexion eine zusitzliche aktu-
elle Dimension.

Diese Musiker und Zuhorer gleichermas-
sen inspirierende Abfolge wird vollumfiang-
lich auf DVD dokumentiert. Pro Jahr werden
zusitzlich mehrere Kantaten auch auf CD
verdffentlicht. Die Texte der Reflexionen
erscheinen jéhrlich als «Bach-Anthologie» in
Buchform.

Einen lebendigen Bach fiir die Horer von
heute auf der Basis historischer Erkenntnisse
- das hat sich der musikalische Leiter Rudolf
Lutz vorgenommen. Als Improvisationslehrer
an der auf Alte Musik spezialisierten Schola
Cantorum Basiliensis versteht er die Barock-
musik und ihre Entstehung von innen, von ih-
rem Erfindungsprozess her. An zwei Proben-
tagen erarbeitet er jeden Monat zusammen
mit dem speziell fiir diese Reihe zusammen-
gestellten Ensemble die jeweilige Kantate.
Die vorwiegend jungen Musikerinnen und
Musiker kommen aus der ganzen Schweiz,
aus Stiddeutschland und Osterreich und brin-

gen Erfahrung in historischer Auffiithrungs-
praxis mit. Die Besetzung ist wechselnd; je
nach Werk wird der Chor mal grésser (bis zu
zwanzig Stimmen), mal solistisch besetzt. Die
Solistinnen und Solisten, darunter bekannte
Namen, stellen sich ihrerseits ganz in den
Dienst einer auf Lebendigkeit und Werktreue
abgestimmten Gesamtleistung.



unisono und colla parte in bachs kantaten

Anselm Hartinger

Bach verdankt seinen Ruhm vor allem seiner
Kunst der vielstimmig harmonischen Poly-
phonie. Dennoch spielen Stimmverdoppelun-
gen und Unisono-Fithrungen auch in seinem
Kantatenschaffen eine nicht zu unterschétzen-
de Rolle. Dabei ist zu unterscheiden zwischen
Bachs souverdner Handhabung des Mediums
Orchester sowie der Verdoppelung von Vo-
kalstimmen durch mitlaufende Instrumente
(colla parte). Diese althergebrachte Verstar-
kung durch Streicher, Bldser und Generalbass
wird gerade die notorisch tiberlasteten Tho-
maner tiber manche heikle Stelle hinwegge-
rettet haben. Die selbstverstiandliche Zuwei-
sung der Orchesterstimmen zu den vokalen
Stimmlagen wird in Schlusschorélen haufig
nicht notiert, ldsst sich anhand der iiblichen

Praxis jedoch ergianzen. Andererseits konnte

der Komponist durch sukzessives «Aufregis-
trieren» seine Chorsitze einer wirkungsvollen
Steigerungsdramaturgie unterwerfen, indem
er zundchst Solosdnger einsetzte, die nach
und nach durch zusitzliche Vokalisten und
Instrumente verstiarkt wurden.

Obwohl Bach schon zu Lebzeiten der Vor-
wurf einer kompositorischen «Schwiilstigkeit»
gemacht wurde, hat er zumeist darauf geach-
tet, trotz vielstimmiger Ausarbeitung eine ge-
wisse Durchhorbarkeit der Strukturen und
des motivischen Entwicklungsganges zu
wabhren. Er hatte keine Skrupel, nominell selb-
stindige Stimmen iiber ganze Sitze hinweg
nahezu unisono zu fithren, wenn dies zur
Hervorhebung priagnanter Linien oder zur
Reduktion der satztechnischen Komplexitit
angeraten schien. Das Zusammengehen von

Holzbldsern und Streichern war ohnehin ein
Gemeinplatz in der barocken Musik, der auf
einfache Weise klangliche Differenzierung
und formale Gliederung erméglichte - etwa
nach Art eines Concertos mit seinen vollstim-
migen Tuttiblocken und solistischen Einschii-
ben. Wie in der Sinfonia zur Kantate BWV 18
entwickeln sich derartige Strukturen héaufig
aus einem wuchtigen einstimmigen Rahmen
heraus.

Programmatische Unisono-Fiihrungen, wie
sie in der Vokalmusik der Romantik als em-
phatisches Stilmittel eingesetzt wurden, fin-
den sich bei Bach hingegen selten. Neben her-
ausgehobenen Passagen wie «Denn er hat
gesagt: Ich bin Gottes Sohn» aus der Mattha-
uspassion oder dem kriegerischen Chorsatz
«Und wenn die Welt voll Teufel wir» der Re-
formationskantate «Ein feste Burg» griff Bach
vor allem in litaneiartigen Zusammenhéngen
- etwa in Kantate BWV 190 - auf diesen Kunst-
griff zurtick. Die Eintracht der Glaubigen und
die Einhelligkeit des Bittgebetes finden darin
perfekten Ausdruck - so wie die in verschie-

denen Lagen forte mitlaufenden Instrumente
den «Erhor uns, lieber Herre Gott»-Rufen der
Kantate BWV 18 besondere Eindringlichkeit
verleihen.



anselm hartinger im gesprich mit rudolf lutz

anselm hartinger: Es gibt unzihlige Bearbeitun-
gen, die zeigen, dass Bachs Kompositionen in
fast jeder Besetzung passabel klingen. Auch
gilt er traditionell eher als Meister der kunst-
vollen Strukturen denn der idiomatischen
Stimmfiihrung oder gar eines instrumentalen
Kolorits. Wie wichtig ist dir Bachs Instrumen-
tation, und welche Rolle spielen Klangfarben
in seinem Werk?

rudolf lutz: Fuir mich ist das gar kein Gegen-
satz. Neben seiner kontrapunktischen Kom-
binationsgabe war Bach ein fantastischer
Instrumentator, der eine besondere Lust an
differenzierten Klangfarben und der Ver-
schmelzung kontrastierender Timbres hatte.
Ich denke an das «Quoniam» der h-Moll-
Messe mit seiner exquisiten Kombination aus

Horn und zwei Fagotten oder an die Arie
«Aus Liebe will mein Heiland sterben», die
auch deshalb so unter die Haut geht, weil sie
mit Traversflote und zwei Oboen da caccia be-
sonders subtil instrumentiert ist. Dass in der
Arie «Drum ich mich ihm ergebe» aus BWV
107 die Tenorstimme von zwei Traversfléten,
einer Violine mit Dampfer sowie gezupftem
Generalbass begleitet wird, ist alles andere als
gewdhnlich und wirkt zauberhaft leicht. Die
aus mehreren Violinen und zwei Oboen
d’amore zusammengesetzte Obligatpartie der
letzten Arie aus BWV 7 klingt hingegen wie
die vollténende Solostimme einer norddeut-
schen Choralfantasie. Bach setzt geschickt La-
gen und Register ein, um ganz bestimmte Ef-
fekte zu erreichen. So verschmelzen fiir mich
die vier Bratschen der Kantate 18 fast zu ei-

nem einzigen Instrument - vielleicht einem
Lirone -, wiahrend die hohen Blockfléten die-
sem tiefen Erdensound einen zarten Him-
melshauch hinzuftigen.

Es kommt darauf an, Bachs Klangfarben-
wahl zu verstehen und seine Instrumentie-
rung so zu interpretieren, dass sie im Moment
der Auffiihrung ihre optimale Wirkung ent-
faltet. Das hat Konsequenzen fiir die Beset-
zungsgrosse und Aufstellung des Ensembles.
So tiiberdecke ich etwa mit einer zu grossen
Chorbesetzung manche Feinheiten im Wech-
selspiel von Streichern und Holzblédsern. Die
tenorale Melodie und der gesamte Chorsatz
im Eingangssatz der Kantate 7 beispielsweise
entfalten eine solche klangliche Wucht, dass
man aufpassen muss, die fiir das Verstiandnis
des Stiickes wichtigen Violinfigurationen nicht
hinwegzufegen. Kein Wunder, dass Bach hier
beide Soloviolinen unisono spielen lédsst, was
allerdings selbst Probleme hervorruft.

Ich hore deshalb immer sehr sorgfiltig in
den Raum hinein, um eine ausgewogene Klang-
balance zu erzielen. Bach hat seine Instrumen-

tation ja auch regelmassig angepasst, wenn er
altere Weimarer Stiicke in den viel grosseren
Leipziger Stadtkirchen auffiihrte. Ein generel-
les Forcieren bringt dabei wenig; manchmal
muss man in einzelnen Stimmen eher etwas
wegnehmen an Lautstédrke und Fiille, um den
im Stiick angelegten Farbenreichtum wahr-
nehmbar werden zu lassen.



1. Chor

Christ unser Herr zum Jordan kam
nach seines Vaters Willen,

von Sankt Johanns die Taufe nahm,
sein Werk und Amt zu erfiillen;

da wollt er stiften uns ein Bad,

zu waschen uns von Siinden,
ersdufen auch den bittern Tod
durch sein selbst Blut und Wunden;
es galt ein neues Leben.

2. Arie (bass)

Merkt und hort, ihr Menschenkinder,

was Gott selbst die Taufe heisst!
Es muss zwar hier Wasser sein,
doch schlecht Wasser nicht allein.
Gottes Wort und Gottes Geist

tauft und reiniget die Stinder.

3. Rezitativ (tenor)

Dies hat Gott klar

mit Worten und mit Bildern dargetan,
am Jordan liess der Vater offenbar

die Stimme bei der Taufe Christi horen;
er sprach: Dies ist mein lieber Sohn,
an diesem hab ich Wohlgefallen,

er ist vom hohen Himmelsthron

der Welt zugut

in niedriger Gestalt gekommen

und hat das Fleisch und Blut

der Menschenkinder angenommen;
den nehmet nun als euren Heiland an
und horet seine teuren Lehren!

4. Arie (tenor)

Des Vaters Stimme liess sich héren,
der Sohn, der uns mit Blut erkauft,
ward als ein wahrer Mensch getauft.
Der Geist erschien im Bild der Tauben,
damit wir ohne Zweifel glauben,

es habe die Dreifaltigkeit

uns selbst die Taufe zubereit’.

5. Rezitativ (bass)

Als Jesus dort nach seinen Leiden

und nach dem Auferstehn

aus dieser Welt zum Vater wollte gehn,
sprach er zu seinen Jiingern:

Geht hin in alle Welt und lehret alle Heiden,
wer gliubet und getaufet wird auf Erden,
der soll gerecht und selig werden.



A 6. Arie (altus)

Menschen, glaubt doch dieser Gnade,
dass ihr nicht in Siinden sterbt,

noch im Hollenpfuhl verderbt!
Menschenwerk und -heiligkeit

gilt vor Gott zu keiner Zeit.

Stinden sind uns angeboren,

wir sind von Natur verloren;

Glaub und Taufe macht sie rein,

dass sie nicht verdammlich sein.

7.Choral

Das Aug allein das Wasser sieht,
wie Menschen Wasser giessen,
der Glaub allein die Kraft versteht
des Blutes Jesu Christi,

und ist fiir ihm ein rote Flut

von Christi Blut gefarbet,

die allen Schaden heilet gut,

von Adam her geerbet,

auch von uns selbst begangen.

12

Solisten

ALtUSs; Tenor; BassS.......cucevvvivieeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenns Alex Potter; Julius Pfeifer; Dominik Wérner

Chor der J.S. Bach-Stiftung
Sopran.........ccceeeeeninians Gunhild Lang-Alsvilc, Guro Hjemli, Noémi Tran-Rediger, Alexa Vogel
ATt Antonia Frey, Alexandra Rawohl, Simon Savoy, Lea Scherer

Clemens Flamig, Raphael Hohn, Nicolas Savoy
Jan Borner, Fabrice Hayoz, Philippe Rayot, William Wood

VIOHN@. ..o Renate Steinmann, Dorothee Miihleisen, Christine Baumann,
............................................................................ Sabine Hochstrasser, Petra Melicharek, Ildiko Sajgo
V£ To) £ SO Susanna Hefti, Martina Bischof
VIOLONCEIIO 1.ttt Martin Zeller, Hristo Kouzmanov
VHOLOMIE ...ttt Iris Finkbeiner
Fagott ... ..Susann Landert
OO0 ..ttt ettt ettt ettt et eaesaeaean Kerstin Kramp, Andreas Helm

OFGEL. i Norbert Zeilberger
Cembalo..

Thomas Leininger

Leitung
................................................................................................................................................. Rudolf Lutz
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einflihrung zur kantate bwov 7

«christ unser herr zum jordan kam»

Anselm Hartinger

Nach lutherischer Lehre gehorte die Taufe ne-
ben Abendmahl und Busse zu den drei von
Christus eingesetzten und damit auch nach
der Reformation giiltigen Sakramenten. Auch
fiir Johann Sebastian Bach bildete der in der
Taufe geschlossene Bund mit Gott den Grund
und Ausgangspunkt seiner Identitit als
Mensch und Christ. Daher gehorte der Johan-
nistag zu den wichtigen Festen des Jahres -
diesen bedeutungsvollen Ernst hort man der
Kantate «Christ, unser Herr, zum Jordan
kam» allenthalben an. Wie schon dem von
Martin Luther gedichteten Lied kam es dem
unbekannten Librettisten darauf an, Jesu Tau-
fe durch Johannes als vorbildhafte Handlung
fiir alle Glieder der Kirche darzustellen. Die
historische Szenerie am Jordan wird damit
zum Sinnbild fiir ein von Christus gestiftetes

14

«Bad», das alle Getauften von Adams Fall so-
wie von ihren eigenen Siinden «waschen»
sollte.

Der monumentale Eingangschor scheint
mit der unaufhorlichen Bewegung der Solovi-
oline und den wallenden Klanggesten ganz
vom Bild des stromenden Jordanflusses und
des ausgegossenen Taufwassers inspiriert.
Der hoheitlich-ouvertiirenartige Grundzug
und die leidenschaftliche Tonart e-Moll ver-
weisen auf die allein dem Glauben zugéngli-
che Interpretation des Wassers als Jesu Opfer-
blut, die der Liedtext hervorhebt. Indem Bach
die Melodie in alter Weise dem Tenor iiber-
trug, erweiterte er den eleganten Orchester-
satz um eine bewusst archaische Dimension.
Dass die Worte «ersdufen auch den bittern
Tod» als einzige Liedzeile in einen trugschliis-

sigen Sextakkord miinden, ldsst das Sterben
gerade nicht als Ende, sondern als Durchgang
zu jenem «neuen Leben» erscheinen, das die
letzte Choralzeile in geradezu ekstatischer
Weise besingt.

Die in ihren Wiederholungen etwas pre-
digthafte Bassarie mit Continuo bezieht ihr
Material aus einem zugleich sprechenden wie
vorwirtsdrangenden Generalbassritornell, dem
sich die Singstimme in reduzierter Virtuositit,
jedoch dichter kontrapunktischer Verschlin-
gung anschliesst. Nach einem Tenorrezitativ,
das die textlichen Gegensitze («hoher Him-
melsthron» - «niedrige Gestalt») plastisch her-
vortreten ldsst, folgt eine Tenorarie mit zwei
konzertierenden Violinen, die die aus der
Hohe erschallende «Stimme des Vaters» nach-
zeichnet. Doch kénnte man angesichts der
Uberlagerung eines % - und eines % - Taktes
sowie der Dreizahl der Solostimmen und Vo-
kalabschnitte mit Alfred Diirr auch an eine
klingende Vergegenwirtigung der vom Text
besungenen Dreifaltigkeit denken. Dass die
Streicher im folgenden Bassrezitativ die Moti-

ve der Singstimme jeweils nachtraglich tiber-
nehmen, kann nur als klingende Ausdeutung
des Sendungsbefehls Jesu («Geht hin in alle
Welt») gedeutet werden.

Uberraschend beginnt die Altarie zundchst
mit einer gesungenen Devise, die erst spater
vom Orchester fortgesponnen wird - das ein-
dringliche Werben um die befreiende Annah-
me von Gottes Gnadenbund sprengt hier alle
formalen Konventionen. Der nun wieder als
vertrauter Kantionalsatz mit Sopranmelodie
gearbeitete Schlusschoral weist trotz seiner al-
tertiimlichen Strenge einen besonders flies-
senden Charakter auf. Mit der deutenden
Gleichsetzung von Wasser und Blut in einer
Tropfenfigur des Altes greift er an versteckter
Stelle das Leitthema der Kantate nochmals
auf.



& 1. Sinfonia

2. Rezitativ (bass)

Gleich wie der Regen und Schnee
vom Himmel fallt

und nicht wieder dahin kommet,
sondern feuchtet

die Erde und macht sie fruchtbar
und wachsend,

dass sie gibt Samen zu sden

und Brot zu essen:

also soll das Wort,

so aus meinem Munde gehet,
auch sein; es soll nicht wieder

zu mir leer kommen,

sondern tun, das mir gefllet,
und soll ihm gelingen,

dazu ich’s sende.

3. Rezitativ (tenor, bass) und Chor

Mein Gott, hier wird mein Herze sein:

ich 6ffne dir’s in meines Jesu Namen;

so streue deinen Samen

als in ein gutes Land hinein.

Mein Gott, hier wird mein Herze sein:

lass solches Frucht und hundertfiltig
bringen.

O Herr, Herr, hilf! O Herr, lass wohlgelingen!

(chor)

Du wollest deinen Geist und Kraft zum
Worte geben.

Erhor uns, lieber Herre Gott!

(bass)

Nur wehre, treuer Vater, wehre,
dass mich und keinen Christen nicht
des Teufels Trug verkehre.

Sein Sinn ist ganz dahin gericht’,
uns deines Wortes zu berauben

mit aller Seligkeit.

(chor)
Den Satan unter unsre Fiisse treten.
Erhor uns, lieber Herre Gott!

(tenor)

Ach! Viel verleugnen Wort und Glauben
und fallen ab wie faules Obst,

wenn sie Verfolgung sollen leiden.

So stiirzen sie in ewig Herzeleid,

da sie ein zeitlich Weh vermeiden.

(chor)

Und uns fiir des Tiirken und des Papsts
grausamen Mord und Lasterungen,
Wiiten und Toben viterlich behiiten.
Erhor uns, lieber Herre Gott!

(bass)

Ein andrer sorgt nur fiir den Bauch;
inzwischen wird der Seele ganz vergessen;
der Mammon auch

hat vieler Herz besessen.

So kann das Wort zu keiner Kraft gelangen.
Und wieviel Seelen hilt

17



die Wollust nicht gefangen?

So sehr verfiihret sie die Welt,

die Welt, die ihnen muss

anstatt des Himmels stehen,
dartiber sie vom Himmel irregehen.

(chor)
Alle Irrige und Verfiihrte wiederbringen.
Erhor uns, lieber Herre Gott!

4. Arie (sopran)

Mein Seelenschatz ist Gottes Wort;
ausser dem sind alle Schétze
solche Netze,

welche Welt und Satan stricken,
schnéde Seelen zu beriikken.

Fort mit allen, fort, nur fort!

Mein Seelenschatz ist Gottes Wort.

18

5. Choral

Ich bitt, o Herr, aus Herzens Grund,

du wollst nicht von mir nehmen

dein heilges Wort aus meinem Mund;

so wird mich nicht beschdmen

mein’ Siind und Schuld, denn in dein” Huld
setz ich all mein Vertrauen:

Wer sich nur fest darauf verlasst,

der wird den Tod nicht schauen.

Solisten
Sopran; Tenor; Bass........c.ccoeeveeereenieeerrenecuennens Nuria Rial; Makoto Sakurada; Dominik Wérner

Chor der J.S. Bach-Stiftung

SOPTAN ..t Susanne Frei, Leonie Gloor, Guro Hjemli, Jennifer Rudin

At Antonia Frey, Olivia Heiniger, Damaris Nussbaumer, Lea Scherer
................................... Marcel Fissler, Nicolas Savoy, Walter Siegel

Fabrice Hayoz, Philipp Rayot, William Wood

Orchester der J.S. Bach-Stiftung

FIAUL0 dOLCE ...ttt Armelle Plantier, Gaélle Volet
FaGOtt ..o s Nikolaus Broda
Viola..... .Susanna Hefti, Renate Steinmann, Martina Bischof, Joanna Bilger
VIOLONCEILO ... Maya Amrein
VHOLOMIE ...ttt ettt Iris Finkbeiner

... Norbert Zeilberger

................................................................................................................................................. Rudolf Lutz
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einflihrung zur kantate bwo 18

«gleich wie der regen»

Anselm Hartinger

Die Kantate «Gleich wie der Regen und Schnee
vom Himmel f&llt» ist zweifellos ein Unikum
im Bachschen (Euvre. Féllt schon ihre Textvor-
lage mit dem langen Gleichnis vom Samann als
eroffnendem Dictum, mit nur einer einzigen
Arie sowie einer gleichfalls ausgedehnten Lita-
nei als Mittelsatz vollig aus dem Rahmen, so
hat Bach dies mit einer In-strumentalbesetzung
aus allein vier Bratschen noch auf die Spitze ge-
trieben. Selbst als er die aus Weimar mitge-
brachte Komposition wahrscheinlich 1724 in
Leipzig erneut auffiihrte, korrigierte er diese
exzentrische Instrumentierung nicht zuguns-
ten des gewohnlichen Streichersatzes mit Vio-
linen, sondern verlieh ihr durch zwei mitlau-
fende Blockflsten nur eine dezente Aufhellung.

Da sich das vertrackte Bibelwort fiir einen
Chorsatz kaum eignete, stellte Bach der Kan-

20

tate eine Sinfonia voran, die an die Klangwelt
des 6. Brandenburgischen Konzertes erinnert
und die trotz des fahlen f-Molls und des etwas
barbeissigen Ritornells vor allem in den ver-
schlungenen Soloepisoden die warme Klang-
welt der Bratschen (und Blockflsten) auskos-
tet. Im folgenden Bassrezitativ versucht Bach,
das etwas trockene Evangelium durch abbil-
dende Figuren («feuchtet die Erde») sowie die
Einbeziehung arioser Passagen zu beleben.
Dass das gepredigte Wort auf fruchtbaren Bo-
den fallt, 1dsst das anschliessende Rezitativ un-
mittelbar horbar werden. Getragen von einer
expressiven Streicherbegleitung, o6ffnet der
Tenor formlich sein Herz, um den géttlichen
Samen darin aufgehen zu lassen. Dies ist je-
doch nur der Beginn fiir einen der formal er-
staunlichsten Sétze im Bachschen Kantaten-

werk. Im bestandigen Wechsel verschiedener
Tempi, Besetzungen und Bewegungsformen
entwickelt sich eine ausgemachte Litanei, die
hier jedoch nicht liturgisch gebandigt, son-
dern in all ihren textlichen Kontrasten ausge-
deutet wird. Vor allem die von furiosen Con-
tinuoldufen begleiteten Bittrufe des Soprans
entfalten mitsamt ihrer vierstimmigen Beant-
wortung eine schier unglaubliche Dramatik -
hinter der altertiimlichen Besetzung der Kan-
tate verbirgt sich eine zutiefst moderne Musik!
Bachs Vertonung macht damit schlagartig
deutlich, welche Sprengkraft dem von seinem
Textdichter Erdmann Neumeister um 1700
entwickelten Konzept «Geistlicher Kantaten
statt einer Kirchen-Music» innewohnte und
warum traditionsbewusste Theologen heftig
gegen eine derart operistische Kompositions-
weise wetterten.

Die nach diesem Kraftakt unerldssliche
Affektstillung leistet die kurze Sopranarie
«Mein Seelenschatz ist Gottes Wort». Dass
Bach seine vier Violen hier unisono spielen
lasst, ist daher kaum als hintersinniger Brat-

schenwitz misszuverstehen, sondern dient
der Erzeugung einer andachtig-gesammelten
Stimmung, die selbst der entschlossenen
Weltverachtung des Textes eine gewisse Ge-
miitsamkeit abgewinnt. Der Schlusschoral - eine
Strophe des bekannten Liedes «Durch Adams
Fall ist ganz verderbt» - gibt im Medium des
Gemeindegesangs nun auch eine kollektive
Antwort auf das im Gleichnis vom Samann
unterbreitete Angebot. Durch die mitwirken-
den Bratschen und Blockfloten erhilt der Satz
jedoch eine fiir «Stind und Schuld» angemes-
sene dunkle und fragile Klangfarbe.
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1. Choral

Was willst du dich betriiben,
o meine liebe Seel?

Ergib dich, den zu lieben,
der heisst Immanuel!
Vertraue ihm allein,

er wird gut alles machen
und férdern deine Sachen,
wie dirs wird selig sein!

2. Rezitativ (bass)

Denn Gott verldsset keinen,
der sich auf ihn verlasst,

er bleibt getreu den Seinen,
die ihm vertrauen fest.
Lisst sichs an wunderlich,

so lass dir doch nicht grauen!

Mit Freuden wirst du schauen,

wie Gott wird retten dich.

3. Arie (bass)

Auf ihn magst du es wagen
mit unerschrocknem Mut,
du wirst mit ihm erjagen,
was dir ist niitz und gut.
Was Gott beschlossen hat,
das kann niemand hindern
aus allen Menschenkindern,
es geht nach seinem Rat.

4. Arie (tenor)

Wenn auch gleich aus der Hollen
der Satan wollte sich

dir selbst entgegenstellen

und toben wider dich,

so muss er doch mit Spott

von seinen Rianken lassen,

damit er dich will fassen;

denn dein Werk fordert Gott.

5. Arie (sopran)

Er richts zu seinen Ehren

und deiner Seligkeit;

solls sein, kein Mensch kanns wehren,
und wérs ihm doch so leid.

Wills denn Gott haben nicht,

so kanns Niemand forttreiben,

es muss zuriikkebleiben,

was Gott will, das geschicht.

6. Arie (tenor)

Drum ich mich ihm ergebe,

ihm sei es heimgestellt;

nach nichts ich sonst mehr strebe,
denn nur was ihm gefallt.

Drauf wart ich und bin still,

sein Will der ist der beste,

das glaub ich steif und feste,

Gott mach es, wie er will!

23



7.Choral

Herr, gib, dass ich dein Ehre
ja all mein Leben lang

von Herzengrund vermehre,
dir sage Lob und Dank!

O Vater, Sohn und Geist,

der du aus lauter Gnaden
abwendest Not und Schaden,
sei immerdar gepreist!
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einfiihrung zur kantate bwo 107

«was willst du dich betriiben»

Anselm Hartinger

Die zum 7. Sonntag nach Trinitatis 1724 kom-
ponierte Kantate «Was willst du dich betrii-
ben» beruht in allen Sitzen auf dem gleichna-
migen Lied von Johann Heermann. Damit
war der Komponist in besonderer Weise ge-
fordert: Da er weder auf sprachrhythmische
Abwechslung setzen konnte noch in Gestalt
moderner Rezitative und Arien der neutral-
verbindlichen Welt des Chorals eine Ebene
der subjektiven Gefiihlsdeutung gegentiber-
stand, musste er die notwendige Differenzie-
rung allein durch musikalische Mittel leisten.
Wie die Kantate zeigt, hat Bach diese Aufgabe
mit sicherer und sogar horbar leichter Hand
gelost.

Der Eingangschor hebt statt der vom
Choraltext beschriebenen Befreiung aus Not
das Moment der «Betriibnis» hervor. Daher
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beginnt der im elegischen h-Moll stehende
Satz ohne jede Continuostiitze mit einer zag-
haften Aufwértsbewegung der Flote und
Oboe d’amore I, die in weiteren Stimmen auf-
gegriffen wird und ein seufzerreiches Linien-
spiel mit intensiven Terz- und Sextfiihrungen
der Holzblaser freisetzt. Dass Bach diese las-
tende Eroffnung mit einer hoch liegenden
Figur der ersten Violine tiberwélbt, verleiht
dem Stiickbeginn einen beriihrenden Zauber
und wirkt wie die in hochster Bedringnis
ausgestreckte helfende Hand «Immanuels» -
«Gott mit uns»! Derart vorbereitet, kann sich
der Chor auf einen weitgehend schlichten
Liedvortrag beschranken, der vom Orchester
umbhiillt und getragen wird.

Dass Bach dem folgenden Bassrezitativ
durch die begleitenden Oboen d’amore eine

mensurierte Form verleiht und die Schlusszei-
le «wie Gott wird retten dich» in ein Arioso a
tempo tibergeht, versshnt die Zeilenform des
Chorals mit der einem Rezitativ angemesse-
nen Textaneignung. Die vier Arien sind dus-
serst abwechslungsreich gestaltet, wobei der
dem Choraltext geschuldete Verzicht auf die
Da-capo-Form fliissige Uberginge gestattete.
Pragend sind dabei neben einem klugen
Tonartenplan vor allem Bachs effiziente Con-
tinuoformeln, die jeden einzelnen Satz mit
einer charakteristischen Bewegungsenergie
aufladen. Die Bassarie kommt im vollen Strei-
chersatz und mit siegesgewissen Koloraturen
als aufgerdumte Heldenpartie in A-Dur da-
her, wihrend die nur vom Generalbass beglei-
tete Tenorarie mit ihren gegenldufigen Linien
die Auseinandersetzung mit Satan und Hélle
zum Thema hat. Das energisch aufspringende
e-Moll-Bassmotiv beschreibt dabei weniger
die Bedrohung durch den Widersacher, son-
dern die kdmpferische Entschlossenheit, im
Vertrauen auf die himmlische Zusage ans
Werk zu gehen. Zwei Oboen d’amore und ein

federnder Generalbass verleihen der Sopran-
arie in h-Moll einen vom Schliisselwort «Selig-
keit» inspirierten pastoralen Charakter. Dass
der Mensch sich so oder so in Gottes Rat-
schluss zu fiigen habe, machen der ernstere B-
Teil der Arie und das wortliche Choralzitat
«Was Gott will, das geschicht!» jedoch un-
missverstindlich deutlich. Von allem Wider-
streben und Sorgen befreit, vermag daher der
Tenor in seiner zweiten Arie (D-Dur) beinahe
zu schweben. Zwei Traversfloten und eine mit
Dampfer spielende Violine im Unisono sowie
der gezupfte Continuo stellen dafiir eine apar-
te Begleitung bereit.

Die abschliessende Choralstrophe erhalt
durch den eigenstindigen Orchestersatz im
%-Takt eine zugleich ernste wie beschwingte
Einkleidung, wie sie einem Gebet um die
Kraft zum ausdauernden Gotteslob zukommt.
Bachs hymnischer Chorsatz blést alle Triibsal
formlich hinweg!
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the complete vocal bach

Arthur Godel, translation by Alice Noger-Gradon

With the notable exception of the Passions,
Bach’s vocal works - a main pillar of his crea-
tive legacy - are rarely heard in today’s church
services or concert halls. How, then, can these
extraordinary cultural treasures be brought to
life for today’s listeners and preserved for fu-
ture generations? Despite the wealth of Bach
recordings available, the concert experience
remains vital to musical appreciation. In the
interest of sustaining this tradition, musician
Rudolf Lutz and entrepreneur Konrad
Hummler resolved in 1999 to re-interpret
Bach’s complete vocal works - first and fore-
most his over 200 cantatas - in a new concert
cycle. The project, which will span approxi-
mately 25 years, is privately funded by the J.S.
Bach Foundation of St Gallen.

Since October 2006, the Bach Foundation

has performed one cantata per month in the
baroque church of Trogen, an Appenzell vil-
lage near St Gallen. The concerts have proven
popular with audiences, and concertgoers
travel from throughout Switzerland and its
neighbouring countries to experience the
unique programme. The evening begins with
conductor Rudolf Lutz and theologian Karl
Graf introducing the chosen cantata in the
form of a lively dialogue. Then, singing and
playing from the keyboard, Rudolf Lutz dem-
onstrates the work’s musical hallmarks and
invites the audience to join in singing the cho-
rales. The cantata is then performed twice,
with a “reflection” lecture taking place in be-
tween. The speakers - well-known personali-
ties from the worlds of art, culture, economics
and politics - select a motif or feature of the
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cantata to develop from their personal stand-
point. The insight gained from the lecture
lends a new and immediate dimension to the
second performance of the work - an inspiring
experience for musicians and concertgoers
alike.

All the Bach Foundation’s concerts are
fully documented and available on DVD. In
addition, several cantata recordings are re-
leased each year on CD. The texts of the
“reflection” lectures are published annually as
a “Bach Anthology” in book form.

A living Bach experience for today’s lis-
tener founded on historical knowledge - that
is the goal of artistic director Rudolf Lutz. As
lecturer in improvisation at the Schola Can-
torum Basiliensis, Switzerland’s leading
school for early music, Rudolf Lutz has a pro-
found understanding of baroque music and
its compositional development. During two
days of intense rehearsals, he prepares the
month’s cantata with the ensemble, a select
group of primarily young musicians from
across Switzerland, Southern Germany and
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Austria who have experience in historical
performance practice. The ensemble size var-
ies according to the work in question: some
cantatas require a choir of up to 20 voices
while others are complemented only by
soloists - many of whom are renowned artists.
Regardless of the ensemble’s composition,
however, each concert strives to provide a
vibrant experience of Bach that breathes fresh
life into his music while remaining true to its
inherent spirit.

unisono and colla parte writing in bach’s cantatas

Anselm Hartinger, translation by Alice Noger-Gradon

Bach’s fame rests primarily on his supreme
mastery of harmonic polyphony. And yet, the
role of doubling and unison part writing in his
works is not insignificant - a fact that also
holds true for his cantata ouevre. It is there-
fore worth distinguishing Bach’s use of the
orchestra from his application of the “colla
parte” technique - the practice of doubling
vocal lines with a string, wind or continuo
instrument - which no doubt carried his noto-
riously over-worked Thomas singers through
many an exposed passage. Indeed, the dou-
bling of vocal parts by the orchestra in closing
chorales was so typical of the time that it was
generally not notated, but simply applied as
standard performance practice. In some cho-
ral settings, by contrast, Bach gradually built
up the drama by opening with solo voices and

successively adding more vocalists and in-
strumentalists, much in the way of pulling
more stops on an organ.

Although Bach’s compositional style has
at times been labelled turgid - even in his own
lifetime - as a rule, he strove to maintain trans-
parency in his musical structures and motival
development, particularly in multi-voice com-
positions. He had no scruples, for instance, in
setting nominally independent voices in uni-
son for virtually whole movements at a time if
he felt it improved the clarity of important
lines or reduced the technical complexity of
the work. In any case, the practice of doubling
woodwinds and strings was commonplace in
baroque music, particularly as a simple tech-
nique for providing tonal contrast and struc-
ture; the concerto style of the day, with solo
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passages alternating with fully-orchestrated
tutti sections, bears witness to its use. As seen
in the sinfonia to cantata BWV 18, for instance,
such forms often develop from a weighty, one-
voice framework.

Programmatic unison writing, a stylistic
device typically used to emphatic effect in vo-
cal music of the Romantic period, is seldom
present in Bach’s works. Apart from its use in
accentuated passages such as “for he hath de-
clared: I am Son of God” from the St Matthew
Passion, or the warlike chorale setting “And
were the world with devils filled” of the Ref-
ormation cantata “A mighty fortress”, Bach
primarily employed the device to reflect the
litany. Of particular note is cantata BWV 190,
which perfectly expresses the harmony of the
faithful and the concord found in the prayer of
petition, while the forte instrumental doubling
of various voices lends the call of “O hear us,
O good Lord, our God!” of BWV 18 particular
intensity.
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anselm hartinger in discussion with rudolf lutz

Translation by Alice Noger-Gradon

anselm hartinger: The innumerable arrange-
ments of Bach’s works are evidence that his
compositions sound well in almost any or-
chestration. Indeed, Bach is traditionally seen
as the master of musical structure rather than
of idiomatic part writing or instrumental
shading. In your opinion, how important is
Bach’s original instrumentation, and what
role does instrumental timbre play in his
works?

rudolf lutz: To me, there is no contradiction.
Aside from his indisputed contrapuntal mas-
tery, Bach was an extraordinary orchestrator
who delighted in fine nuances of tonal colour
and in melding contrasting timbres. Consider
for instance the “Quoniam” of the B Minor
Mass with its exquisite combination of horn
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and two bassoons, or the aria “For love now
would my saviour perish” from the St Mathew
Passion, which is particularly moving on ac-
count of its subtle scoring for transverse flute
and two oboes da caccia. The aria “Thus I'm to
him devoted” from BWV 107 is another won-
derful example - its highly unusual scoring
for tenor voice accompanied by two trans-
verse flutes, a muted violin and pizzicato bass
is magical in its lightness. By contrast, the ob-
bligato part of the closing aria to BWV 7, com-
prising several violins and two oboes d’amore,
sounds like the full-bodied, sonorous solo
voice of a north German chorale fantasia. Bach
knew how to use pitch and register to particu-
lar effect. For instance, to me, the four violas of
cantata BWV 18 seem to fuse into a single in-
strument - perhaps a lirone - while the high

recorders lend a shimmer of heaven to the
low, earthly sound.

The most important thing is to understand
Bach’s timbral intentions and interpret his
scoring so as to enable it to unfold effectively
in performance - and this means adjusting the
size and composition of the ensemble where
necessary. For example, if the choir is over-
sized, the nuances of the interplay between
the strings and woodwinds get smothered. By
contrast, the tenor and choir parts of the intro-
ductory movement to cantata BWV 7 are of
such tonal intensity that they can easily over-
power the violin figures, which are central to
the understanding of the work. It is therefore
no great surprise that Bach scores these for
two solo violins in unison - although prob-
lematic in itself.

In matters of instrumentation, I always
pay close attention to the acoustic effect of
the performance venue in order to achieve a
balanced sound. Indeed, Bach himself regu-
larly adjusted his orchestration when he re-
performed his Weimar-period works in the

much larger Leipzig city churches. Simply al-
lowing the whole ensemble to play louder in
such situations is no solution; sometimes indi-
vidual voices must be restrained in fullness
and volume to ensure the work’s richness of
colour is heard in all its facets.
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introduction to cantata bwv 7

“christ unser herr zum jordan kam”

Anselm Hartinger, translation by Alice Noger-Gradon

According to Lutheran doctrine, baptism - in
addition to communion and penance - be-
longs to the three sacraments introduced by
Jesus and thus to the sacred rites practised by
Lutherans after the Reformation. For Johann
Sebastian Bach, too, the covenant with God
formed through baptism was the cornerstone
of his indentity as a human and a Christian.
The Nativity of St John the Baptist therefore
constitutes one of the most important feasts of
the church year, and its profound significance
comes to bear in the cantata “Christ, unser
Herr, zum Jordan kam” (“Christ did, our
Lord, to Jordan come”). Just as Martin Luther
in verse one of the hymn, the unknown libret-
tist strived to present Jesus’ baptism by St
John as a precedent that is valid for all future
members of the church. The cantata’s historic
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setting on the river Jordan symbolises the
“bath” ordained by Jesus that would “wash”
the baptised of both the fall of Adam and their
own sins.

With its solo violin part in perpetual mo-
tion, the flowing musical gestures of the intro-
ductory chorus appear overwhelmingly in-
spired by the image of the river Jordan and its
baptismal waters. Its majestic, overture-like
style and the passionate tonality of E minor re-
flect the understanding - exclusive to the
faithful Christian - that the waters are Jesus’
sacrificial blood; an interpretation which is
underscored in the text. In keeping with an
old tradition, Bach assigned the melody to the
tenor voice, thereby consciously lending an
archaic dimension to the elegant orchestral
setting. Notably, the words “to drown as well

our bitter death” constitute the only line of
text to culminate in a sixth chord, thereby
portraying death not as the end, but as the
path to the “life restored” that brings the cho-
rale to an ecstatic close.

The repetitive, somewhat proselytising
style of the bass aria draws its motifs from the
speech-like yet driving continuo ritornello
which, although less virtuosic, weaves around
the vocal part in close contrapuntal style. Fol-
lowing the tenor recitative — with its tangible
contrast of “He is from heaven’s lofty throne”
with “in meek and humble form descended”
- the tenor aria and its two obbligato violins
then trace “the Father’s voice” resounding
from on high. In light of the movement’s
layering of % and % time as well as its use of
three solo voices in three vocal sections, it is
appreciable that Alfred Diirr interpreted the
setting as a musical portrayal of the Holy Trin-
ity celebrated in the text. That the strings in
the following bass recitative take up the vocal
lines in imitation must surely reflect Jesus’
command to “go forth to all the world”.

Surprisingly, the alfo aria commences with a
vocal motif that is only later taken up by the
orchestra - an emphatic pleading to accept
God'’s offer of mercy that defies all formal con-
ventions. The work’s closing chorale then em-
ploys a more familiar cantional setting with
soprano melody that is particularly flowing
in character despite its old-style stringence.
Through the subtly trickling movement in the
alto part - suggestive of blood or water - Bach
brings the original theme of the cantata full
circle.
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introduction to cantata bwv 18

“aleich wie der regen”

Anselm Hartinger, translation by Alice Noger-Gradon

The cantata “Gleich wie der Regen und Sch-
nee vom Himmel f&llt” (Just as the showers
and snow from heaven fall) is undoubtedly
unique in Bach’s oeuvre. While its libretto and
form are distinctive in themselves - with a
long opening dictum referencing the parable
of the sower, a single aria and an extensive lit-
any as a middle movement - the instrumenta-
tion for just four violas and continuo truly sets
the work apart. Even when Bach re-performed
the cantata in Leipzig around 1724, he did not
“correct” his Weimar instrumentation to cre-
ate a typical string group with violins, but in-
stead added two recorders, thereby only
slightly brightening the timbre.

Because the complex bible verse did not
lend itself easily to a choral setting, Bach
opened the work with a sinfonia, whose sound
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bears a striking resemblance to the 6th
Brandenburg Concerto. Despite its wan F mi-
nor tonality and somewhat currish ritornello,
the movement exults in the warm timbre of
the violas (and recorders), especially in the
elaborate solo passages. In the ensuing bass re-
citative, Bach breathes life into the rather dry
gospel through word painting (“give the earth
moisture”) and the inclusion of aria-like pas-
sages. That these words have indeed fallen on
fertile ground is revealed in the ensuing recita-
tive: carried by an expressive string accompa-
niment, the tenor moves to open his heart so
that the godly seed may prosper there. This,
however, is just the beginning of one of the
most formally extraordinary movements in
Bach’s cantata oeuvre. Featuring constantly
shifting tempi, instrumentation and melodic

patterns, the recitative evolves into a full-scale
litany that knows no liturgical constraints, but
is explored in all its textual nuances. Under-
scored by a turbulent continuo, the petitions
of the soprano and the four-part response
make for extraordinary drama: behind the tra-
ditional form of the cantata, a profoundly
modern music has taken shape. With his inter-
pretation, Bach unveils the explosive power
inherent in the concept of a “sacred cantata in-
stead of church music” introduced by his li-
brettist Erdmann Neumeister around 1700. It
also explains the vehement opposition tradi-
tionalist theologians took to such blatantly op-
eratic compositional forms.

After this show of strength, a necessary
softening of affect is delivered by the short so-
prano aria “My soul’s true treasure is God’s
word”. While the unison writing for four vio-
las may somewhat amuse connoisseurs of vi-
olajokes, Bach's intention was surely to evoke
a reverent and composed mood that manages
to extract emotion even from the rigorous text
with its message of worldly denial. The closing

chorale - a verse from the well-known hymn
“Durch Adams Fall ist ganz verderbt” - pro-
vides a congregational response to the parable
of the sower in which the somewhat dark and
fragile timbre of the violas and recorders be-
fits the movement’s mood of inherent “sin and
shame”.
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introduction to cantata bwv 107

“was willst du dich betriiben”

Anselm Hartinger, translation by Alice Noger-Gradon

Composed for the Seventh Sunday after Trin-
ity in 1724, all movements of the cantata “Was
willst du dich betrtiben” (Why wouldst thou
then be saddened) are based on the hymn of
the same name by Johann Heermann. This li-
bretto posed the composer with a particular
challenge: because he could not rely on con-
trasting speech rhythms for variety, nor use
the modern recitative and aria form to imbue
the neutral, yet binding world of the hymn
with subjective interpretation, he had to rely
on musical means alone to achieve distinction.
As the cantata shows, Bach masters this chal-
lenge with a steady and audibly light hand.
The mood of the introductory chorus under-
scores not the deliverance from distress
treated in the hymn text, but the element of
“sadness”. Set in an elegiac B minor with no
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continuo support, the movement opens with
a hesitant ascending line from the flute and
first oboe d’amore. This line is subsequently
taken up by other parts, melding into a sigh-
ing play of lines among the woodwinds in in-
tense thirds and sixths. That Bach sets a violin
obbligato soaring above this burdened open-
ing gives the work a hint of the sublime,
thereby calling to mind the helping hand of
Emmanuel - “God is with us!” - that is ex-
tended to those in greatest need. Given this
setting, the choir is free to deliver the hymn
unadorned, enfolded and carried by the or-
chestra.

In the following bass recitative, Bach recon-
ciles the linear form of the hymn with a more
recitative-like style through the measured,
oboe d’amore accompaniment and an arioso a

tempo setting of the closing line “how God will
rescue thee”. The four ensuing arias are highly
contrasting in their settings: because a da capo
form must be eschewed as unworkable with
the hymn text, the path has instead been freed
for flowing transitions. In addition to Bach’s
clever planning of the overall key structure, he
marks the cantata with efficient continuo mo-
tifs that charge each movement with a distinc-
tive energy. With its full, string ensemble
sound and triumphant coloraturas, the bass
aria in A major evokes a heroic atmosphere,
while the tenor aria, accompanied solely by the
continuo and characterised by contrary mo-
tion passages treats the theme of the devil and
hell. Here, the energetically leaping E minor
bass motive does not so much describe an ad-
versarial threat, but a fighting determination
to prevail through trust in the promise of
heaven. Two oboes d’amore and a buoyant
continuo lend the succeeding soprano aria in B
minor a pastoral character that centres on the
key word “blessedness”. That humankind
must, however, bend to God’s will is made

abundantly clear in the aria’s more serious B
section and the hymn text “For what God
wills is done!” By contrast, the tenor seems to
virtually float free of all resistance and angst
in his second aria (D major), in which the uni-
son setting of two transverse flutes and a
muted violin with a pizzicato continuo pro-
vide for a strikingly elegant accompaniment.

Through an independent orchestral partin
% time, Bach lends the chorale verse a serious,
yet animated character that is well-suited for a
prayer supplicating for the strength to praise
God forevermore - indeed, Bach’s chorale set-
ting effectively removes all sadness from the
believers’ hearts.
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