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BACH, JOHANN SEBASTIAN (1685-1750)

CANTATAS 43 - LEIPZIG 1725

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110 22'16

Kantate zum 1. Weihnachtstag (25. Dezember 1725)

Text: Georg Christian Lehms 1711; [1] Psalm 126, 2—-3; [3] Jeremias 10, 6; [5] Lukas 2,14; 7: Kaspar Fliger 1592
Tromba I, 11, 111, Timpani, Flauto traverso I, I, Oboe | auch Oboe d’amore, Oboe I, Oboe IIl auch Oboe da caccia,
Bassono, Violino |, I, Viola, Soprano, Soprano in ripieno, Alto, Alto in ripieno, Tenore, Tenore in ripieno, Basso,
Basso in ripieno, Continuo, Organo

1. [Chorus]. Unser Mund sei voll Lachens und unsre Zunge ... 6'17
2. Aria (Tenore). Ihr Gedanken und ihr Sinnen ... 3'30
3. Recitativo (Basso). Dir, Herr, ist niemand gleich ... 0'30
4. Aria (Alto). Ach Herr, was ist ein Menschenkind ... 3'49
5. Duetto (Soprano, Tenore). Ehre sei Gott in der Hohe und Friede auf ... 3'23
6. Aria (Basso). Wacht auf, ihr Adern und ihr Glieder ... 3'45
7. Choral. Alleluja! Gelobt sei Gott ... 0'40
SELIG IST DER MANN, BWV 57 - Dialogus 22'40

Kantate zum 2. Weihnachtstag (26. Dezember 1725)
Text: Georg Christian Lehms 1711; [1] Jacobus 1,12; [8] Ahasverus Fritsch 1668
Oboe |, Il, Oboe da caccia, Violino I, Il, Viola, Soprano (Anima), Alto, Tenore, Basso (Jesus), Continuo

1. Aria (Basso). Selig ist der Mann, der die Anfechtung erduldet ... 3'46
2. Recitativo (Soprano). Ach! dieser siif3e Trost ... 1'19
3. Aria (Soprano). Ich wiinschte mir den Tod, den Tod ... 5'46
4. Recitativo (Basso, Soprano). Ich reiche dir die Hand ... 0'25
5. Aria (Basso). /a, ja, ich kann die Feinde schlagen ... 4'57
6. Recitativo (Basso, Soprano). In meiner Schof liegt Ruh und Leben ... 1'32
7. Aria (Soprano). Ich ende behidnde mein irdisches Leben ... 3'53
8. Choral. Richte dich, Liebste, nach meinem Gefallen und gldube ... 0'43
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SUBRER TROST, MEIN JESUS KOMMT, BWV 151 16'22

Kantate zum 3. Weihnachtstag (27. Dezember 1725)
Text: Georg Christian Lehms 1711; [5] Nikolaus Herman 1560

Flauto traverso, Oboe d’amore, Violino |, II, Viola, Soprano, Alto, Tenore, Basso, Continuo

1. Aria (Soprano). Siifer Trost, mein Jesus kommt ... 8'26
2. Recitativo (Basso). Erfreue dich, mein Herz... 1'04
3. Aria (Alto). In Jesu Demut kann ich Trost ... 5'20
4. Recitativo (Tenore). Du teurer Gottessohn... 0'50
5. Choral. Heut schleuf3t er wieder auf die Tiir ... 0'36

TT:62'28

BACH COLLEGIUM JAPAN directed by MASAAKI SUZUKI
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GERD TURK tenor - PETER Koolj bass

TOSHIO SHIMADA trumpet - KIYOMI SUGA flauto traverso
MASAMITSU SAN’NOMIYA oboe & oboe da caccia - NATSUMI WAKAMATSU violin
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The three cantatas recorded here - BWV 110,
57 and 151 — take us back to the Christmas
period of 1725 and thus come from Bach’s
third year of service in Leipzig. They belong to a
group of eight Christmas-related cantatas that
were composed in rapid succession around the
turn of the year 1725-26. In these works Bach
shows a predilection for texts by the Darmstadt
court poet Georg Christian Lehms (1684—-1717):
the texts for six out of the eight works come from
Lehms’ Gottgefilliges Kirchen-Opffer. This col-
lection, published in 1711, was intended to be set
to music by the Darmstadt court Kapellmeisters
Christoph Graupner and Gottfried Griinewald,
and Bach had already used isolated texts from it
in his Weimar period (in works such as BWV 54
and BWV 199). The Christmas cantatas on this
disc are thus related not just as regards their
origins and first performances but also in literary
terms.

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110

THEN WAS OUR MOUTH FILLED WITH LAUGHTER

The cantata that was performed in the Nikolai-
kirche in Leipzig at the early service on Christ-
mas Day 1725 — and at St Thomae that afternoon
— celebrates the Messiah’s birth with music of
festive splendour. A French overture, the sort of
piece that used to accompany the arrival of the
French king, serves as a symbolic greeting for the
King of Heaven upon his entry into the world.
The gospel passage for that day — Luke 2:1-14,
the story of the birth of Jesus and the annuncia-
tion to the shepherds — initially plays no role in
the cantata text; only later does the text take up its

final words with the heavenly host’s song of
praise ‘Ehre sei Gott in der Hohe...” (‘Glory to
God in the highest...’, fifth movement). The lib-
rettist’s starting point is a paraphrase of verses 2—
3 of Psalm 126, which he uses immediately to
establish the theme of the cantata: the joy of
mankind and the praise of God, who ‘hath done
great things for us’. As the following two arias
make clear, however, God’s truly great deed is his
assumption of human form in the person of his
son — so that, even though we are surrounded by
‘Holl und Satan’ (‘hell and Satan’ — fourth move-
ment), he can save us and make us into ‘Himmels
Kindern’ (‘the children of heaven’ — second move-
ment). To the meditation in the two arias upon
this mystery is added the praise of God, in the
words of the Old Testament ‘Dir, Herr, ist nie-
mand gleich...” (‘There is none like unto thee, O
Lord...” — Jeremiah 10:6; third movement) and
the song of the angels, ‘Ehre sei Gott in der Hohe’
(‘Glory to God in the highest’, fifth movement).
Then, in the last aria, we are encouraged to sing
‘Freudenlieder’ (‘songs of joy’), with the con-
cluding chorale strophe coming like a fulfilling
by all the singers of this bidding.

The introductory chorus — a piece in overture
form in the style of Lully, with its characteristic
ceremonial outer sections in dotted rhythm and a
fugal Allegro as its middle section — is not a new
composition: Bach turned instead to an orchestral
suite from the latter part of his Weimar period or
from his early time in Kothen. This work, an
early version of the Fourth Orchestral Suite,
BWYV 1069, did not include parts for flute, trum-
pet and timpani. Bach only added those parts for



this Christmas cantata, also incorporating, in the
fugal middle section, the vocal parts to the open-
ing words of the cantata — in itself a remarkable
compositional achievement, especially because
the result is so well unified: one could hardly
imagine a more appropriate musical setting for
these words and emotions. The portrayal of
laughter, which Bach has distilled from the instru-
mental work, must have echoed for a long time in
the ears of the Leipzig congregation.

After the splendour of the opening move-
ment, the meditative tenor aria turns its attention
inwards with its ‘quiet’ instrumentation and dense-
ly interwoven flute motifs. And after a brief bass
accompagnato that reminds us of the sublime
greatness of God, the alto aria resumes the previ-
ous direction with a humble, questioning prayer:
God, why do you do all this for us? The answer,
almost hidden in the text, is: ‘aus Liebe’ (‘through
love’). This may have been what prompted Bach
to choose as a solo instrument the oboe d’amore,
the attractive, slightly veiled tone of which char-
acterizes the sound of the movement.

It is somewhat surprising that Bach does not
return to the trumpets and drums in the following
movement, ‘Ehre sei Gott in der Hohe’ (‘Glory to
God in the highest,”), favouring once again a
chamber instrumentation, a duet in which the
accompaniment is confined to the basso continuo.
Admittedly he had recourse here to an earlier
composition that had been heard in Leipzig two
years earlier during Vespers on Christmas Eve as
an additional number in his Magnificat
(BWV 243a) with the text ‘Virga Jesse floruit’.
When adapting it to the cantata text, however,

Bach revised the piece so extensively that one
could easily take this jubilant display piece for an
original composition.

After so much ‘chamber music’, the trum-
pet’s wake-up call at the beginning of the bass
aria (sixth movement) emerges all the more strik-
ingly. The entire movement is characterized by
this signal-like triad motif — taken up by the solo
bass on the words ‘Wacht auf,” (‘Wake up’) —
together with the lively, joyful coloraturas of the
voice, trumpet and strings. The movement is also
reminiscent of the aria ‘GroBer Herr, o starker
Konig® (‘Mighty Lord and Great King’) that was
to be included four years later in the Christmas
Oratorio. The following chorale strophe (by Kas-
par Fiiger, 1592) concludes the cantata very much
in the spirit of its opening words, with joyful
praise of God.

SELIG IST DER MANN, BWV 57

BLESSED IS THE MAN

According to the ancient church tradition, the
second day of Christmas is also the day com-
memorating St Stephen the Martyr, and this is
how it was celebrated in Leipzig on 26th Decem-
ber 1725, the day for which Bach wrote this can-
tata. The epistle reading was the story of the
death of the first Christian martyrs from Acts 6
and 7, and the gospel passage was Jesus’ prophecy
of the persecution of his disciples, culminating in
the lamenting cry: ‘O Jerusalem, Jerusalem, thou
that killest the prophets, and stonest them which
are sent unto thee’, Matthew 23:34-39. Lehms’
cantata text takes the form of a dialogue between
Jesus (bass) and the faithful soul (soprano) — a



configuration that was popular at the time and
appears on numerous occasions in Bach’s can-
tatas. To some extent the text places the listener
in the situation of Stephen, oppressed by his ene-
mies and persecuted, and combines this with the
soul’s words about the love of Jesus and a long-
ing for the hereafter. Jesus, however, promises the
beleaguered soul consolation, liberation and eter-
nal life.

At the beginning of the cantata there are
words from the Epistle of James (1:12), although
the librettist places them in Jesus’ mouth. Bach
used these words as the basis for an atmospher-
ically charged, dignified arioso. In the instrumen-
tal introduction he introduces two musical motifs
that later, together with the words of the vocal
part, will take on particular significance. Firstly
there is a brief motif describing a semi-circle;
towards the end, this appears in the vocal line
four times in succession, serving as a musical de-
piction of the ‘Krone’ (‘crown’) mentioned in the
text. The second is a surprisingly long note that
occurs numerous times in the introduction and, in
the vocal part, proves to be a symbol of patience;
it was evidently conceived to suit the words ‘er-
duldet’ (‘endureth’) and ‘bewihret’ (‘tried’), but
also appears on the words ‘selig’ (‘blessed’),
‘Krone’ (‘crown’) and ‘empfahen’ (‘receive’). As
a result, the declamation is far removed from nat-
ural speech rhythm, and acquires a sublimity that
is wholly appropriate for the words of Jesus.

Each of the cantata’s three arias has its own
distinct character. In the soprano aria ‘Ich wiinsch-
te mir den Tod” (‘I would wish for death’) Bach
strikes a note of deepest sorrow; sighing motifs

above heavy repeated bass notes emphasize the
desire for death, but the image is constantly light-
ened by the simple, song-like reference ‘wenn du,
mein Jesu, mich nicht liebtest’ (‘if you, my Jesus,
did not love me’). Heroic sonorities, fanfare mo-
tifs and string tremoli dominate the bass aria ‘Ja,
ja, ich kann die Feinde schlagen’ (‘Yes, yes, I can
smite the enemies’). By contrast, the soprano’s
final aria, ‘Ich ende behinde mein irdisches Le-
ben’ (‘T rapidly put an end to my earthly life’) is
dance-like and playful, a fashionable passepied —
admittedly in the minor key but nonetheless char-
acterized by joyful coloratura writing. Bach in-
troduces an unexpected touch of drama with the
movement’s abrupt ending, when the soprano
asks: ‘Hier hast du die Seele, was schenkest du
mir?’ (‘Here you have my soul; what will you
give me?’). The answer, surprisingly, is not given
by the bass but rather by the chorus with a stro-
phe placed in Jesus’ mouth by the author of the
words, Ahasverus Fritsch (1668): a prophecy of
eternal union and of the ascent to heaven after life
on earth.

SUBER TROST, MEIN JESUS KEMMT, BWV 151
SWEET CONSOLATION, MY JESUS IS COMING

This cantata for the third day of Christmas 1725
is only loosely associated with the text preached
on the day in question, the prologue to St John’s
Gospel (1:1-14). Its point of departure is the last
verse, which alludes to the events of Christmas:
‘And the Word was made flesh, and dwelt among
us...” The cantata tells of the joy associated with
Jesus’ coming, of grateful astonishment at the in-
carnation of God — and of his humiliation, which



simultaneously signifies elevation and redemp-
tion for mankind.

The great opening soprano aria in three sec-
tions, one of Bach’s finest inspirations, stands
proudly above the rest of the cantata. The outer
sections of the movement are set in the manner of
a Christmas pastorale in rocking 12/8-time. The
flute and soprano have broad, arching melodies,
and the flute line is moreover richly ornamented.
They join forces in an expression of rapturous,
eager anticipation of Jesus’ arrival. In the lively
central part of the aria, however, expectation
yields to realization: ‘Herz und Seele freuet sich’
(‘My heart and soul rejoice’), and the metre is
that of a dance — a gavotte, about which Bach’s
learned colleague in Hamburg Johann Mattheson
(1681-1764) once tellingly observed: ‘the emo-
tion it conveys is indeed exultant joy’. Agile
chains of triplets appear in the vocal line on the
word ‘freuet’ (‘rejoice’); the flute takes up these
figures and makes them the principal motivic ele-
ment in this part of the aria.

Like the opening aria, the rest of the cantata
is also on a scale appropriate for chamber music.
Evidently Bach was keen to spare his singers and
players, whose workload on those particular days
was especially arduous. Three days later, on the
Sunday after Christmas, they would have to per-
form another cantata (BWYV 28) and, three days
after that — on New Year’s Day of 1726 — yet
another (BWV 16). The two recitatives are thus
accompanied only by basso continuo, and in the
alto aria the oboe d’amore, violins and viola are
gathered in a single unison part — although, admit-
tedly, the frugality of the movement may also be

an allusion to the text, to the lowliness of Jesus’
birth, his ‘Armut’ (‘poverty’) and his ‘schlechten
Stand’ (‘hapless [i.e. simple] condition’). On this
occasion the choir, too, has only a modest task: it
rounds off the cantata with the last strophe of the
well-known hymn ‘Lobt Gott, ihr Christen alle
gleich’ (‘Let all together praise our God’) by
Nikolaus Herman (1560).

© Klaus Hofmann 2008

ProDUCTION NOTES

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110
The main materials for BWV 110 are Bach’s own
manuscript of the score (P153) and the original
parts (St92) in the Berlin State Library. As is well
known, the first movement of this cantata is a
parody of the Orchestral Suite No. 4, BWV 1069,
and the duet that constitutes the fifth movement
makes use of the Latin duet for Christmas (Virga
Jesse) inserted into the Magnificat in E flat major,
BWYV 243a.

It is very interesting to observe how the French
overture that forms the opening of BWV 1069 was
adapted for use in BWV 110. There is no space
here to go into this matter in detail, but it is worth
noting that not only is the instrumentation differ-
ent, but in order to ensure that the music of the
middle section fits the fessitura of the choir, Bach
has also changed the entry order of the voices be-
tween bars 24 and 28. These five bars reappear at a
later point in the cantata movement (at bars 147 to
152), an insertion which results in a full recapitula-
tion that was not a feature of the original work.



The articulation marks on the triplets that
make up most of the middle section of this move-
ment are as usual written in detail, not in the score
but in the parts. Although not entirely consistent,
the most common procedure is for five quavers to
be linked by a slur between the first and second
beats of the second bar of the theme. This is in-
teresting, as it is possible that this articulation
was added during the making of the parody. As
there is no extant original material for Suite No. 4,
however, it is impossible to say for certain.

SUSSER TROST, MEIN JESUS KOMMT, BWV 151
The main materials related to BWV 151 are Bach’s
own manuscript of the score in the collections of
the Veste Coburg museum (V. 1109, 2) and the
original parts, which are held in the Berlin State
Library (St89). These materials indicate the pos-
sibility that the flauto traverso part in the first
movement was played on the violin when the can-
tata was performed again in 1728 or 1731. Our
performance on this disc employs the flauto tra-
verso, following the instrumentation of the first
performance; we have, however, referred to the
articulation written into the violin part used in the
later performance.

© Masaaki Suzuki 2009

The Bach Collegium Japan was founded in
1990 by Masaaki Suzuki, who remains its music
director, with the aim of introducing Japanese
audiences to period instrument performances of
great works from the baroque period. The BCJ
comprises both orchestra and chorus, and its
major activities include an annual concert series
of J.S. Bach’s cantatas and a number of instru-
mental programmes. Since 1995 the BCJ has
acquired a formidable reputation through its
recordings of Bach’s church cantatas. In 2000,
the 250th anniversary year of Bach’s death, the
BClJ extended its activities to the international
music scene with appearances at major festivals
in cities such as Santiago de Compostela, Tel
Aviv, Leipzig and Melbourne. A highly success-
ful North American tour in 2003, including a
concert at Carnegie Hall in New York, has been
followed by appearances at the Ansbach Bach-
woche and Schleswig-Holstein Music Festival in
Germany as well as at the BBC Proms in London,
and in the autumn of 2008 a high-profile Euro-
pean tour took the BCJ to Madrid, Paris, Brussels
and Berlin. Besides the much acclaimed record-
ings of cantatas, releases by the ensemble include
performances of a number of large-scale works
by Bach, such as the St John Passion and the
Christmas Oratorio which were both selected as
Gramophone’s ‘Recommended Recordings’ at
the time of their release. The St John Passion also
received a Cannes Classical Award in 2000, while
in 2008 the recording of the B minor Mass re-
ceived the prestigious French award Diapason
d’Or de I’ Année and was shortlisted for a Gramo-
phone Award. Other highly acclaimed BCJ rec-



ordings include Monteverdi’s Vespers and Han-
del’s Messiah.

Since founding the Bach Collegium Japan in
1990, Masaaki Suzuki has become established as
a leading authority on the works of Bach. He has
remained the ensemble’s music director ever since,
taking the BCJ to major venues and festivals in
Europe and the USA and building up an outstand-
ing reputation for truthful performances of expres-
sive refinement. He is now regularly invited to
work together with renowned European soloists
and groups, such as Collegium Vocale Gent and
the Freiburger Barockorchester, and he recently
appeared in London with the Britten Sinfonia in a
programme of Britten, Mozart and Stravinsky.

Suzuki’s impressive discography on the BIS
label, featuring Bach’s complete works for harp-
sichord and performances of Bach’s cantatas and
other choral works with the BCJ, has brought him
many critical plaudits — The Times (UK) has writ-
ten: ‘it would take an iron bar not to be moved by
his crispness, sobriety and spiritual vigour’.

Masaaki Suzuki combines his conducting
career with his work as organist and harpsichord-
ist. Born in Kobe, he graduated from Tokyo Na-
tional University of Fine Arts and Music and
went on to study the harpsichord and organ at the
Sweelinck Conservatory in Amsterdam under
Ton Koopman and Piet Kee. Founder and head of
the early music department, he teaches at the
Tokyo National University of Fine Arts and
Music and Kobe Shoin Women’s University. In
2001 he was awarded the Cross of the Order of
Merit of the Federal Republic of Germany.
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The Czech soprano Hana BlaZikova studied at
the Prague Conservatory under Jifi Kotou¢, grad-
vating in 2002. Focusing on baroque, Renais-
sance and medizval music, she has also taken
part in interpretation courses with Poppy Holden,
Peter Kooij, Monika Mauch and Howard Crook.
She collaborates with various international en-
sembles and orchestras, including Collegium Vo-
cale Gent, Sette Voci, Capella Regia, Collegium
Marianum, Musica Florea and Collegium 1704.
Hana Blazikové has appeared at festivals such as
the Prague Spring, Oude Muziek Utrecht, Reso-
nanzen in Vienna, Tage Alter Musik in Regen-
sburg and the Festival de Sablé. In 2004 she sang
the role of Susanna in Le Nozze di Figaro at the
Karlovy Vary Theatre, and in the summer of 2005
she appeared as Zerlina in Don Giovanni at the
Prague Estates Theatre. Hana BlaZikova also
plays the gothic harp, and gives concerts accom-
panying herself.

Robin Blaze is now established in the front rank
of interpreters of Purcell, Bach and Handel, and
his career has taken him to concert halls and festi-
vals in Europe, North and South America, Japan
and Australia. He studied music at Magdalen
College, Oxford and won a scholarship to the
Royal College of Music where he is now a pro-
fessor of vocal studies. He works with many dis-
tinguished conductors in the early music field,
and is a regular and popular artist at the Wigmore
Hall. He made his début with the Berlin Philhar-
monic Orchestra and Nicholas Kraemer singing
Handel’s Belshazzar in 2004 and has also ap-
peared with other major symphony orchestras.



Robin Blaze’s opera engagements have included
Athamas (Semele) at Covent Garden and English
National Opera; Didymus (Theodora) for Glynde-
bourne Festival Opera; Arsamenes (Xerxes), Obe-
ron (A Midsummer Night’s Dream) and Hamor
(Jephtha) for English National Opera.

Gerd Tiirk received his first vocal and musical
training as a choir boy at Limburg Cathedral.
After studying in Frankfurt am Main, he com-
pleted studies of baroque singing and interpre-
tation at the Schola Cantorum Basiliensis under
Richard Levitt and René Jacobs, and took part in
masterclasses with Ernst Haefliger, Hanno Blasch-
ke, Kurt Equiluz and Norman Shetler. Gerd Tiirk
has worked with the foremost early music con-
ductors, appearing in the world’s most prestigious
concert halls. He has been a member of the en-
semble Cantus Colln, and has close contact with
the Ensemble Gilles Binchois. He teaches at the
Schola Cantorum Basiliensis and gives master-
classes at the Tokyo Geijutsu University (Tokyo
National University of Fine Arts and Music).

Peter Kooij began his musical career as a choir
boy. After learning the violin, he studied singing
under Max von Egmond at the Sweelinck Conser-
vatory in Amsterdam. Concert engagements have
taken him to the world’s foremost musical venues
including the Amsterdam Concertgebouw, the
Vienna Musikverein, Carnegie Hall in New York
and the Royal Albert Hall in London, where he
has sung under the direction of Philippe Herre-
weghe, Ton Koopman, Frans Briiggen and Gustav
Leonhardt. His numerous recordings feature not

11

only most of Bach’s vocal works but also a reper-
toire that extends from Monteverdi to Kurt Weill
including Auf dem Wasser zu singen, a Schubert
recital on the BIS label. He is the founder of the
De Profundis chamber orchestra and the Sette
Voci vocal ensemble, of which he is also the ar-
tistic director. Peter Kooij is a professor at the
Royal Conservatoire in The Hague and, since
2000, a guest lecturer at the Tokyo Geijutsu Uni-
versity. He has been invited to give masterclasses
in Germany, France, Portugal, Spain, Belgium,
Finland and Japan.




KoBE SHOIN WOMEN’S UNIVERSITY CHAPEL

The Shoin Women’s University Chapel was completed in March 1981. It
was built with the intention that it should become the venue for numerous
musical events, in particular focusing on the organ. The average acoustic
resonance of the empty chapel is approximately 3-8 seconds, and partic-
ular care has been taken to ensure that the lower range does not resound
for too long. Containing an organ by Marc Garnier built in the French ba-
roque style, the chapel houses concerts regularly.

12



ie drei Kantaten dieser Einspielung,
D BWV 110, 57 und 151, fiihren uns in die

Weihnachtstage des Jahres 1725 und da-
mit in Bachs drittes Leipziger Amtsjahr. Sie ge-
horen zu einer Gruppe von acht Kantaten des
Weihnachtsfestkreises, die in dichter Folge um
die Jahreswende 1725/26 entstanden sind. In
dieser Kantatenserie zeigt Bach eine Vorliebe fiir
Texte des Darmstidter Hofpoeten Georg Chris-
tian Lehms (1684-1717): Sechs der Dichtungen
sind dessen Textzyklus Gottgefilliges Kirchen-
Opffer entnommen, der, zur Vertonung durch die
Darmstidter Hofkapellmeister Christoph Graup-
ner und Gottfried Griinewald verfasst, 1711 im
Druck erschien und aus dem Bach schon in seiner
Weimarer Zeit einzelne Texte komponiert hat
(darunter BWV 54 und 199). Unsere drei Weih-
nachtskantaten gehoéren zu diesen Werken und
sind also nicht nur durch gemeinsame Entstehung
und Auffithrung, sondern auch in literarischer
Hinsicht verschwistert.

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110

Die Kantate, die am ersten Christtag 1725 im
Friihgottesdienst in der Leipziger Nikolaikirche
und nachmittags in St. Thomae erklang, feiert die
Geburt des Messias mit einer priachtigen Fest-
musik. Eine Franzosische Ouvertiire, wie sie einst
in Frankreich den Einzug des Konigs zu begleiten
pflegte, begriiit symbolisch den in die Welt ein-
ziehenden Himmelskonig. Das Evangelium des
Tages, Lukas 2,1-14, mit dem Bericht von der
Geburt Jesu und der Verkiindigung an die Hirten,
bleibt in der Kantatendichtung zunichst unbe-
riicksichtigt, erst an spiterer Stelle iibernimmt sie
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dessen Schlussvers mit dem Lobgesang der
Himmlischen Heerscharen ,,Ehre sei Gott in der
Hohe ...* (Satz 5). Ausgangspunkt des Textdich-
ters ist eine Paraphrase von Vers 2-3 des 126.
Psalms, mit der er sogleich das Thema der Kan-
tate anschlidgt: Freude der Menschen und Lob-
preis Gottes, der ,,Groes an uns getan hat. Die
Groftat Gottes aber, so fiihren die beiden folgen-
den Arien aus, besteht darin, dass er in seinem
Sohn Menschengestalt angenommen hat, um uns,
die wir von ,Holl und Satan* (Satz 4) umgeben
sind, zu erretten und zu ,,Himmels Kindern* (Satz
2) zu machen. Zur Reflexion iiber dieses Myste-
rium in den beiden Arien tritt das Lob Gottes in
dem alttestamentlichen Bibelvers ,,Dir, Herr, ist
niemand gleich ...* (Jeremia 10,6; Satz 3) und
dem Engelsgesang ,,Ehre sei Gott in der Hohe™
(Satz 5) und dann in der letzten Arie als Aufruf,
.JFreudenlieder zu singen, und in der abschliefen-
den Choralstrophe gleichsam als Vollzug des
Appells durch die ganze Kantorei.

Der Eingangschor in der Lully’schen Ouver-
tiirenform mit den charakteristischen zeremonio-
sen Rahmenteilen im punktierten Rhythmus und
einem Fugenallegro in der Mitte ist keine Origi-
nalkomposition; vielmehr hat Bach hier auf eine
Orchestersuite aus seiner spiten Weimarer oder
frithen Kothener Zeit zuriickgegriffen. Dieses
Werk, das in einer spiteren Fassung heute als 4.
Orchestersuite BWV 1069 bekannt ist, war in der
damals vorliegenden Form noch ohne Floten,
Trompeten und Pauken. Deren Partien hat Bach
erst fiir die Weihnachtsmusik hinzugesetzt und
dazu in den fugierten Mittelteil den Singstimmen-
satz auf den Eingangstext der Kantate eingearbei-



tet — eine kompositorische Meisterleistung fiir sich,
zumal das Ergebnis wie aus einem Guss wirkt und
man sich die Worte in Ausdruck und Vortrag kaum
treffender in Musik gesetzt vorstellen kann. Die
Darstellung des Lachens, die Bach seinem
Instrumentalwerk dabei abgewonnen hat, mag in
den Ohren der Leipziger Gottesdienstbesucher
noch lange nachgeklungen haben!

Nach dem prunkvollen Eingangsstiick wendet
die nachdenkliche Tenor-Arie (Satz 2) mit ihrer
Lstillen” Besetzung und dem dicht gewebten Mo-
tivspiel der Floten den Blick nach innen. Und
nach dem kurzen Bass-Accompagnato (Satz 3),
das der Erhabenheit Gottes gedenkt, nimmt die
Alt-Arie (Satz 4) diese Blickrichtung wieder auf
als ein demiitig fragendes Gebet: Gott, warum
tust du das alles fiir uns? Die im Text fast etwas
versteckte Antwort lautet: ,,aus Liebe®. Fiir Bach
mag dies das Stichwort fiir die Wahl der Oboe
d’amore als Soloinstrument gewesen sein, deren
lieblicher, ein wenig verschleierter Ton das Klang-
bild des Satzes charakteristisch prigt.

Es iiberrascht ein wenig, dass Bach auch bei
dem folgenden ,,Ehre sei Gott in der Hohe* (Satz
5) nicht zu Trompeten und Pauken zuriickkehrt,
sondern erneut eine kammermusikalische Be-
setzung wihlt und sich auf ein generalbassbeglei-
tetes Duett beschrinkt. Allerdings hat der Tho-
maskantor hier auf eine frithere Komposition zu-
riickgegriffen, ein Stiick, das bereits zwei Jahre
zuvor in der Leipziger Christvesper als Einlage in
Bachs Magnificat (BWYV 243a) auf den Text
,Virga Jesse floruit” erklungen war. Bach hat es
bei der Anpassung an den neuen Text so griind-
lich iiberarbeitet, dass man das jubelerfiillte Kabi-
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nettstiick gut und gerne fiir eine Originalkompo-
sition halten konnte.

Nach soviel ,, Kammermusik* tritt der Weck-
ruf der Trompete zu Beginn der Bass-Arie (Satz
6) um so wirkungsvoller hervor. Das signalartige
Dreiklangsmotiv, das auf die Worte ,,Wacht auf,
wacht auf* vom Solobass aufgenommen wird,
prigt zusammen mit den lebhaften , Freuden®-
Koloraturen, in die sich Singstimme, Trompete
und Streicher teilen, den gesamten Satz (der im
ibrigen in vielem an die Arie ,,GroBer Herr, o
starker Konig™ erinnert, die neun Jahre spiter in
Bachs Weihnachtsoratorium erklang). Die fol-
gende Choralstrophe (von Kaspar Fiiger, 1592)
beschlieft die Kantate ganz im Sinne ihrer Ein-
gangsworte mit freudigem Gotteslob.

SELIG IST DER MANN, BWV 57

Der zweite Weihnachtsfeiertag ist nach altkirch-
licher Tradition zugleich Gedenktag des Mirty-
rers Stephanus, und als solcher wurde er am 26.
Dezember 1725, fiir den Bachs Kantate entstand,
in Leipzig begangen. Als Epistel wurde der Be-
richt vom Tod des ersten christlichen Martyrers
aus Kapitel 6 und 7 der Apostelgeschichte ver-
lesen, als Evangelium Jesu Weissagung der Ver-
folgung seiner Anhdnger, die einmiindet in den
Klageruf ,,Jerusalem, Jerusalem, die du totest die
Propheten und steinigest die zu dir gesandt sind!*,
Matthdus 23,34-39. Lehms’ Kantatendichtung
hat die damals beliebte und auch mehrfach in
Bachs Kantatenwerk auftretende Form eines Dia-
logs zwischen Jesus (Bass) und der gldubigen
Seele (Sopran). Der Text riickt gewissermalien
den Glidubigen in die Situation des von Feinden



bedringten und verfolgten Stephanus und verbin-
det dies in den Worten der Seele mit Motiven der
Jesusliebe und Jenseitssehnsucht. Jesus aber ver-
heifit der Seele in ihrer Anfechtung Trost, Be-
freiung und ewiges Leben.

Am Anfang der Kantate steht ein Wort aus
dem Jakobusbrief (1,12), das der Dichter jedoch
Jesus in den Mund legt. Bach hat daraus ein at-
mosphirisch dichtes, feierlich-ernstes Arioso ge-
staltet, in dessen instrumentaler Einleitung er zwei
musikalische Motive einfiihrt, die spiter in Ver-
bindung mit den Worten der Singstimme eine spe-
zielle inhaltliche Bedeutung gewinnen: zum einen
das kurze, einen Halbkreis beschreibende Imita-
tionsmotiv, das in der Singstimme gegen Schluss
in vierfacher Reihung erscheint und im Notenbild
die ,,Krone* nachzeichnet, von der im Text die
Rede ist; zum anderen eine liberlange Note, die in
der Einleitung mehrfach auftritt und sich in der
Singstimme als ein Bild des Ausharrens erweist,
das offenbar zu den Wortern ,.erduldet” und ,,be-
wihret* erdacht ist, aber auch zu den Woértern
selig®, ,,Krone* und ,,empfahen” erscheint und
die Deklamation dem natiirlichen Sprechen ein
Stiick weit entriickt in einen Ton der Erhabenheit,
wie er einem Jesuswort wohl ansteht.

Von den drei Arien der Kantate hat jede ihren
ganz eigenen Charakter. In der Sopran-Arie ,,Ich
wiinschte mir den Tod* schlidgt Bach Tone tief-
ster Trauer an, Seufzermotive iiber lastenden Ton-
wiederholungen im Bass untermalen den Todes-
wunsch; doch immer wieder hellt sich das Bild
auf bei der liedhaft-schlichten Wendung ,,wenn
du, mein Jesu, mich nicht liebtest”. Heroische
Klidnge, Fanfarenmotive und Streichertremoli be-
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herrschen die Bass-Arie ,,Ja, ja, ich kann die
Feinde schlagen. Tanzerisch und verspielt gibt
sich die Schluss-Arie des Soprans, ,,Ich ende be-
hdnde mein irdisches Leben®, ein modisches
Passepied, zwar in Moll, aber geprigt von ,,Freu-
den“-Koloraturen. Ein ungewdhnlicher dramatur-
gischer Kunstgriff Bachs ist der abrupte Schluss
des Satzes mit der Frage der Singstimme: ,,Hier
hast du die Seele, was schenkest du mir?“. Die
Antwort gibt iiberraschenderweise nicht der Bass,
sondern der Chor mit einer Strophe, die der Dich-
ter des Liedes, Ahasverus Fritsch (1668), Jesus in
den Mund gelegt hat, mit Worten der Verheiung
eines ewigen Bundes und himmlischer Entriickung
nach irdischem Leiden.

SUBER TROST, MEIN JESUS KEMMT, BWV 151
Nur locker kniipft die Kantate zum dritten Weih-
nachtstag 1725 an den Predigttext des Tages, den
Prolog des Johannes-Evangeliums (1,1-14), an.
Thr Ausgangspunkt ist der auf das Weihnachts-
geschehen weisende Schlussvers ,,Und das Wort
ward Fleisch und wohnete unter uns ...“. Die
Kantate handelt von der Freude iiber das Kommen
Jesu, vom dankbaren Staunen iiber die Mensch-
werdung Gottes und seine Erniedrigung, die zu-
gleich Erhohung und Erlosung fiir die Menschen
bedeutet.

Die grofie dreiteilige Eingangsarie des Soprans,
die zu den wundervollsten Eingebungen Bachs ge-
hort, tiberstrahlt die ganze Kantate. Die Rahmen-
teile des Satzes sind als weihnachtliches Pastorale
in wiegendem Zwolfachteltakt gestaltet. Flote
und Sopran prisentieren sich dabei in weit aus-
schwingenden und im Bliserpart reich verzierten



Melodiebogen und verbinden sich miteinander im
Ausdruck schwirmerischer Vorfreude auf die An-
kunft Jesu. In dem lebhaften Mittelteil der Arie
aber schligt die Erwartung in Gegenwart um:
,,Herz und Seele freuet sich®, heif3it es da, und der
Duktus ist nun der eines Tanzes — einer Gavotte,
iiber die Bachs gelehrter Hamburger Zeitgenosse
Johann Mattheson (1681-1764) einmal treffend
vermerkt: , Jhr Affect ist wircklich eine rechte
jauchzende Freude“. Bewegte Triolenketten er-
scheinen in der Singstimme zu dem Wort , freuet*,
und die Flote greift die Figuren auf und macht sie
zum Hauptmotiv dieses Arienteils.

Wie schon die Eingangsarie, so ist auch die
Fortsetzung der Kantate eher kammermusikalisch
angelegt. Offensichtlich ging es Bach darum, seine
in diesen Tagen besonders stark beanspruchten
Singer und Spieler zu schonen. Drei Tage spiiter,
am Sonntag nach Weihnachten, hatten sie schon
wieder eine Kantate zu musizieren (BWV 28) und
nochmals zwei Tage darauf, am Neujahrstag 1726,
eine weitere (BWV 16). Die beiden Rezitative be-
schrinken sich denn auch auf Generalbassbeglei-
tung, und in der Alt-Arie (Satz 3) sind Oboe
d’amore, Violinen und Viola zu einer gemein-
samen Unisono-Stimme zusammengefasst, wobei
freilich die Kargheit des Satzes zugleich Anspie-
lung sein mag auf den Text, auf die Niedrigkeit der
Geburt Jesu, seine ,,Armut” und seinen ,,schlech-
ten (d.h. schlichten) Stand“. Auch der Chor hat
diesmal nur eine kleine Aufgabe: Er beschlieit die
Kantate mit der letzten Strophe des wohlbekannten
Kirchenliedes ,,Lobt Gott, ihr Christen alle gleich*
von Nikolaus Herman (1560).

© Klaus Hofmann 2008
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ANMERKUNGEN ZU DIESER EINSPIELUNG

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110
Die Hauptquellen fiir BWV 110 sind Bachs
eigenes Partiturmanuskript (P 153) und die Origi-
nalstimmen (St92) in der Berliner Staatsbiblio-
thek. Der erste Satz dieser Kantate ist bekannter-
mabBen eine Parodie der Orchestersuite Nr. 4,
BWV 1069, und der fiinfte Satz geht auf das
lateinische Duett Virga Jesse aus dem Magnificat
in Es-Dur, BWV 243a zuriick.

Es ist interessant zu sehen, wie die franzo-
sische Ouvertiire, mit der BWV 1069 beginnt, fiir
die Verwendung in BWV 110 adaptiert wurde.
Hier ist nicht genug Raum, um dieses Thema im
Detail zu erértern; es ist aber bemerkenswert,
dass nicht nur die Instrumentierung anders ist,
sondern Bach auch die Reihenfolge der Stim-
meneinsitze zwischen Takt 24 und 28 geindert
hat, um sicherzustellen, dass der mittlere Teil
dem Stimmumfang eines Chores gerecht wird.
Diese fiinf Takte kehren zu einem spiteren Zeit-
punkt in diesem Kantatensatz (Takt 147 bis 152)
wieder, eine Ergidnzung, die in einer vollstin-
digen Reprise resultiert, die nicht Teil des Origi-
nalwerkes war.

Die Artikulationsanweisungen fiir die Triolen,
die den grofiten Teil des mittleren Abschnittes
dieses Satzes ausmachen, sind wie iiblich sehr de-
tailliert — nicht in der Partitur, wohl aber in den
einzelnen Stimmen. Wenn auch nicht ganz durch-
gingig, so ist die iibliche Vorgehensweise, fiinf
Achtelnoten zwischen der ersten und der zweiten
Zihlzeit des zweiten Taktes des Themas mit einem
Bindebogen zu versehen. Dies ist interessant, da



diese Artikulation moglicherweise erst wihrend
der Entstehung der Parodie hinzugefiigt wurde. Es
ist allerdings kein originales Material fiir die Suite
Nr. 4 erhalten, so dass wir hier nicht sicher sein
konnen.

SUBER TROST, MEIN JESUS KOMMT, BWV 151
Die Hauptquellen fiir BWV 151 sind Bachs eige-
nes Manuskript der Partitur aus den Sammlungen
der Veste Coburg (V.1109,2) und die Original-
stimmen, die in der Staatsbibliothek Berlin auf-
bewahrt werden (St89). Diese Materialien deuten
darauf hin, dass der Flauto traverso-Part mog-
licherweise auf einer Violine gespielt wurde, als
die Kantate 1728 oder 1731 wieder aufgefiihrt
wurde. Bei der vorliegenden Einspielung wird der
Part von der Flote tibernommen. Wir folgen
damit der Besetzung der Urauffiihrung, haben uns
jedoch auf die Artikulationsanweisungen in der
Violinstimme bezogen, die bei der spiteren Auf-
fiihrung zum Einsatz kam.

© Masaaki Suzuki 2009
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Das Bach Collegium Japan wurde 1990 von
seinem Musikalischen Leiter Masaaki Suzuki mit
dem Ziel gegriindet, japanische Horer mit Auf-
fiihrungen der grolen Werke des Barock auf his-
torischen Instrumenten vertraut zu machen. Zum
BCJ zihlen ein Orchester und ein Chor; zu seinen
Aktivitidten gehoren eine jahrliche Konzertreihe
mit Bach-Kantaten und Instrumental-Program-
men. Seit 1995 hat sich das BCJ durch seine Ein-
spielungen der Kirchenkantaten J.S. Bachs einen
exzellenten Ruf erworben. Im Jahr 2000 — dem
250. Todesjahr Bachs — dehnte das BCJ seine
Aktivititen ins Ausland aus und trat bei bedeu-
tenden Festivals in Stidten wie Santiago de Com-
postela, Tel Aviv, Leipzig und Melbourne auf.
Auf eine auBerordentlich erfolgreiche Nordame-
rika-Tournee im Jahr 2003 (u.a. Carnegie Hall,
New York) folgten Auftritte bei der Bachwoche
Ansbach und dem Schleswig-Holstein Musik
Festival sowie bei den BBC Proms in London. Im
Herbst 2008 fiihrte eine vielbeachtete Europa-
tournee das BCJ nach Madrid, Paris. Briissel und
Berlin. Neben den hoch gelobten Kantaten-Ein-
spielungen hat das Ensemble eine Reihe grof3-
formatiger Bach-Werke aufgenommen, darunter
die Johannes-Passion und das Weihnachts-Orato-
rium, die von Gramophone als ,Recommended
Recordings* ausgewihlt wurden. Die Johannes-
Passion erhielt im Jahr 2000 einen Cannes Classi-
cal Award, wihrend die BCJ-Einspielung der
h-moll-Messe den renommierten franzosischen
Diapason d’Or de 1’Année erhielt und fiir einen
Gramophone Award nominiert wurde. Zu wei-
teren bestens besprochenen Aufnahmen zihlen
Monteverdis Marienvesper und Héndels Messiah.



Masaaki Suzuki, Musikalischer Leiter des 1990
von ihm gegriindeten Bach Collegium Japan, hat
sich auf dem Gebiet der Bach-Interpretation als
eine fithrende Autoritit etabliert. Er hat das En-
semble zu bedeutenden Veranstaltungsstitten und
Festivals in Europa und USA gefiihrt und sich mit
seinen werkgetreuen Interpretationen von aus-
drucksstarker Sensibilitit einen hervorragenden
Ruf erworben. Suzuki wird regelmifig einge-
laden, mit renommierten europidischen Solisten
und Ensembles zusammenzuarbeiten, u.a. mit
dem Collegium Vocale Gent und dem Freiburger
Barockorchester. In London leitete er unldngst
die Britten Sinfonia bei einem Konzert mit Wer-
ken von Britten, Mozart und Strawinsky.

Fiir seine beeindruckende Diskographie bei
BIS — darunter Bachs Gesamtwerk fiir Cembalo
sowie Einspielungen der Kantaten und anderer
Chorwerke mit dem BCJ — hat Suzuki begeisterte
Kritiken erhalten. Die englische Times schrieb:
,»Nur eine Eisenstange konnte seiner Frische,
Ernsthaftigkeit und geistigen Kraft ungeriihrt
widerstehen.*

Neben seiner Dirigententitigkeit arbeitet Ma-
saaki Suzuki als Organist und Cembalist. In Kobe
geboren, graduierte er an der Tokyo National
University of Fine Arts and Music und studierte
im Anschluss daran am Amsterdamer Sweelinck-
Konservatorium bei Ton Koopman und Piet Kee
Cembalo und Orgel. Suzuki ist Griinder und
Leiter der Abteilung fiir Alte Musik an der Tokyo
National University of Fine Arts and Music und
der Kobe Shoin Frauenuniversitit. Im Jahr 2001
wurde er mit dem Bundesverdienstkreuz der Bun-
desrepublik Deutschland ausgezeichnet.
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Die tschechische Sopranistin Hana BlaZikova
studierte am Prager Konservatorium bei Jifi Ko-
tou¢ und machte 2002 dort ihren Abschluss. Sie
spezialisierte sich auf die Musik des Barock, der
Renaissance und des Mittelalters und nahm an
Interpretationskursen bei Poppy Holden, Peter
Kooij, Monika Mauch und Howard Crook teil.
Sie arbeitet mit einigen internationalen Ensem-
bles und Orchestern zusammen, u.a. Collegium
Vocale Gent, Sette Voci, Capella Regia, Colle-
gium Marianum, Musica Florea und Collegium
1704. Hana Blazikova ist bei Festivals wie dem
Prager Friihling, Oude Muziek Utrecht, Resonan-
zen in Wien, Tage Alter Musik in Regensburg
und dem Festival de Sablé aufgetreten. 2004 sang
sie die Rolle der Susanna in Le Nozze di Figaro
am Karlovy Vary Theater, und im Sommer 2005
trat sie als Zerlina in Don Giovanni am Stinde-
theater in Prag auf. Hana Blazikova spielt auch
gotische Harfe und gibt Konzerte, bei denen sie
sich selbst begleitet.

Robin Blaze gehort zur ersten Riege der Purcell-,
Bach- und Hindel-Interpreten. Er ist in Europa,
Nord- und Siidamerika, Japan und Australien auf-
getreten. Er hat Musik am Magdalen College in
Oxford studiert und ein Stipendium fiir das Royal
College of Musik gewonnen, wo er nun eine Ge-
sangsprofessur bekleidet. Er arbeitet mit vielen
namhaften Dirigenten aus dem Bereich der Alten
Musik; regelmiBig tritt er in der Wigmore Hall
auf. 2004 gab er sein Debiit bei den Berliner Phil-
harmonikern unter Nicholas Kraemer in Héndels
Belshazzar; ebenso tritt er mit anderen bedeuten-
den Symphonieorchestern auf. Zu seinen Opern-



engagements zihlen Athamas (Semele) an Covent
Garden und der English National Opera; Didy-
mus (Theodora) beim Glyndebourne Festival; Ar-
samenes (Xerxes), Oberon (A Midsummer Night’s
Dream) und Hamor (Jephtha) an der English
National Opera.

Gerd Tiirk erhielt seine erste stimmliche und
musikalische Ausbildung als Singknabe an der
Kathedrale zu Limburg. Nach dem Studium in
Frankfurt/Main absolvierte er Studien in Barock-
gesang und Interpretation an der Schola Can-
torum Basiliensis bei Richard Levitt und René
Jacobs und nahm an Meisterkursen von Ernst
Haefliger, Hanno Blaschke, Kurt Equiluz und
Norman Shetler teil. Er arbeitete mit fiihrenden
Dirigenten der Alten Musik, mit denen er in den
wichtigsten Konzertsilen der Welt auftrat. Er war
Mitglied des Ensembles Cantus Colln und pflegt
enge Kontakte zum Ensemble Gilles Binchois.
Heute unterrichtet er an der Schola Cantorum
Basiliensis und gibt Meisterkurse an der Natio-
naluniversitit fiir bildende Kiinste und Musik in
Tokyo sowie in Spanien und Siid-Korea.

Peter Kooij begann seine musikalische Laufbahn
als Chorknabe. Nach einem Violinstudium stu-
dierte er Gesang bei Max van Egmond am Swee-
linck-Konservatorium in Amsterdam. Seine Kon-
zerttitigkeit fiihrte ihn an die wichtigsten Musik-
zentren der ganzen Welt, wie z.B. Concertge-
bouw Amsterdam, Musikverein Wien, Carnegie
Hall New York, Royal Albert Hall London, wo er
unter der Leitung von u.a. Philippe Herreweghe,
Ton Koopman, Frans Briiggen und Gustav Leon-
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hardt sang. Seine mittlerweile tiber 130 CD-Ein-
spielungen umfassen neben fast allen Vokalwer-
ken Bachs ein Repertoire, das von Monteverdi bis
Weill reicht. Er griindete das Kammerorchester
De Profundis und das Vokalensemble Sette Voci,
dessen kiinstlerischer Leiter er ist. Peter Kooij ist
Professor an der Koniglichen Musikhochschule
in Den Haag und seit 2000 Gastdozent an der Na-
tionaluniversitit fiir bildende Kiinste und Musik
in Tokyo. Einladungen zu Meisterkursen folgten
aus Deutschland, Frankreich, Portugal, Spanien,
Belgien, Finnland und Japan.




es trois cantates de cet enregistrement, les

BWV 110, 57 et 151, nous renvoient a la

période de Noél de I’année 1725, c’est-a-
dire a la troisieme année de Bach a son poste de
Leipzig. Elles appartiennent a un groupe de huit
cantates du temps de Noél se succédant rapide-
ment et prévues pour la période autour du pas-
sage de I’année 1725 a 1726. Dans cette série de
cantates, Bach fait preuve de sa prédilection pour
les textes du poete de la cour de Darmstadt, Georg
Christian Lehms (1684-1717) alors que six des
livrets sont extraits de son cycle parut en 1711
Gottgefiilliges Kirchen-Opffer qui avait été écrit
pour étre mis en musique par les musiciens de la
cour Christoph Graupner et Gottfried Griinewald
et dont certains furent mis en musique par Bach
au cours de sa période weimaroise (notamment
les BWV 54 et 199). Les trois cantates de Nogl
réunies ici appartiennent a ce recueil et sont appa-
rentées non seulement par leur origine et leur
construction communes mais également d’un
point de vue littéraire.

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110
QUE NOTRE BOUCHE S’EMPLISSE DE RIRES

Cette cantate qui fut entendue pour la premiere
fois le jour de Nogl 1725 lors de I’office du matin
a1’église Saint-Nicolas de Leipzig et I’aprés-midi
a Saint-Thomae, célebre la naissance du Messie
avec une somptueuse musique festive. Une ouve-
rture a la frangaise, comme celle qui était autre-
fois jouée pour accompagner I’entrée du roi, salue
symboliquement 1’arrivée au monde du roi des
cieux. Ni I’évangile du jour, Luc 2, 1 a 14 qui ra-
conte le récit de la naissance de Jésus ni I’an-
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nonce aux bergers ne sont évoqués dans le livret
de la cantate jusqu’au vers conclusif avec le chant
de louange des légions célestes : «Ehre sei Gott
in der Hohe...» [Gloire a Dieu au plus haut des
cieux] (cinquieme mouvement). Le point de dé-
part du librettiste est une paraphrase des versets 2
et 3 du Psaume 126 qui annonce aussitot le sujet
de la cantate : la joie des humains et les chants de
louange a dieu qui nous a «fait merveilles »
(Grosses an uns getan). Le grand geste de dieu
cependant, tel que I’expriment les deux airs sui-
vants, est que son fils est devenu homme pour
que nous — tombés sous «I’enfer et Satan» (4
mouvement) soyons sauvés et puissions devenir
les «enfants du ciel » (2° mouvement). Le chant
de gloire a Dieu selon les vers de I’ Ancien Testa-
ment, «Dir, Herr, ist niemand gleich...» [Nul
n’est comme toi, Yahvé] (Jérémie 10, 6, 3¢ mou-
vement) et le chant des anges «Ehre sei Gott in
der Hohe » [Gloire a Dieu au plus haut des cieux]
(5¢ mouvement) servent de réflexion sur ce mys-
tere exprimé dans ces deux mouvements alors que
le dernier air est un appel a chanter des chants de
joie. La strophe de choral conclusive constitue en
quelque sorte I’exécution par toute 1’assemblée
de cet appel.

Le cheeur introductif reprend la forme d’une
ouverture frangaise a la Lully avec ses solennelles
parties extrémes au rythme pointé caractéristique
alors que la fugue allegro au centre n’est pas une
composition originale. Bach a plut6t recours ici a
une suite pour orchestre datant de la fin de sa
période weimaroise ou du début de sa période a
Kothen. Cette ceuvre que 1’on connait dans sa
forme ultérieure en tant que quatriéme Suite pour



orchestre BWV 1069 était alors, dans sa version
originale, sans flite, trompette ni timbales. Bach
ajouta ces parties a I’occasion de la féte de Noél
et les introduisit dans la partie centrale fuguée des
voix dans le mouvement initial, une magistrale
legon de composition qui donne I’effet d’étre tout
d’un bloc et qui ne saurait mieux traduire musi-
calement les paroles. La représentation du rire,
que Bach ajouta a sa piece instrumentale, a di
longtemps résonner dans les oreilles de 1’assem-
blée leipzigoise.

Apres la brillante ouverture, 1’air de ténor (2¢
mouvement), plus méditatif, a 1’instrumentation
«calme » et avec son intense travail motivique a la
fliite nous tourne vers l'intérieur. Aprés un court
accompagnato de basse (3° mouvement), qui évo-
que la sublimité de Dieu, Iair d’alto (4° mouve-
ment) détourne a nouveau notre regard et I’amene
vers une humble priere : Dieu, pourquoi fais-tu
tout cela pour nous ? La réponse, presque cachée
dans le texte est: «par amour». Cette réponse a
vraisemblablement appelé chez Bach le recours
au hautbois d’amour en tant qu’instrument soliste
et dont la sonorité ravissante et quelque peu voi-
lée donne le ton a la couleur instrumentale de ce
mouvement.

Le choix de Bach de ne pas retourner aux
trompettes et aux timbales dans le cinquieéme
mouvement, « Ehre sei Gott in der Hohe » [Gloire
a Dieu au plus haut des cieux] pourra surprendre.
11 choisit plutot un effectif «de chambre» et se
limite a un duo simplement accompagné par la
basse continue. En fait, il reprend ici une compo-
sition plus ancienne, une piece que 1’on avait pu
entendre, deux ans auparavant dans le Magnificat
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BWYV 243a avec le texte « Virga Jesse Floruit» a
I’occasion des Vépres du Christ a Leipzig. Bach a
remanié la musique en profondeur pour la faire
correspondre au texte de telle maniere que I’on
pourrait croire que ce joyau débordant de joie est
une piéce originale.

Apres autant de musique de chambre, le sig-
nal de la trompette au début de 1’air de basse (6°
mouvement) provoque tout un effet. Le motif sur
un accord parfait a I’allure de signal qui retentit
aux mots de « Wacht auf, wacht auf» [Réveillez-
vous, réveillez-vous] chantés par la basse donne
le ton au mouvement entier (qui rappelle 1’air
«Grosser Herr, o starker Konig » [Toi le plus grand
et roi tout puissant] que I’on entendra neuf ans
plus tard dans I’Oratorio de Noél) avec ses colo-
ratures «joyeuses» animées ou participent la
voix, les trompettes et les cordes. La strophe de
choral (de Kaspar Fiiger, 1592) conclut la cantate
dans I’esprit de ses mots introductifs avec un
joyeux hymne de louange a Dieu.

SELIG IST DER MANN, BWV 57

BIENHEUREUX L'HOMME

Le lendemain de Noél est selon 1’ancienne tradi-
tion liturgique également la commémoration du
martyr de Saint Etienne et c’est ainsi qu’il fut cé-
1ébré le 26 décembre 1725 a Leipzig lors de la
création de la cantate. La mort des premiers mar-
tyrs chrétiens est évoquée a 1’épitre (Actes des
Apotres, 6 et 7) alors que 1’évangile raconte la
prédiction de Jésus au sujet des persécutions de
ses disciples qui débouche sur la plainte : «Jérusa-
lem, Jérusalem, toi qui tues les prophetes et la-
pides ceux qui te sont envoyés » (Matthieu 23, 34-



39). Le livret de Lehms reprend la forme alors
appréciée et plusieurs fois utilisée dans les can-
tates de Bach du dialogue entre Jésus (basse) et
I’ame du croyant (soprano). Le texte met pour
ainsi dire les croyants dans la situation d’Etienne
menacé et persécuté et rattache celle-ci aux pa-
roles de I’ame avec des motifs de 1’amour de
Jésus et de I’aspiration a 1’au-dela. Jésus cepen-
dant promet a I’ame mise a I’épreuve, consola-
tion, libération et vie éternelle.

On retrouve au début de la cantate un texte
provenant de 1’épitre de Saint Jacques que le
librettiste met cependant dans la bouche de Jésus.
Bach a congu a partir de ce texte un arioso solen-
nel et a I’atmosphere lourde ou il présente dans
I’introduction instrumentale deux motifs musi-
caux qui plus tard gagneront en relation avec le
texte chanté une signification particuliere au ni-
veau du contenu : d’une part un court motif en imi-
tation, visuellement en forme de demi-cercle, qui
apparait dans la partie vocale, vers la fin, dans
une quadruple succession et dessine, dans la par-
tition, la couronne dont il est question dans le
texte ; d’autre part, une note prolongée revenant a
plusieurs reprises dans I’introduction et qui, dans
la partie vocale, représente la patience reliée ma-
nifestement aux mots de «erduldet» [éprouvé] et
de «bewihret » [reconnu] mais qui apparait égale-
ment aux mots de «selig» [heureux], « Krone »
[couronne] et «empfahen » [recoit] et fait passer
la déclamation naturelle du langage a un ton de
noblesse, comme il sied volontiers a Jésus.

Chacun des trois airs de la cantate a son pro-
pre caractere. Dans I’air de soprano, « Ich wiinsch-
te mir den Tod» [Je voudrais la mort sur moi],
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Bach exprime la plus profonde tristesse qui soit.
Cependant, le climat s’adoucit au passage simple
et mélodieux «wenn du, mein Jesu, mich nicht
liebtest » [si toi, mon Jésus, ne m’aime pas]. Des
sonorités héroiques, des motifs de fanfare et des
tremolos des cordes dominent I’air de basse «Ja,
ja, ich kann die Feinde schlagen» [Oui, oui, je
peux frapper 1’ennemi]. L’air final du soprano,
«Ich ende behinde mein irdisches Leben» [Je
finis vite ma vie sur terre], un passepied modal,
certes dans une tonalité mineure, mais empreint de
coloratures «joyeuses ». La fin abrupte du mouve-
ment par la question « Hier hast du die Seele, was
schenkest du mir ?» [Ici tu as mon dme, que me
donneras-tu ?] constitue une tournure dramaturgi-
que inhabituelle chez Bach. La réponse ne vient
étonnamment pas de la basse mais plutot du choeur
avec une strophe que I’auteur du cantique, Ahas-
verus Fritsch (1668), a mise dans la bouche de
Jésus avec des paroles de la promesse d’un lien
éternel et un ravissement céleste apres la vie ter-
restre.

SUSSER TROST, MEIN JESUS KOMMT, BWV 151
DOUCE CONSOLATION, MON JESUS VIENT

Cette cantate pour le troisieme jour de Noél ne se
rattache que sommairement a I’évangile du jour,
le prologue de 1’évangile selon Saint Jean (1, 1 a
14). Son point de départ provient de la féte de
Noél contenu dans le vers final : « Und das Wort
ward Fleisch und wohnete unter uns...» [Et le
verbe s’est fait chair et il a habité parmi nous]. La
cantate ¢voque la joie ressentie face a la venue de
Jésus, de la surprise reconnaissante face a I’incar-
nation de Dieu et de son humiliation qui signifie



élévation et rédemption pour I’humanité.

Le long air introductif en trois parties du so-
prano qui appartient a I’une des plus belles inspira-
tions de Bach, illumine toute la cantate. Les par-
ties extrémes du mouvement sont congues comme
une pastorale de No€l reposant sur une alternance
de douze mesures. La flite et la soprano font leur
entrée avec une ligne mélodique a 1’ambitus pro-
noncé et, dans le cas de la flite, richement ornée
et s’unissent dans I’expression d’une joie antici-
pée face a 'arrivée de Jésus. Dans la partie cen-
trale animée de 1’air, I’attente passe subitement au
moment présent: « Herz und Seel freuet sich»
[Mon cceur et mon ame se réjouissent] et le rythme
utilisé est celui d’une danse, une gavotte a propos
de laquelle le cultivé contemporain hambourgeois
de Bach, Johann Mattheson (1681-1764), faisait
remarquer : «Son affect est véritablement celui
d’une joie jubilatoire ». Des guirlandes de triolets
animées apparaissent dans la partie vocale au mot
de «freuet» [rejouit] et la flite reprend les motifs
mélodiques et en fait les motifs principaux de
cette section de I’air.

Comme dans I’air introductif, le reste de la
cantate donne également une impression de mu-
sique de chambre. Manifestement, Bach souhai-
tait ménager ses chanteurs et ses instrumentistes
durant une période ol ceux-ci étaient fort deman-
dés. Trois jours plus tard, pour le premier di-
manche apres Nogl, il produira a nouveau une
cantate (BWV 28) et une autre, deux jours plus
tard, pour le Jour de I’an 1726 (BWYV 16). Les
deux récitatifs s’en tiennent a un accompagnement
par la basse continue alors que dans I’air d’alto
(troisieme mouvement), le hautbois d’amour, les
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violons et les altos sont & I’'unisson. L’ austérité du
mouvement provient du texte qui évoque les con-
ditions modestes dans lesquelles Jésus est né, sa
pauvreté (« Armut») et son état misérable
«schlechter Stand ». Le cheeur ne joue ici qu’un
role modeste : celui de conclure la cantate avec la
derniere strophe du cantique bien connu «Lobt
Gott, ihr Christen alle gleich» de Nikolaus Her-
man (1560).

© Klaus Hofmann 2008

NOTES DE LA PRODUCTION

UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110

Le matériel principal de la cantate BWV 110 se
compose de la partition autographe de Bach de la
partition (P 153) et des parties séparées (St92)
conservées a la Bibliotheque d’état de Berlin.
Comme nous le savons, le premier mouvement de
cette cantate est une parodie de la quatrieme Suite
pour orchestre BWV 1069 et le duo du cinquieme
mouvement utilise le duo en latin prévu pour
Noél («Virga Jesse») inséré dans le Magnificat
en mi bémol majeur, BWV 243a.

11 est intéressant d’observer a quel point 1’ou-
verture frangaise qui constitue le début de la Suite
BWYV 1069 a été adaptée pour figurer dans la Can-
tate BWV 110. Nous n’avons pas 1’espace pour
tout décrire en détail mais il est important de sou-
ligner que non seulement I’instrumentation est
différente mais qu’en plus, afin de s’assurer que
la musique dans la section centrale corresponde a
la tessiture du cheeur, Bach a également modifié
I’ordre de I’entrée des voix entre les mesures 24



et 28. Ces cinq mesures réapparaissent plus tard
dans ce mouvement (mesures 147 a 152), une in-
sertion ayant comme résultat la récapitulation
compleéte qui ne faisait pas partie de I’ceuvre ori-
ginale.

Les signes d’articulation sur les triolets qui
constituent la plupart de la section centrale de ce
mouvement sont, comme d’habitude, écrits en
détail non pas dans la partition autographe mais
dans les parties. L’usage courant, bien que pas sys-
tématiquement exclusif, était de relier cinq croches
par une liaison entre le premier et le second temps
de la seconde mesure du theme. Il s’agit d’un élé-
ment intéressant car il est possible que cette articu-
lation ait été ajoutée lors de la composition de la
parodie. Cependant, comme il n’existe pas de do-
cument original de taille significative relié a la
quatrieme Suite, il est impossible d’en étre assuré.

SURER TROST, MEIN JESUS KOMMT, BWV 151
Le matériel principal de la cantate BWV 151 se
compose de la partition autographe de Bach con-
servée dans la collection du musée Veste Coburg
(V.1109,2), et les parties originales conservées a
la Bibliotheque d’état de Berlin (St 89). Ce ma-
tériel indique qu’il est possible que la partie de
flate traversiere du premier mouvement ait été
tenue par le violon lorsque la cantate fut reprise
en 1728 ou en 1731. Pour notre interprétation,
nous employons la fliite traversiére qui respecte
I’instrumentation de la création. Nous nous réfé-
rons cependant a ’articulation indiquée dans la
partie de violon utilisée dans les interprétations
ultérieures.

© Masaaki Suzuki 2009
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Le Bach Collegium Japan a été¢ fondé en 1990
par Masaaki Suzuki qui, en 2008, en était tou-
jours le directeur musical. Son but était de pré-
senter au public japonais des interprétations de
grandes ceuvres de 1’époque baroque sur instru-
ments anciens. Le BCJ comprend un orchestre et
un cheeur et parmi ses principales activités fi-
gurent une série de concerts annuels consacrés
aux cantates de Bach ainsi qu’un certain nombre
de programmes de musique instrumentale. De-
puis 1995, le BCJ s’est mérité une réputation en-
viable grice a ses enregistrements consacrés a la
musique religieuse de Bach. En 2000, pour sou-
ligner le 250¢ anniversaire de la mort de Bach, le
BCJ a étendu ses activités a la scéne musicale
internationale et s’est produit dans le cadre d’im-
portants festivals notamment a Santiago de Com-
postela, Tel Aviv, Leipzig et Melbourne. Apres
une tournée couronnée de succes en Amérique du
Nord en 2003 qui incluait un concert au Carnegie
Hall de New York, le BCJ s’est produit au Bach-
woche d’Ansbach, au Festival de Schleswig-Hol-
stein en Allemagne ainsi que dans le cadre des
BBC Proms a Londres. A ’automne 2008, lors
d’une importante tournée en Europe, le BCJ s’est
produit a Madrid, Paris, Bruxelles et Berlin. En
plus des cantates de Bach saluées par la critique,
I’ensemble a également réalisé des enregistre-
ments consacrés a des ceuvres importantes comme
la Passion selon Saint-Jean et I’ Oratorio de Noél
qui ont été nommés « Recommended Recordings »
par le magazine britannique Gramophone au mo-
ment de leur parution. La Passion selon Saint-
Jean a également remporté un Classical Award a
Cannes en 2000 alors que I’enregistrement de la



Messe en si mineur recevait la distinction presti-
gieuse du Diapason d’or de I’année du magazine
francais Diapason et faisait partie des finalistes
du Gramophone Award. Parmi les autres enregis-
trements qui se sont mérités des récompenses,
mentionnons ceux des Vépres de Monteverdi et
du Messie de Hindel.

Depuis la fondation du Bach Collegium Japan en
1992, Masaaki Suzuki s’est imposé en tant
qu’autorité en ce qui concerne ’interprétation de
I’ceuvre de Bach. Toujours directeur musical en
2008 de I’ensemble, Suzuki se produit a sa téte
dans les salles et les festivals les plus importants
d’Europe et des Etats-Unis contribuant 2 I’ex-
traordinaire réputation grice a des interprétations
authentiques a I’expression raffinée. Il est régu-
lierement invité a se produire avec les meilleurs
solistes et les meilleurs ensembles comme le Col-
legium Vocale Gent et le Freiburger Barock-
orchester ainsi que récemment, a Londres, avec le
Britten Sinfonia dans un programme qui incluait
Britten, Mozart et Stravinsky.

L’impressionnante discographie de Suzuki
chez BIS comprend 1’ensemble de 1’ceuvre de
Bach pour clavecin. Les interprétations des can-
tates et des autres ceuvres religieuses de Bach a la
téte du BCJ lui valent des critiques élogieuses. Le
Times de Londres écrit : «il faudrait étre une barre
de fer pour ne pas étre ému par cette précision,
cette sobriété et cette vigueur spirituelle. »

Masaaki Suzuki combine sa carriere de chef
avec son travail d’organiste et de claveciniste. Né
a Kobe, il est diplomé de 1’Université nationale
de Tokyo pour les Beaux-arts et la Musique et
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poursuit ses études de clavecin et d’orgue au Con-
servatoire Sweelinck 2 Amsterdam avec Ton
Koopman et Piet Kee. Fondateur et directeur du
département de musique ancienne, il enseigne a
I’Université nationale de Tokyo pour les Beaux-
arts et la Musique ainsi qu’a 1’Université pour
femmes Shoin a Kobe. Il recoit en 2001 la Croix
de I’ordre du mérite de la République fédérale
d’Allemagne.

La soprano tcheque Hana Blazikova étudie avec
Jiff Kotou¢ au Conservatoire de Prague d’ou elle
ressort diplomée en 2002. Se concentrant sur la
musique de 1I’époque baroque, de la renaissance
et médiévale, elle prend également des cours d’in-
terprétation avec Poppy Holden, Peter Kooij, Mo-
nika Mauch et Howard Crook. Elle travaille avec
de nombreux ensembles et orchestres de réputa-
tion internationale dont le Collegium Vocale
Gent, Sette Voci, Capella Regia, Collegium Ma-
rianum, Musica Florea et le Collegium 1704.
Hana BlaZikova se produit dans le cadre de festi-
vals tels le Printemps de Prague, Oude Muziek
Utrecht, Resonanzen a Vienne, Tage Alter Musik
a Ratisbonne et a celui de Sablé. En 2004, elle
tient le rdle de Susanna des Noces de Figaro de
Mozart au Karlovy Vary Theatre et a I’été 2005,
celui de Zerlina dans Don Giovanni au Théatre
des Etats de Prague. Hana Blazikova joue égale-
ment de la harpe gothique et se produit lors de
concerts ol elle s’accompagne.

Robin Blaze fait aujourd’hui partie des inter-
pretes de premier plan de la musique de Purcell,
Bach et Haendel et sa carriere I’a mené dans les



plus grandes salles de concerts ainsi que dans les
festivals les plus prestigieux d’Europe, d’Amé-
rique du Nord et du Sud, du Japon et d’ Australie.
11 étudie la musique au Madgalen College a Ox-
ford et se mérite une bourse pour le Royal Col-
lege of Music ou il enseigne depuis la musique
vocale. Il se produit en compagnie des meilleurs
chefs dans le répertoire de la musique ancienne et
chante régulierement au Wigmore Hall. 11 fait ses
débuts avec 1’Orchestre philharmonique de Berlin
sous la direction de Nicholas Kraemer dans Bel-
shazzar de Haendel en 2004 et chante également
avec d’autres orchestres symphoniques presti-
gieux. A 'opéra, il chante les roles d’ Athamas
(Semele) au Covent Garden ainsi qu’a I’English
National Opera, Didyme (Theodora) a Glynde-
bourne, Arsaménes (Xerses), Hamor (Jephta) ainsi
qu’Obéron (Le songe d’une nuit d’été de Ben-
jamin Britten) pour I’English National Opera.

Gerd Tiirk amorce ses études musicales en tant
que petit chanteur a la cathédrale de Limbourg en
Belgique. Apres avoir étudié a Francfort sur le
Main, il se consacre au chant et a I’interprétation
baroques a la Schola Cantorum Basiliensis aupres
de Richard Levitt et René Jacobs et participe a
des classes de maitre avec Ernst Haefliger, Hanno
Blaschke, Kurt Equiluz et Norman Shetler. I tra-
vaille avec les meilleurs chefs de musique an-
cienne et se produit dans les salles de concerts les
plus prestigieuses. 11 a été membre de I’Ensemble
Cantus Colln et entretient d’étroites relations
avec I’Ensemble Gilles Binchois. En 2008, il en-
seignait a la Schola Cantorum Basiliensis. Il donne
également des classes de maitre a I’ Université des
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beaux-arts a Tokyo ainsi qu’en Espagne et en
Corée du Sud.

Peter Kooij débute sa carriere musicale en tant
que petit chanteur dans une chorale. Apres avoir
étudié le violon, il étudie le chant avec Max von
Egmond au Sweelinck-Conservatorium d’Am-
sterdam. Son activité de concertiste le méne dans
les salles de concerts les plus prestigieuses comme
le Concertgebouw d’Amsterdam, le Musikverein
de Vienne, le Carnegie Hall de New York ainsi
que le Royal Albert Hall de Londres ou il chante
notamment sous la direction de Philippe Herre-
weghe, Ton Koopman, Frans Briiggen et Gustav
Leonhardt. Il participe a plus de cent trente enre-
gistrements dont le répertoire, incluant presque
toutes les ceuvres vocales de Bach, s’étend de
Monteverdi a Kurt Weill. Il fonde 1’orchestre de
chambre «De Profundis» et I’ensemble vocal
«Sette Voci» dont il est le directeur artistique.
Peter Kooij est professeur a I’Ecole royale de mu-
sique de La Haye et, depuis 2000, professeur in-
vité a I’Université des beaux-arts de Tokyo. Il
donne des classes de maitre en Allemagne, en
France, au Portugal, en Espagne, en Belgique, en
Finlande et au Japon.




UNSER MUND SEI VOLL LACHENS, BWV 110

[i 1. [CHORUS]

Unser Mund sei voll Lachens

und unsre Zunge voll Rithmens.

Denn der Herr hat Grofes an uns getan.

[2] 2. ARIA Tenore

Thr Gedanken und ihr Sinnen,
Schwinget euch anitzt von hinnen,
Steiget schleunig himmelan

Und bedenkt, was Gott getan!

Er wird Mensch, und dies allein,
Dass wir Himmels Kinder sein.

31 3. RECITATIVO Basso

Dir, Herr, ist niemand gleich.

Du bist grofl und dein Name ist grofl und
kannsts mit der Tat beweisen.

[3 4. ARIA Alto

Ach Herr, was ist ein Menschenkind,
Dass du sein Heil so schmerzlich suchest?
Ein Wurm, den du verfluchest,

‘Wenn Holl und Satan um ihn sind;

Doch auch dein Sohn, den Seel und Geist
Aus Liebe seinen Erben heif3t.

[E 5. DUETTO Soprano, Tenore
Ehre sei Gott in der Hohe und Friede auf
Erden und den Menschen ein Wohlgefallen!

1. [CHORUS]

Then was our mouth filled with laughter,
And our tongue with singing:

The Lord hath done great things for us.

2. ARIA Tenor

Ye thoughts and ye senses,

Hasten now away from this place,

Rise rapidly heavenwards

And consider what God has done!

He becomes man, and this only

So that we may be the children of heaven.

3. RECITATIVE Bass

There is none like unto thee, O Lord.

Thou art great, and thy name is great in might.
You can prove it through your deeds.

4. ARIA Alto

Oh, Lord, what is it about a child of man,

That makes you seek his salvation with such pain?
A worm, whom you curse,

‘When hell and Satan surround him;

But also your son, whom the soul and spirit
Through love regard as their inheritance.

5. DUET Soprano, Tenor
Glory to God in the highest, and on earth
peace, good will toward men.
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[6] 6. ARIA Basso
‘Wacht auf, ihr Adern und ihr Glieder,
Und singt dergleichen Freudenlieder,
Die unserm Gott gefillig sein.
Und ihr, ihr andachtsvollen Saiten,
Sollt ihm ein solches Lob bereiten,
Dabei sich Herz und Geist erfreun.

7. CHORAL
Alleluja! Gelobt sei Gott,

6. ARIA Bass

‘Wake up, ye veins and limbs,

And sing such songs of joy

That give pleasure to our God.
And you, ye devout strings,
Shall prepare such praise for him
That heart and spirit may delight.

7. CHORALE
Hallelujah! God be praised,

Let us all sing from the bottom of our hearts.
For today God has made such joy
That we shall never forget.

Singen wir all aus unsers Herzens Grunde.
Denn Gott hat heut gemacht solch Freud,
Die wir vergessen solln zu keiner Stunde.
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SELIG IST DER MANN, BWV 57

1. ARIA Basso

Selig ist der Mann, der die Anfechtung erduldet;
denn, nachdem er bewiihret ist,

wird er die Krone des Lebens empfahen.

[ 2. RECITATIVO Soprano
Ach! dieser siifie Trost

Erquickt auch mir mein Herz,

Das sonst in Ach und Schmerz
Sein ewigs Leiden findet

Und sich als wie ein Wurm in seinem Blute windet.

Ich muss als wie ein Schaf

Bei tausend rauhen Wolfen leben;
Ich bin ein recht verlassnes Lamm,
Und muss mich ihrer Wut

Und Grausamkeit ergeben.

‘Was Abeln dort betraf,

Erpresset mir auch diese Trianenflut.
Ach! Jesu, wiisst ich hier

Nicht Trost von dir,

So miite Mut und Herze brechen,
Und voller Trauren sprechen:

3. ARIA Soprano

Ich wiinschte mir den Tod, den Tod,

‘Wenn du, mein Jesu, mich nicht liebtest.
Ja wenn du mich annoch betriibtest,
So hitt ich mehr als Hollennot.

1. ARIA Bass

Blessed is the man that endureth temptation:
for when he is tried,

he shall receive the crown of life.

2. RECITATIVE Soprano

Oh! This sweet consolation

Refreshes also my heart,

‘Which otherwise finds its eternal suffering
In woe and in pain

And writhes like a worm in its own blood.
I must live like a sheep

Among a thousand rough wolves;

I am a much neglected lamb,

And must submit to their rage

And their brutality.

That which Abel encountered

Elicits this flood of tears from me as well.
Oh! Jesus, if T did not know

Of your consolation,

Then my courage and heart would fail
And I would say, full of sorrow:

3. ARIA Soprano
I would wish for death, for death,
If you, my Jesus, did not love me.
Yea, if you were causing me distress,
Then I would suffer worse than the pain of hell.



[l 4. RECITATIVO Basso, Soprano
Basso (Jesus):

Ich reiche dir die Hand

Und auch damit das Herze.

Soprano (Anima):

Ach! siiies Liebespfand,

Du kannst die Feinde stiirzen
Und ihren Grimm verkiirzen.

i@ 5. ARIA Basso

Ja, ja, ich kann die Feinde schlagen,

Die dich nur stets bei mir verklagen,

Drum fasse dich, bedringter Geist.
Bedringter Geist, hor auf zu weinen,
Die Sonne wird noch helle scheinen,
Die dir itzt Kummerwolken weist.

(8 6. RECITATIVO Basso, Soprano
Basso (Jesus):

In meiner Schof liegt Ruh und Leben,
Dies will ich dir einst ewig geben.
Soprano (Anima):

Ach! Jesu, wir ich schon bei dir,

Ach striche mir

Der Wind schon iiber Gruft und Grab,
So konnt ich alle Not besiegen.

Wohl denen, die im Sarge liegen

Und auf den Schall der Engel hoffen!
Ach! Jesu, mache mir doch nur,

Wie Stephano, den Himmel offen!
Mein Herz ist schon bereit,

Zu dir hinaufzusteigen.

Komm, komm, vergniigte Zeit!

Du magst mir Gruft und Grab

Und meinen Jesum zeigen.

4. RECITATIVE Bass, Soprano
Bass (Jesus):

I extend to you my hand

And, with it, also my heart.

Soprano (Soul):

Oh! Sweet vow of love,
You can vanquish my foes
And cut short their wrath.

5. ARIA Bass

Yes, yes, I can smite the enemies

Who constantly accuse you before me,

Therefore gird yourself, o distressed soul,
Distressed soul, cease your weeping,
The sun will yet shine brightly
‘Which now shows you clouds of despondency.

6. RECITATIVE Bass, Soprano
Bass (Jesus):

In my bosom lie rest and life,

These I shall one day give you eternally.

Soprano (Soul):

Oh! Jesus, that I might be already with you,
Oh! That winds were already

Blowing over my tomb and my grave,
Then I could conquer all adversity.

Happy are they who lie in their coffins
And hope to hear the clamour of angels!
Oh! Jesus, open up heaven for me

As you did for Stephen!

My heart is already prepared

To ascend to you.

Come, come, happy time,

You may show me the tomb and the grave
And also my Jesus.
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7. ARIA Soprano

Ich ende behinde mein irdisches Leben,

Mit Freuden zu scheiden verlang ich itzt eben.
Mein Heiland, ich sterbe mit hochster Begier,
Hier hast du die Seele, was schenkest du mir?

5 8. CHORAL

Richte dich, Liebste, nach meinem Gefallen
und gliube

Dass ich dein Seelenfreund immer und ewig
verbleibe,

Der dich ergotzt

Und in den Himmel versetzt

Aus dem gemarterten Leibe.
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7. ARIA Soprano

I rapidly put an end to my earthly life,

My desire now is to depart with joy.

My Saviour, I die with the utmost eagerness,
Here you have my soul; what will you give me?

8. CHORALE

Dispose yourself, beloved, according to my
pleasure; and believe

That I will always and forever remain your
soul’s friend,

Who delights you

And takes you up to heaven

From your tormented body.



SURER TROST, MEIN JESUS KOMMT, BWV 151

1. ARIA Soprano
SiiBer Trost, mein Jesus kommt,
Jesus wird anitzt geboren!
Herz und Seele freuet sich,
Denn mein liebster Gott hat mich
Nun zum Himmel auserkoren.

2. RECITATIVO Basso
Erfreue dich, mein Herz,

Denn itzo weicht der Schmerz,
Der dich so lange Zeit gedriicket.
Gott hat den liebsten Sohn,

Den er so hoch und teuer hilt,
Auf diese Welt geschicket.

Er ldsst den Himmelsthron

Und will die ganze Welt

Aus ihren Sklavenketten

Und ihrer Dienstbarkeit erretten.
O wundervolle Tat!

Gott wird ein Mensch und will auf Erden

Noch niedriger als wir und noch viel drmer werden.

3. ARIA Alto

In Jesu Demut kann ich Trost,

In seiner Armut Reichtum finden.
Mir macht desselben schlechter Stand
Nur lauter Heil und Wohl bekannt,
Ja, seine wundervolle Hand
Will mir nur Segenskrinze winden.
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1. ARIA Soprano
Sweet consolation, my Jesus is coming,
Now Jesus is born!

My heart and soul rejoice

For my God has now

Chosen me for heaven.

2. RECITATIVE Bass

Rejoice, my heart,

For the pain now yields

That oppressed you for so long.

God sent his most beloved son,

‘Whom he holds so high and dear,

Into this world.

He leaves the throne of heaven

And will save the whole world

From its fetters of slavery

And its subjugation.

Oh wonderful deed!

God becomes a man, and on earth will be
Even more lowly and much poorer than us.

3. ARIA Alto

In Jesus” humility I can find consolation,

In his poverty I can find richness.
The same hapless condition makes me
Conscious of true salvation and good fortune,
Yea, his wonderful hand
Will weave for me only garlands of blessing.



4. RECITATIVO Tenore

Du teurer Gottessohn,

Nun hast du mir den Himmel aufgemacht
Und durch dein Niedrigsein

Das Licht der Seligkeit zuwege bracht.
Weil du nun ganz allein

Des Vaters Burg und Thron

Aus Liebe gegen uns verlassen,

So wollen wir dich auch

Dafiir in unser Herze fassen.

5. CHORAL

Heut schleuBt er wieder auf die Tiir
Zum schonen Paradeis,

Der Cherub steht nicht mehr dafiir,
Gott sei Lob, Ehr und Preis.
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4. RECITATIVE Tenor

You dear Son of God,

Now you have opened up heaven to me
And through your lowliness

Have kindled the light of blessedness.
Since you, all by yourself,

Have left your Father’s throne

For love towards us,

We too desire

To clasp you in our hearts.

5. CHORALE
Today he once more unlocks the door
To the beautiful paradise,

The cherub no longer stands in front of it,

Thanks, honour and praise to God.



The music on this Hybrid SACD can be played back in stereo (CD and
SACD) as well as in 5.0 surround sound (SACD).

Our surround sound recordings aim to reproduce the natural sound in a
concert venue as faithfully as possible, using the newest technology. In
order to do so, all five channels are recorded using the full frequency
range, with no separate bass channel added: a so-called 5.0 configura-
tion. If your sub-woofer is switched on, however, most systems will also
automatically feed the bass signal coming from the other channels into it.
In the case of systems with limited bass reproduction, this may be of
benefit to your listening experience.
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