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BACH, Johann Sebastian (1685-1750)

Cantatas 24: Leipzig 1724

Cantata No. 8, ‘Liebster Gott, wenn werd ich sterben’, BWV 8 17'06
Erste Fassung / First version
Kantate zum 16. Sonntag nach Trinitatis (24th September 1724)
Text: [1, 6] Kaspar Neumann, ca. 1700; [2-5] anon
Corno, Flauto traverso (or Flauto piccolo), Oboe d’amore I, II, Violino I, II, Viola, Soprano, Alto, Tenore, Basso, Continuo

1. [Chorus]. Liebster Gott, wenn werd ich sterben?… 5'36
Corno, Flauto traverso, Oboe d’amore I, II, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Organo)

2. Aria (Tenore). Was willst du dich, mein Geist, entsetzen… 3'38
Oboe d’amore I, Continuo (Violoncello, Contrabbasso, Organo)

3. Recitativo accompagnato (Alto). Zwar fühlt mein schwaches Herz… 0'55
Violino I, II, Viola, Continuo (Violoncello, Contrabbasso, Organo)

4. Aria (Basso). Doch weichet, ihr tollen, vergeblichen Sorgen!… 4'40
Flauto traverso, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Organo)

5. Recitativo (Soprano). Behalte nur, o Welt, das Meine!… 1'02
Continuo (Violoncello, Organo)

6. Choral. Herrscher über Tod und Leben… 1'13
Corno, Flauto traverso, Oboe d’amore I, II, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Organo)

Cantata No. 33, ‘Allein zu dir, Herr Jesu Christ’, BWV 33 19'11
Kantate zum 13. Sonntag nach Trinitatis (3rd September 1724) 
Text: [1, 6] Konrad Hubert, 1540; [2-5] anon.
Oboe I, II, Violino I, II, Viola, Soprano, Alto, Tenore, Basso, Continuo, Organo

1. [Chorus]. Allein zu dir, Herr Jesu Christ… 4'19
Oboe I, II, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Cembalo, Organo)

2. Recitativo (Basso). Mein Gott und Richter… 1'01
Continuo (Violoncello, Cembalo, Organo)
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3. Aria (Alto). Wie furchtsam wankten meine Schritte… 7'23
Violino I, II, Viola, Continuo (Violoncello, Contrabbasso, Organo)

4. Recitativo (Tenore). Mein Gott, verwirf mich nicht… 1'18
Continuo (Violoncello, Cembalo, Organo)

5. Aria (Tenore, Basso). Gott, der du die Liebe heißt… 3'46
Oboe I, II, Continuo (Fagotto, Violoncello, Cembalo, Organo)

6. Choral. Ehr sei Gott in dem höchsten Thron… 1'22
Oboe I, II, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Cembalo, Organo)

Cantata No. 113, ‘Herr Jesu Christ, du höchstes Gut’, BWV 113 24'19
Kantate zum 11. Sonntag nach Trinitatis (20th August 1724)
Text: [1, 2, 4, 8] Bartholomäus Ringwaldt, 1588; [3, 5, 6, 7] anon.
Flauto traverso, Oboe d’amore I, II, Violino I, II, Viola, Soprano, Alto, Tenore, Basso, Continuo

1. [Chorus]. Herr Jesu Christ, du höchstes Gut… 4'17
Oboe d’amore I, II, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Organo)

2. [Choral] (Alto). Erbarm dich mein in solcher Last… 4'04
Violino I, II, Continuo (Violoncello, Contrabbasso, Organo)

3. Aria (Basso). Fürwahr, wenn mir das kömmet ein… 3'32
Oboe d’amore I, II, Continuo (Fagotto, Violoncello, Organo)

4. Recitativo (Basso). Jedoch dein heilsam Wort, das macht… 2'05
Continuo (Fagotto, Violoncello, Organo)

5. Aria (Tenore). Jesus nimmt die Sünder an… 4'48
Flauto traverso, Continuo (Violoncello, Organo)

6. Recitativo (Tenore). Der Heiland nimmt die Sünder an… 2'07
Violino I, II, Viola, Continuo (Violoncello, Contrabbasso, Organo)

7. Aria Duetto (Soprano, Alto). Ach Herr, mein Gott, vergib mirs doch… 2'24
Continuo (Violoncello, Organo)

8. Choral. Stärk mich mit deinem Freudengeist… 0'56
Flauto traverso, Oboe d’amore I, II, Violino I, II, Viola, Continuo (Fagotto, Violoncello, Contrabbasso, Organo)
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Bach Collegium Japan 

Soloists (*) / Chorus
Soprano: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Yukari Nonoshita*, Minae Fujisaki, Yoshie Hida, Mikiko Suzuki

Alto: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Robin Blaze*, Hiroya Aoki, Tamaki Suzuki, Sumihito Uesugi

Tenore: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Gerd Türk* , Satoshi Mizukoshi, Jun Suzuki, Yosuke Taniguchi

Basso: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Peter Kooij* , Yoshiya Hida, Chiyuki Urano, Yusuke Watanabe

Orchestra [Natsumi Wakamatsu, leader]

Corno: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Toshio Shimada

Flauto traverso: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Liliko Maeda

Oboe/Oboe d’amore I: . . . . . . . . . . . . . . . . Masamitsu San’nomiya
Oboe/Oboe d’amore II /Oboe da caccia: . . Atsuko Ozaki
Oboe d’amore II: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Yukari Maehashi [BWV 8, appendix]

Violino I: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Natsumi Wakamatsu, Paul Herrera, Yuko Takeshima

Violino II: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Azumi Takada, Yuko Araki, Kaori Toda

Viola:. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Yoshiko Morita, Amiko Watabe

Continuo

Violoncello:. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Hidemi Suzuki

Contrabbasso: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Shigeru Sakurai

Fagotto: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Kiyotaka Dosaka

Cembalo:. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Masaaki Suzuki

Organo: . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . Naoko Imai

Kobe Shoin Women’s University Chapel
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Herr Jesu Christ, du höchstes Gut, BWV 113
Lord Jesus Christ, thou greatest good
The three cantatas by Johann Sebastian Bach on this CD take
us into August and September of the year 1724, and therewith
into the major church music project of his second year as
Thomaskantor in Leipzig, the so-called chorale cantata year.
Bach’s plan, together with his librettist, was that the essential
content of his cantatas for a full year should be a well-known
hymn rather than the traditional gospel reading for the day in
question. It was to be the librettist’s duty to rework some of
the hymn verses so that Bach could set them as arias and
recitatives; at least the first and last strophes, however, should
remain unchanged. Of course, wherever possible the hymns
were selected for their suitability to the readings – especially
the gospel readings – that formed the basis of the sermon on
each day.

The cantata Herr Jesu Christ, du höchstes Gut(Lord
Jesus Christ, thou greatest good) was written for 20th August
1724, the eleventh Sunday after Trinity. The gospel reading
for that day, Luke 18, verses 9-14, is the parable of the Pha-
risee and the Publican – a subject that has proved extremely
popular through the centuries and has often inspired creative
artists. The Pharisee – a strictly observant Jew – prays to God
in the temple and brags about his devout way of life. The
Publican, however, a member of a profession decried as cor-
rupt, strikes his breast in shame and desperation and says
simply: ‘God be merciful to me a sinner’. The point of the
parable, however, is that the rôle model for the Christian is
the humble Publican rather than the self-righteous Pharisee.

The hymn Herr Jesu Christ, du höchstes Gut, which
forms the basis of this cantata, is by the theologian Bartholo-
mäus Ringwaldt (1530-1599); the melody, which remains in
regular use in the Evangelical church today, comes from the
same period, although its composer’s identity is unknown.
The text is excellently suited to the gospel reading for that
Sunday, although it does to some extent take the Publican’s
‘God be merciful to me a sinner’ for granted and identifies
itself with him as the repentant sinner.

Bach’s librettist (probably the former deputy headmaster
of the Thomasschule in Leipzig, Andreas Stübel, 1653-1725)
reworked the eight verses of the hymn into an eight-move-
ment cantata text. The first, second and eighth verses remained

unaltered, and the rest were changed into aria and recitative
texts, sometimes retaining individual turns of phrase and with
numerous allusions to the original, which the Leipzig congre-
gation – who were familiar with the hymn book – will have
noticed with appreciation; in the fourth movement, the recita-
tive ‘Jedoch dein heilsam Wort, das macht’ (‘But your heal-
ing word assures me’), all seven lines of the original chorale
strophe are present, though admittedly they are to some
extent concealed in a multitude of freely written recitative
verses. Overall, the clear disposition of the text reveals the
hand of an experienced preacher: the first two movements
refer to the situation of the Christian who is aware of his sins
and ready to repent, the next two offer the prospect of com-
fort and forgiveness, whilst the third pair of movements (5
and 6) convey the central message: Jesus will accept the sin-
ner. And the fourth takes the form of an applicatio, a ‘faithful
application’ of the content of the sermon in the form of a
prayer, first from an individual (seventh movement) and then
– represented musically by the choir – from the congregation
(eighth movement).

From the very first bar, Bach’s opening movement devel-
ops the atmosphere of lamenting oppression that emerges
from the text of the first strophe. The two oboi d’amore‘sigh’
in melodies rich in suspensions, clearly alluding to the chor-
ale melody; cautiously the strings set more lively figures
against them, as though alluding to faith. The choral writing
on this occasion is very simple and homophonic, almost like
the final chorales found in these cantatas; only at the end is
the melody ornamented to some degree. One peculiarity, ad-
mittedly, is that the chorale is in 3/4-time rather than the usual
4/4; despite all its earnestness, this lends it a suppleness and a
hint of elation, a reference to the hope of comfort and for-
giveness.

The alto solo ‘Erbarm dich mein in solcher Last’ (‘Have
mercy on me who am so burdened’; second movement) is
based on the unaltered second verse of the hymn. The piece
follows the pattern of a three-part organ chorale for two man-
uals and pedal, rather in the manner of the ‘Schübler’ Cho-
rales(BWV 645-650): the cantus firmusis in the alto, accom-
panied by a thematically independent violin descant and the
appropriate instrumental bass; these surround the hymn verse,
which is presented line by line, in a musically independent
manner. The principal motif of these sections – a stepwise
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descending fourth - is in fact by no means placed as ran-
domly alongside the chorale melody as might seem the case
at lirst glance. Indeed, this idea - in semibreves rather than
quavers, so fou times as broadly appeds several times in

the chorale melody, most cledly in the flfth line, 'auf daB ich

nicht fiir groBem Weh' ('So that I m not on account of great
pain'), which consists of two such motifs that descending by

a fourth.
'Trost' ('Confort') is the keyword of the bass ria 'Ftir-

wahr, wenn mir das kitmmet ein' ('True, when I realize';

third movement). A mild serenity is already evident in the

introduction from the two oboi d'amore, although this is

intempted by a chromatic lengthening of the shadows, which

is underlined in the vocal part by words such as 'Zittem,

Furcht' ('trembling, fee') dd by the phrase 'ich weiB, daB

mir das HeE zerbrache' ('l know that my heart would breat')
and seems to symbolize the uncertainty of those who await
comfo(. The bass recitative 'Jed@h dein heilsam Won. das

macht' ('But your healing word assures me'; founh move_

ment) mixed lines lrom the hymn with free p@try, in each

case suppofred by lively continuo coloraturas which must

represent the positive emotions of the sfophe, as expressed

by words such as 'sii8en Singen' ('sweet singing') or the idea

of a smiling, bounding heart.

A highlight of the cmtata not just in tems of content

but also musically is the tenor dia 'Jesus nimt die Siinder

an' ('Jesus welcomes sinners'; fifth movement). The central
promise is Bach's cue to write m unusually virtuosic shoB-
piece for flute dd tenor. Perhaps these two musicians, the
tenor and the flautist, were then his most dazzling soloisls as,

from 2oth August to 22nd October 1724, six funher cantatas

contain an tria of this kind. Who the musicims were - espe

cially the flautist, who must have been d unusually capable

trmsvene flute player for the era, is an open question.

Of the movements that follow, the soprano md alto duet
'Ach Hen, mein Gott, vergib mirs doch' ('O Lord, my God,

forgive me yet'; seventh movement) is especially intercsting;

it is based on the contrast between a peacefully presented

chorale melody md extremely lively semiquaver colomtuas,

and ends very simply in parallel thirds from the two solo

voices, as though taking up and musically illustrating the

final words about'kindlichem Gehorsam' ('childlike obe-

dience').

Allein zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 33
In you alone, Lord Jesus Christ

Bach's cantata is based on the well-known hym of the same

name by the Strasbourg theologian Konrad Hubert (1507-

1577) - with a final strophe by m unknown author added in

Nuremberg eound 1540 - and a melody from l5l2 that was

o.iginally associated with a secula text by the famous Re-

naissance musician Paul Hofhaimer (1459-1537). As usual,

Bach's librettist in Leipzig left the first and last venes un-

altered and revised the rest to suit recitatives and eias.

The cantata was written for 3rd September 1724, the

thirteenth Sunday after Trinity. The subject of the gospel

reading and semon on that day is traditionally the paable of

the Good Samuitan according to Luke 10, verses 23-37. One

is initially surprised at the choice ofhymn, as at first glmce it

would appetr to have little to do with the Bible story. A con-

ceptual link is hinted at in the tenor recitative (fourth move-

ment), however, where the words 'Gib mir nur aus Barm-

herzigkeit/den wahren Christenglauben!' ('Of your mercy

grant me/The true failh of the Christim') suggest that God

himself is being ad&essed as the 'G@d Samritan', or in the

duet for tenor and bass (lifth movement), where the words
'Gib. dag ich aus reinem Triebe/als mich selbst den Ndchsten

liebe' ('Grmt that my purest impulse may be/To love my

neighbour as myself') allude to the requirement to love one's

neighbour that is central to Jesus' ptrable.

Bach's cantata begins in the minor, following the old

melody; it speaks of mankind's distress, which can only be
alleviaEd by Jesus Christ. The 6st strophe, howeveq also con-

tains the comforting words: 'lch wei0, daB du mein Trdster

bist ' ( ' I  know that you are my comfoner ') .  This certainty

chdacterizes the emotional content of the entire introductory

chorus: it is m mimated movement, again in 3/4-time, md its

musical expression is detemined by muted but joyful conli'

dence. In the instrumental intoduction (as with Bwv ll3,

the orchestra here comprises two obGs, stings md continuo)

Bach develops this atmosphere in a lively insmmental pre-

lude, rich in motrvic interest. The choir presents the chorale

one line at a time, thematically supponed and divided by

interludes with a constmt flow of new vdiations and com-

binations of that motivic material presented at the outset. The

chorale lines themselves de sometimes reated homophoni-



cally, sometimes polyphonically. There is no intelpretation oI

individual words or concepts in the text, but the melismati-
cally expansive first four lines of the chorale, dd also the
final line, are treated broadly by Bach and are beautifully

wriften, also in the accompanying vocal parts.

The second movement. too - the tenor recitative 'Mein

Gott und Richter' ('My God and judge') - shows this essen-
tial confidence, which here, after the confession of sinfulness,
is expressed in a final dioso as an dticipation of God's pro-

mise of forgiveness. The third movement, the alto da 'Wie

furchtsam wankten meine Schritte' ('How fearful was my
progress') is one of the most chtracteristic movements in all
of Bach's cmtatas. The vocal line is accompanied by string

orchestra; the muted first violins play in a restrained mmnet
'fearful', while the remainder of the srings have a pizicato

accompdiment. The 'fearful progress' of the steps, as the
sinful Christian approaches God's judgement seat, is musi-
cally depicted by Bach by mems of syncopated hesitations in
the melody, md 'fearfulness' is illustated with minor-key
shadows.

Another highlight of the canha is the duet for €nor and
bass 'Gott, der du die Liebe heiBt' ('God, whose name is
love'; fifth movement). It is a highly stylized, festive minuet
in which connoisseurs of Bach's work. who are used to com-
plex polyphonic structures, will be struck by the almost
nave-sounding paallel sixths and thirds hetrd at the begin-
ning from the two ob@s md recuning in the two v@al lines
as well. The special aspect here lies in the exprcssion of the
text, md was doubtless readily understood by the audience in
Bach's time: 'love' is represented by 'lovable' consonances,
sixths md thirds, and also by uneimity of movement - as the
ptrallel progress of the two voices. Bach's setting is also very
pictodal in the passage 'st6ren Feinde meine Ruh' ( 'and

should the enemy disturb my peace') :  the 'disturbing'  is
expressed by lively motion involving some syncopation, the
'peace', by conrast, with long-held, 'calming' notes.

In the final chorale (sixth movement), Bach has skilfully
hmonized Paul Hofhaimer's beautiful melody and, in the
process, lent particuld emphasis to the words 'dem Vater
aller Ciite... der uns allzeit behiite' ('the father ofall good
things... who constantly preserves us') - which had in any
case been skessed by the melody. He also underlines the

words 'in der Ewigkeit' ('through all etemity') by means of
especially songful writing in the accompmiment.

Liebster Gott, wenn werd ich sterben, BWV 8
Dearest God, when shall I die
The gospel reading on the l6th Sunday after Trinity tells how
Jesus raises the widow's son at Nain (Luke 7, verses 11-17).
In Bach's cantata, which was perfomed for the li$t time in
the Nikolaikirche in Leipzig on 24th September 1724, the
gospel story is taken as a cue to draw the Christim's attention
to his own death. The cantata text begins as a lrge-scale
monologue in which the thoughts of the believer circle aound
the time and circumstances of his death, natural fea of dying
mixed with wonies about the salvation of the soul and for-
giveness of sins, and also with concem about the fate ofthose
who remain. Then, suddenly, all of this is rejected: 'Doch

weichet, ihr tollen, vergeblichen Sorgen! Mich rufet mein
Jesus, wer sollte nicht gehn?' ('Yield, you wild, vain sor-
rows! Jesus calls to me: who would not go?'; fourth move-
ment). Fed and apprehension ae conquered by the vision of
the next world. 'verklaret und herlich vor Jesu zu stehn'
('tresligured and glorious to stmd before Jesus').

On this occasion the cantata is based on a relatively
rccent hym, wdften in 1695 for a funeral by the organist of
the Nikolaikirche in lripzig, Ddiel Vefter (d.l12l) aitu a
p@m by Casptr Neumm (16,18-1715); this seems to have
enjoyed particultr popultuity in Leipzig. As usual, Bach's m-
known librettist used the original wording in the lirst and last
verses of the hymn, but reworked the inner strophes into
recitatives and rias.

Bach's opening movement is one of the most impressive
in the entire chorale canhb yeu. The four-part chorus is em-
bedded io a highly complex, colourful md thematically rather
independent orchestal pd. The basis of the movement, as
always, is provided by the basso continuo consisting of string
basses (cello and double bass) and organ; above that, as a
septrate motivic unit, de the two violin md the viola parts;
above these, in tum, de two oboi d'amore playing as a duet,
md a flute part in a very high register that confines itself to
rapid repeated notes md broken chords. In addition there is
the ex&a tonal colour of a hom, which supports the cartrr

firmus 1t the soprmo. The logic of this complicated score
smcture is not imediately self-evidenl to a modem listener,



but must have been totally clear to Bach’s contemporaries.
Bach makes a musical allusion to the second line of the text:
‘Meine Zeit läuft immer hin’ (‘My time ever runs on’). His
music paints a picture of a great mechanical clock, of the type
found on church and town hall towers to this day. The basso
continuo, interspersed with pauses, only marks the beginning
and middle of the bar with single notes (pizzicato in the
string basses) and thereby illustrates the slow swinging of a
heavy pendulum; meanwhile, the uninterrupted 3/8 figura-
tions of the violin and viola group, playing with mutes and
staccato, imitate the ticking of the clock mechanism. The
peculiar rapid repeated notes in the flute part provide an
acoustic imitation of the forward motion of the minute hand.
The movement is in 12/8-time, a choice which was plainly
not coincidental but was chosen with regard to the twelve
hours of the clock. The choral writing fits in flexibly with the
orchestra; it is pensive in expression, almost slightly dreamy.
Bach achieves particular unity by letting just the sopranos
begin each of the choral entries (joined on only one occasion
by the tenors), the followed en blocby the other voices – a
procedure which will be used again in the concluding chorale.

One could hardly imagine a greater difference than that
between the two arias in this cantata. The aria ‘Was willst du
dich, mein Geist, entsetzen’ (‘Why should you be frightened,
my soul’; second movement) takes up the meditative, inward-
looking attitude of the opening strophe. The instrumental
sound image is restrained; the solo tenor is joined by the
expressive cantilenas and coloraturas of an oboe d’amore,
and the string basses play pizzicato. Again and again we hear
a swinging sequence of notes, an imitation of a death knell
that alludes to the words of the text: ‘wenn meine letzte
Stunde schlägt’ (‘When my final hour rings’).

The bass aria ‘Doch weichet, ihr tollen, vergeblichen
Sorgen’ (‘Yield, you wild, vain sorrows’; fourth movement)
seems to drive away all the anxiety and worry of the here and
now with power and verve. The flute emerges as a soloist
from the striking orchestral ritornello; the flute also plays in a
most virtuosic fashion during the bass’s solo episodes. Ini-
tially this flute part – like that of the first movement too – was
intended by Bach for the ‘fiauto piccolo’ (probably a high-
pitched recorder); as the original performance material
shows, however, the player seems to have become unavail-
able shortly before the performance, so Bach had to replace

this instrument with a normal transverse flute and simplify
the part accordingly. (For a repeat performance in the 1740s
Bach revised the instrumentation of the cantata completely.)

The final chorale is in this case written with particular
skill in a setting that is softened by polyphony. Like in the
opening movement of the cantata, the individual choral sec-
tions are introduced by one or sometimes two voices as ‘lead
singers’. In this way Bach takes up a peculiarity of the orig-
inal choral setting by Daniel Vetter, perhaps in the spirit of a
veiled tribute to the former organist of Leipzig’s Nikolai-
kirche – the venue in which the cantata was first heard on the
sixteenth Sunday after Trinity in 1724.

© Klaus Hofmann 2004

PRODUCTION NOTES

Liebster Gott, wenn werd ich sterben, BWV 8
There are two extant versions of this cantata, one in E major
and the other in D major. The D major version was produced
for a revival of the work around 1746 or 1747 towards the
end of Bach’s life. The present performance is based on the
original version of the work in E major.

The most problematic feature of this work as regards its
performance is the unusual high register in which the flute is
called upon to play. The full score in Bach’s own hand no
longer exists, but the parts used at the first performance, prin-
cipally in the hand of the copyist Christian Gottlob Meissner,
are housed today in the collection of the Bibliothèque Royale
Albert 1er in Brussels, and they show that the first of the parts
to be produced was that for the ‘Fiauto piccolo’ (A6), which
includes only the first and the fourth movements of the can-
tata. But the notation of the first movement only was trans-
posed down a major second on that occasion. This first move-
ment in this part has been crossed out with a slanting line,
and the comment ‘NB anstatt dessen in beyliegendem Blatt’
(‘NB: Use the version on accompanying sheet instead’) has
been added. On the other hand, this accompanying sheet is
actually a separate part (A7) in which the first movement,
with the title ‘Travers’, has been copied, and the music appears
untransposed in the same key of E major. The part for the
fourth movement contains the inscription ‘Aria vide sub Signo’
(‘See under the Aria sign’), and indicates that reference should
be made to the original part (A6). Moreover, on the reverse of
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this septrate pafr (A7), the music appears in the hand of an
other copyist - rewritten in such a way that the highest notes
in the passage between bars 45 and 51 of the first movement
can be played without difficulty an octave lower.

Taking account of the original version of the flute pm

and its musical content. it is by no means easy to surmise
Bach's intentions with any degree ofprecrsron.

(l) The enigmro of part A6: What is meant by 'Fiauto pic.

colo' and what instrument did Bach have in mind for th€
fourth movement?
Bach always used the tem 'travers to reler to the trmsverse
flute. Fiauto (i.e. Rauto) thus generally denotes a recordel, the
music for which in this case has been transposed down a
whole tone, indicating that the 'Fiauto piccolo' was pitched a
whole tone higher than the written pitch. The music is written
using the ordinary teble clef, howevet and it is puzzling thal
use is not made of the Frcnch-style violin clef generally used
in recorder music. This leads one to assume that the insm-
ment in question may have been a transverse flute pitched a
whole tone higher, but there is no record of such m insh'
ment ever having been made.

We must now consider what instument might have been
conceived for use in the fourth movement. Considering that
the pafr has not been transposed, it seems most natural to
assume that a different instrument was envisaged. In this
piece the lowest note in the flute part is e', a pitch which lies
outside the range of the standed recorder This suggests that
it is appropriate to conclude that the part was in fact con-
ceived with the kansverse flute in mind. But, if this assump-
tion is conect, why is there no mention of 'travers' at the
head of the part? (One possibility is that Meissner simply
overlooked entering the name of the instrument in the pd.)

the two pans were produced on different occasions. It thus
seems appropriate to assume that the deletion of the first
movement in ,46 and the instruction to see A7 date from the
time of the first perfommce.

(3) Inferences and the present perfomance
As ftr as the first movement is concemed, the situation may
wel l  have been that Bach intended i t  to be played by a
recorde. pitched a whole tone higher than perfomance pitch,
but there may have been probJems as regtrds the instrument
or the perfomer and the decision was taken before the first
perfomance to have the piece played on the flauto trave$o
instead, and it was for this that the pan ,{7 was prcduced. We
cd be cenain that it was not Meissner who wrote the vdiant
version in which the passage between brs 45 and 51, origin-
al ly requi. ing use of the highest register,  is set down an
octave. In the Neue Bach-Ausgabe (New Bach Edition) the
editor assumes that it was the flautist himself who rewote
this passage, and we de not using this vdimt version on this
recordlng.

As regdds the fourth movement, we have assumed that
the flauto traverso was envisaged from the outset. Neither
here do we make use of the veiant version in which the notes
in the highest register de transposed down an octave.

The sixth and final movement does not appear in either
46 or A7, but this closing chorale is generally performed
with the participation of all the instruments, and we have
therefore incorporated the flute into the ensemble for this
movement.

@ M6@ki Suzuki 2001

The Shoin Women's UniveFity Chapel, in which this CD
was recorded, was completed in Mdch 1981 by the Takenaka

(2) When wm the fiNt movement in the 'Fiauto piccolo' Corporation. It was built with the intention that it should
part A6 crossed out and the iEtruction to se the 'Tlaves' 

become the venue for numerous musical events, in pilticulu
part A7 entered? focusing on the orgm, and so special attention was given to
The dating of pms is generally done on the basis of water- the creation of m exceptional acoustic. The average acoustic
mdks dd hmdwriting. ln this case, however, both pms ee resonmce oi the empty chapel is approximately 3.g seconds,
in the hand of Christian Gottlob Meissner and, although they md Darticultr care has been taken to ensure that the lower
bed different watemdks, both betr the same watemtrks as ,-gi do", not resound for too long. Containing an organ by
the parts for other impotut instruments used on the @casion Marc Gmier built in the French bdoque style, the chapel
of the first perfomance; there is thus nothing to suggest that houses concerts rcsuldlv
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The Bach Collegium Japanis an orchestra and choir formed
in 1990 by Masaaki Suzuki. The orchestra consists of Japan’s
leading specialists in performance on period instruments. The
ensemble strives to present ideal performances of Baroque
religious music, especially the work of Johann Sebastian
Bach, and to obtain a wider audience for this music. Every
effort is made to follow the performance practice of the age
from which the music dates; the orchestra employs the most
appropriate instrumentation for each programme and strives
to recreate the tonal quality that characterized the Baroque
era, whilst the choir adopts a clear and dramatic expressive
character that emphasizes the verbal nuances of the German
language.

The ensemble made its début in April 1990, and since
1992 it has been giving regular concerts featuring Bach’s
church cantatas at the Casals Hall in Tokyo and the chapel of
Kobe Shoin Women’s University. The ensemble shifted its
base of operations to the Kioi Hall in 1997, and in 1998 to the
Tokyo Opera City Concert Hall, where it now presents reg-
ular concerts.

In addition to a busy schedule of concerts within Japan,
the ensemble also gives frequent performances overseas.
Since appearing in 1997 at the St. Florent-le-Vieil Music
Festival, the ensemble has been making regular appearances
at music festivals in Israel and throughout Europe. During the
Bach Year in 2000, the ensemble was invited to appear at the
Santiago Music Festival in Spain, the Leipzig Bach Music
Festival in Germany and the Melbourne Music Festival in
Australia. Its performances on all these occasions were highly
successful and were regarded as the high points of these
festivals. In Japan, the ensemble appeared as the main artists
in the ‘Bach 2000’ series at the Suntory Hall in Tokyo. 

Since making its recording début in 1995, the Bach Col-
legium Japan has recorded extensively for BIS. The Bach
cantata series has been received to high acclaim both in Japan
and internationally. In 1999, the ensemble’s recordings of
both the St. John Passionand the Christmas Oratoriowere
nominated for awards by the British Gramophonemagazine,
and both were selected as the magazine’s ‘Recommended
Recordings’ of these two works. In 2000, the recording of the
St. John Passionwas awarded the top prize in the 18th and
19th-century choral music category at the Cannes Classical
Awards (MIDEM 2000).

Masaaki Suzuki was born in Kobe and began working as a
church organist at the age of twelve. He studied composition
under Akio Yashiro at the Tokyo National University of Fine
Arts and Music. After graduating he entered the university’s
graduate school to study the organ under Tsuguo Hirono. He
also studied the harpsichord in the early music group led by
Motoko Nabeshima. In 1979 he went to the Sweelinck Aca-
demy in Amsterdam, where he studied the harpsichord under
Ton Koopman and the organ under Piet Kee, eventually grad-
uating with a soloist’s diploma in both instruments. He then
began working as a soloist from his base in Japan, giving
frequent performances in Europe and engaging in annual con-
cert tours, especially in the Netherlands, Germany and
France. Masaaki Suzuki is currently associate professor at the
Tokyo National University of Fine Arts and Music. In 2001
he was awarded the Cross of the Order of Merit of the Fed-
eral Republic of Germany.

While working as a solo harpsichordist and organist, in
1990 he founded the Bach Collegium Japan, with which he
embarked on a series of performances of J.S. Bach’s church
cantatas. He has recorded extensively, releasing highly
acclaimed discs of vocal and instrumental works on the BIS
label, including the ongoing series of Bach’s complete church
cantatas. As a keyboard player, he is recording Bach’s com-
plete works for harpsichord. 

Yukari Nonoshita, soprano, was born in the Oita prefecture,
Japan. After graduating from the Tokyo National University
of Fine Arts and Music, she continued her studies in France.
Her teachers have included Hiroko Nakamura, Toshinari
O’hashi, Mady Mesplé, Camille Maurane and Gérard Souzay,
and she has won prizes in eminent competitions. Since
making her début at Rennes (as Cherubino in The Marriage
of Figaro), she has sung numerous operatic rôles. Her
repertoire ranges from medieval to modern music, with an
emphasis on French, Spanish and Japanese songs. She has
taken part in various world première performances.

Robin Blaze, counter-tenor, read music at Magdalen College,
Oxford, and won a post-graduate scholarship to the Royal
College of Music where he studied with assistance from the
Countess of Munster Trust. He subsequently joined the choir
of St. George’s Chapel, Windsor. He currently studies under
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Michael Chance and Ashley Stafford. He performs as a reci-
talist and has appeared extensively in opera and oratorio, and
his busy concert schedule has taken him to Europe, South
America, Australia and Japan, working with distinguished
conductors in the early music field.

Gerd Türk , tenor, received his first vocal training with the
Limburger Domsingknaben (Boys’ Choir of Limburg Cathe-
dral). At the Frankfurt College of Music he studied church
music and choir direction. After having taught at the Speyer
Institute of Church Music he devoted his attention entirely to
singing. Studies of baroque singing and interpretation with
René Jacobs and Richard Levitt at the Schola Cantorum Basi-
liensis led to a career as a sought after singer, touring in
Europe, South-East Asia, the USA and Japan. He has per-
formed at major festivals of early music, e.g. in Bruges, Ut-
recht, Stuttgart, London, Lucerne and Aix-en-Provence. Gerd
Türk has a great preference for ensemble singing. He is a
member of Cantus Cölln, Germany’s leading vocal ensemble,
and Gilles Binchois (France), renowned for its interpretation
of medieval music. Gerd Türk also teaches singing and ora-
torio interpretation at the Heidelberg College of Music.

Peter Kooij, bass, born in 1954, started his musical career at
the age of six as a choir boy and sang many solo soprano
parts in concerts and on records. However, he started his for-
mal musical studies as a violin student. This was followed by
singing tuition from Max van Egmond at the Sweelinck Con-
servatory in Amsterdam, and in 1980 he obtained a diploma
for solo performance. Peter Kooij is a regular performer at
the most important festivals in Europe. He has also sung in
Israel, South America and Japan with Philippe Herreweghe,
Ton Koopman, Gustav Leonhardt, Roger Norrington and
Michel Corboz. Since 1995, Peter Kooij has been a professor
of singing at the Sweelinck Conservatory in Amsterdam.

Herr Jesu Christ, du höchstes Gut, BWV 113
Die drei auf dieser CD enthaltenen Kantaten Johann Sebas-
tian Bachs führen uns in den August und September des
Jahres 1724 und damit in das kirchenmusikalische Großpro-
jekt des zweiten Amtsjahrs des Leipziger Thomaskantors,
den sogenannten Choralkantaten-Jahrgang. Der Plan Bachs
und seines Textdichters sah vor, daß ein ganzes Jahr hindurch
an jedem Sonn- und Feiertag nicht wie üblich die traditionell
für den betreffenden Tag vorgesehene Evangelienlesung, son-
dern ein allgemein bekanntes Kirchenlied die inhaltliche
Grundlage der Kantate bilden sollte. Dabei sollte es Aufgabe
des Textdichters sein, einen Teil der Kirchenliedstrophen so
umzudichten, daß sie von Bach als Arien und Rezitative ver-
tont werden konnten; zumindest die erste und die letzte
Strophe aber sollten unverändert beibehalten bleiben. Und
selbstverständlich wurden die Kirchenlieder nach Möglich-
keit so gewählt, daß sie zu den Lesungen des Tages, insbe-
sondere zu der Evangelienlesung, die ja die Grundlage der
Predigt bildete, paßten.

Die Kantate Herr Jesu Christ, du höchstes Gutentstand
zum 20. August 1724, dem 11. Sonntag nach Trinitatis. Das
Evangelium des Tages, Lukas 18, Vers 9-14, ist das Gleichnis
vom Pharisäer und Zöllner, ein durch die Jahrhunderte außer-
ordentlich populärer Stoff, der auch immer wieder die bilden-
den Künstler zur Gestaltung angeregt hat. Der Pharisäer – ein
strenggläubiger jüdischer Schriftgelehrter – betet im Tempel
zu Gott und brüstet sich seiner frommen Lebensweise. Der
Zöllner aber – Angehöriger eines als korrupt verschrieenen
Berufsstandes – schlägt beschämt und verzagt an seine Brust
und spricht nur: „Gott, sei mir Sünder gnädig!“ Vorbild aber
für den Christen, so das Fazit des Gleichnisses, ist der demü-
tige Zöllner, nicht der selbstgerechte Pharisäer.

Das Kirchenlied Herr Jesu Christ, du höchstes Gut, das
unserer Kantate zugrundeliegt, ist von dem Theologen Bar-
tholomäus Ringwaldt (1530-1599) gedichtet; die in der evan-
gelischen Kirche bis heute gebräuchliche Melodie stammt aus
derselben Zeit, ihr Schöpfer ist jedoch unbekannt. Der Lied-
text paßt vorzüglich zum Evangelium des Sonntags, setzt
freilich gewissermaßen das „Gott, sei mir Sünder gnädig“ des
Zöllners voraus und identifiziert sich mit seiner Person als der
des reuigen Sünders.

Bachs Textdichter (mutmaßlich der ehemalige Konrektor
der Leipziger Thomasschule Andreas Stübel, 1653-1725) hat
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die acht Strophen des Kirchenliedes zu einem achtsiitzigen
Kantatentext umgestaltet. Erste, zweite und achte Strophe
blieben unmgetasbt, die iibrigen wurden zu Arien- und Rezi-

tativtexten umgeiormt, teils unter Beibehaltung einzelner
wendungen und mit zahlreichen Anspielungen auf das Origi
nal, die die gesangbuchkundigen Leipziger Gottesdienst-
besucher mit Wohlgefallen vemerld haben di.irften; in Sat 4,

dem Rezitativ ,Jedoch dein heilsam wort, das macht", sind
sogu alle sieben Zeilen der originalen Choralstrophe enthal-

ten, freilich gewissemaBen ve$teckt in einer Fiille von liei
gedichtebn Rezitativ-Ve6en. [nsgesmt veniit die Textanlage

in ihrer klaren Disposition einen erfahrcnen Prediger: Die

beiden ersten Siiue gelten der Situation des siindenbewu8ten
und bu8fertigen Chdsten, die beiden folgenden eriiffnen die

Aussicht auf T.ost und Vergebung, das drite Satzpad (Satz 5

und 6) vemittelt die zentale Aussage: Jesus nimt die Siinder

an. Und das viene ist als applicatio Eestaltet. als ,,glSubige
Alwendung" des Predigtinhalts in der Fom eines Gebets, zu-

nachst des Einzelnen (Satz 7), dann - musikalisch in cho-
rischer Ausfuhnng - der Gemeinschaft (Satz 8).

Bachs Eingangssatz entfaltet vom ersten Takt an jene

Atmosphare klagender Bedriicktheit, die vom Text der L

Sfophe ausgeht. Die beiden Oboi d'more ,,seufzen" in vor-

haltsreichen Melodien. die deutlich auf die Choalweise an-

spielen; verhalten setzen die Streicher dagegen lebhaftere Fi-

guren, eine Andeutung von Zuversicht. Der chor ist diesmal

sehr einfach gesetzt. homophon und schlicht, fast wie sonst
die SchluBchoriile der Kmtaten, nur am Ende ist die Melodie

etwas ausgeziert. Eine Besonderheit freilich ist, daB der Choral

hier nicht im iiblichen \teNiertel-. sondem im Dreivierteltakt

erscheint. und das verleiht ihm bei allem Emst doch Ge-

schmeidigkeit und einen Anflug von Beschwingtheit, eine

Andeutung von Hoffnung auf Trost und Vergebung.

Dem Altsolo ,Erbm dich mein in solcher Last" (Satz

2) liegt die unverandefre zweite Chor2Llstrophe zugrunde- Der

Satz folgt dem Musrcr eines dreistimigen Orgelchorals fiir

zwei Manuale und Pedal etwa in der Art det ,,Schiibler"-
Choriile (BWY 645-650): Der Cantus fimus liegt im Alt,

eine thematisch selbstiindige Violin-Obe(time und der zu-

gehiirige instrumentale BaB begleiten und umtahmen den

zeilenweise vorgetragenen Choral in einem thematisch selb-

stiindigen Satz. Das Hauptmotiv dieser Partien, die schritl

weise absteigende Quarte, steht allerdings keineswegs so

unverbunden neben der Choralmelodie, wie es auf den ersten

Blick scheinen mag. Vielmehr komt diese Wendung wenn

auch in Halben stat Achrcln, also in vierfacher Verbrciterung
- mehrfach in der Choralmelodie vor, m ausgepr?igtesten in

der fiinften Melodiezeile, ,,auf daB ich nicht fur groBem weh",

die aus zwei solchen abwittsgedchEbn Qumg?ingen besteht.

,,Trost" ist das entscheidende Stichwon der BaB-Arie

.,Fiiruahr, wenn mir das kiimmet ein" (Satz 3). Eine milde

Heiterkei t  strahl t  schon die Einlei tung der beiden oboi

d'more aus. freilich unrcrbrochen von einer chromatischen

Eintrtibung, die im Vokalpm dmn mit Worten wie ,,Ziftem,
Furcht" und der Wendung ,,ich weiB, dag mir das Herz zer-

brache" unterlegt ist und gleichsm die Verunsicherung des

auf Trost Hoffenden symbolisiert. Das Ba8-Rezitativ ,,Jed@h
dein heilsam Wofr, das macht" (Satz 4) mischt Choralzeilen

mit freier Dichtung, die Choralzeilen jeweils untemalt mit

lebhaften Continuo-Koloraturen, die wohl fiir die positiven

Affektworter der Srophe stehen wie das vom ,,siiBen Singen"

oder das vom lachenden und springenden Herzen.

Einen Hiihepunkt innerhalb der Kdtate, nicht nu inhalt-

tich, sondem auch musikalisch, bildet die Tenor-Arie ,,Jesus
nimt die Stinder an" (SaE 5). Die zentrale Verheigung ist

fiir Bach AnlaB, ein ungewiihnlich vinuoses Kabineftsttick

fiir R6te und Tenor zu sckeiben. Vielleicht wtren die beiden

Musiker, der SAnger und der Fliitist, damals seine brillan-

testen Solisbn. Dem vom 20. August bis zum 22. Oktober

I 724 enthalten noch sechs weitere Kantaten eine derartige

Arie. Wer diese Musiker wren, besonders der fiir die dma-

lige Zeit ungewdhnlich versierte Quefiittist, der Bach an-

scheinend nur voriibergehend zur Verfi.igung stand, ist eine

offene Frage.
Von den nachfolgenden Setzen fesselt besonders das

Dueft voa Sopran und Alt, ,,Ach Hen, mein Goft, vergib mirs

dmh" (Satz 7), das auf dem Kontast von ruhig volgetrage-

nem Choralmelos und iiuBerst lebhaften Sechzehnrclkolora-

turen beruht und dann ganz schlicht in Terzparallelen der

beiden Solostimmen endet, dtrin gleichsm die SchluBworte

vom .,kindlichen Gehorsam" in bildhaften musikalischen

Ausdruck fassend.



Allein zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 33
Bachs Choralkantate beruht auf dem wohlb€kdnten Kirchen-

lied gleichen Textbeginns aus der Dichterfeder des StraB-

burger Theologen Kotuad Hubert (1507-1577) - mit einer um

1540 in Niimberg von einem unbekannten Verfasser hinzu-
gedichteten SchluBstrophe - und der urspriinglich mit einem
weltlichen Text verbundenen Melodie des beriihmten Renais-
smce-Musikers Paul Hofhaimer (1459-1537) aus dem Jahre
1512. Bachs Leipziger Kantatendichter hat, wie iiblich, die
erste und die letzte Strophe unverandert iibemomen, die
tibrigen aber zu Rezitativen und Arien umgedichtet.

Die Kantate des Thomaskantors entstand zum 3. Sep-
tember 1724, dem 13. Sonntag nach Trinitatis. Gegenstand
der Evdgelienlesung und der Predigt ist an diesem Tag tradi.
t ionel l  das Gleichnis vom barmherzigen Samari ter nach

Lukas 10. Vers 23-37. Die Wahl des Liedes iibenascht daher
zunachst; denn es scheint auf den ersten Blick wenig mit dem
Bibelwort zu tun zu haben. Eine Gedankenverbindung deutet
sich jed@h an in dem Tenor-Rezitativ (Satz 4), wenn es da
heiBt ,,Gib mir nur aus Bmhezigkeit/den wahren Christen-
glauben!" und somit Gott selbst gewissemaBen als ,,bm-
herziger Samditer" angesprochen wird oder wenn in dem
Duett von Tenor und BaB (Satz 5) die Worte ,,Gib, daB ich
aus reinem Triebe/als mich selbst den N?ichsten liebe" er-
klingen und dmit auf das in Jesu Gleichnis zenfrle Gebot
der Niichstenliebe mgespielt wird.

Bachs Kantate beginnt in Moll, wie es die alte Melodie
vorgibt, und von Ntiten des Menschen ist die Rede, aus denen
niemmd auBer Jesus Christus helfen kmn. Aber es heiBt in
der ersten Strophe auch zuversichtlich: ,,lch weiB, daB du
mein Trdster bist". Und diese GewiBheit pregt die Affekthal-
tung des ganzes Eingangschors: Es ist ein beschwingter Satz,
erneut im Dreivierteltakt, im musikalischen Ausdruck be-
stimmt von verhalten-froher Zuversicht. ln der instrumen-
talen Einlei tung des (ahnl ich wie bei BWV l l3) mit  zwei
Obcn, Streichem und Continuo beseEten Orchesterparts ent-
faltet Bach diese Atmosphiire in einem an Motiven reichen,
lebhaften lnstumentalvorspiel. Der Chor ragt den Choral
zeilenweise vor. thematisch untemalt und durch Zwischen-
spiele gegliedert mit imer neuen Vriationen und Kombina-
tionen des zu Beginn exponierten Motivmaterials, die Choral-
zeilen selbst sind teils homophon, teils polyphon behandelt.

Auf Textausdeutungen einzelner Wdrter und Begriffe ist ganz

verzichtet, aber die melismatisch ausschwingenden ersten
vier Choralzeilen und die SchluBzeile sind von Bach breit

ausgefuhft und auch in den vokalen Begleitstimen wunder-
schijn ausgestaltet.

Auch Satz 2. das Tenor-Rezitativ .Mein Gott und Rich-
ter", zeigt diese Grund-Zuversicht, die sich hier, nach dem
Bekenntnis der Siindhaftigkeit, in einem SchluB-Arioso als
Vorfreude auf ein ,,Vergebungswort" Gott€s ausdriickt. Satz
3, die Alt-Arie ,,Wie furchtsm wanhen meine Schdte" gehdn
zu den chdakteristischsten Siiren des gesamten Bachschen
Kantatenwerks. Die Singstimme wird vom Streichorchester
beglei tet ,  die l .  Viol ine spiel t  mit  Dampfer -  verhalten,

,,furchtsm" -, die iibrigen Streicher begleiten piaicato. D6

,,Wanken" der Schdtte wenn der siindige Christ vor den
Richterstuhl Gottes tritt - ist von Bach musikalisch verbild-
licht im synkopischen Stocken der Melodie, die ,,Fwchtsam-
keit" mgedeutet duch Moll-Eintriibungen.

Einen weitercn Hithepunkt der Kmtate bildet das Duett
von Tenor und BalJ ,,Gott, der du die Liebe heiBt" (Sau 5). Es
ist ein stark stilisiertes, feierliches Menuett, das dem an kom-
plexe lDlyphone Strukturen gewiihnten Bach-Freund beson-
den durch seine fat naiv mutenden Sext- und Tezpaallelen
zu Beginn in den beiden Obcn, dann imer wieder auch in
den beiden Singstimen auff:illt. Die Besonderheit ist Aus-
druck des Textes md wude dmls zweifellos von den H6rcm
ohne weiteres verstanden: ,,Liebe" wird dargestellt durch

,,liebliche" Konsonanzen, Sexten und Terzen, und ddgestellt
auch als Einmiitigkeit der Bewegung: als Prallelverlauf der
beiden Stimmen. Noch einmal sehr bildk.aftig wird Bachs
Vetonung in dem Abschnitt ,,stiiren Feinde meine Ruh": Das

,,Stiiren" wird durch lebhafte Bewegung mit synkopischem
Einsatz ausgedrtickt, die ,,Ruh" dagegen durch lmg gehal-
tene. .shende" Tdne.

Im SchluBchoral (Satz 6) hat Bach Paul Hofhaimers
schdne Liedweise kunstvoll hmonisien und dabei die ohne-
hin duch die Melodie heruorgehobenen Wdrter ,dem Vater
aller Giite ... der uns allzeit behiite" und ,,in der Ewigkeit"
durch eine besonders kantable Fiihnng der Begleitstimen
unterstrichen.



Liebster Gott, wenn werd ich sterben, BWVS

Die Evangelienlesung m 16. Sonntag nach Trinitatis handelt

von der Auferyeckung des Jiinglings zu Nain (Lukas 7, vers

11-17). In Bachs Choralkmtate, die m 24. September 1724 in

der tripziger Nikolaikirche zum erstenmal aufgefiihrt wurde,

wird der Evmgelienbericht zum AdaB genomen, den Blick

des Christen auf das eigene Sterben zu lenken. Der Kantaten-

text beginnt als groBmgelegter Monolog, in dem die Gedan-

ken des Ghubigen um Zeitpunkt und Umstende seines Todes

kreisen, keatiirliche Angst vor dem Tod sich mischt mit der

Sorge um Seelenheil und Siindenvergebung, aber auch um

das Schicksal der Hinterbliebenen. Dmn wird in einer pliitz-

lichen Wbnde all dies zuriickgewiesen: ,,Doch weichet, ihr

tollen, vergeblichen Sorgen! Mich rufet mein Jesus, wer sollte

nicht gehn?" (Satz 4). Angst und Besorgnis werden iiber-

wunden von der Vision. im Jenseits ..verkl?tuet und herlich

vor Jesu zu stehn".

Die Kantate beruht diesmal auf einem verhiiltnismi8ig
jungen Kirchenlied, das 1695 mliiBlich einer Trauerfeier von

dem Organisten der Leipziger Nikolaikirche Daniel Vetter
(gest. I 72 I ) nach einer Dichtung von Caspr Neummn ( I 648 -

l7l5) geschaffen worden war und sich in Leipzig offenbar

besonderer Beliebtheit erfreute. Bachs unbekmnter Kanhten-

dichter hat wie iiblich die erste und letzte Strophe des Liedes

im Originalwortlaut iibemomen, die Binnenshophen aber

zu Arien und Rezihtiven umgestaltet.
Bachs EingangssaE ist einer der eindrucksvollsten des

gesmten Kantatenjahgangs. Der vierstimige Chor ist ein-

gebettet in einen hochkomplexen, farbigen und thematisch

weitgehend selbstiindigen Orchesterpart. Die Basis des Satzes

bildet wie immer der Basso continuo, bestehend aus den

Streichbessen (Violoncello, KontrabaB) und Orgel; daiiber

liegt, motivisch als in sich geschlossene Gruppe, der Pm der

beiden Violinen und der Viola, seinerseits iiberlagert von

zwei im Dueft gefiihten Oboi d'more und einer sich in sehr

hoher Lage bewegenden Flittenpattie, die sich auf rasche

Tonwiederholungen und Akkordbrechungen beschrenkt. Hin-

zu komt als weitere Klmgfube ein Hom, das den Cmtus

fimus des Soprds verstirkt. Der Sinn der komplexen Pani-

turanlage erschlieBt sich dem heutigen Zuhiirer nicht ohne

weiteres, diirfte aber Bachs Tfitgenossen umiftelba deutlich

gewesen sein. Bach kntipft mit einem musikalischen Bild il

die zweib Zeile des Textes an: ..Meine Zeit lauft imer hin".
Seine Musik zeichnet das Bild einer groBen Riideruhr, wie sie
auf Kirch- und Rathaustiimen bis heute anzutreffen ist. Der

Basso continuo mekiert, jeweils von Pausen unterbrcchen,

nur Anfang und Mitte des Taktes durch Einzeltiine (in den

Steichbassen pizuicdto) und illustriert damit das langsme

Schwingen des schwergewicht igen Perpendikels;  die mit

Diimpfer und staccato spielende Gruppe von Violinen und

Viola ahmt mit ihren ununterbrochenen Dreiachtelfiguren das

Ticken des Raderuerks nach. Die eigenmigen raschen Ton-

wiederholungen des Fliitenpafrs bilden akustisch den Vorgang

nach, der das Voriicken des Minutenzeigers ausliist. Der Satz

steht im Zwiilfachtelt2Lkt. und offenbtr ist auch dieses Zeit-

maB nicht zufiillig, sondem im Blick auf den zwiilfstiindigen

Tageslauf gewiihlt. Der Chorpart fiigt sich geschmeidig in

den Orchestersatz ein, im Ausdruck versonnen, gedankenvoll,

fast ein wenig traumerisch. Eine besondere Geschlossenheit

erhiilt er dadurch, daB die Choreinsatze jeweils vom Sopran

allein erdffnet werden (nur einmal trift der Tenor hinzu) und

die iibrigen Stimmen dann en bloc nachfolgen, ein Merkmal,

das im tibrigen beim SchluBchoral wiederkebrt.

Die beiden Arien der Kmtate kiinnte matr sich unter-

schiedlicher kam vorstellen. Die Arie ..Wa willst du dich,

mein Geist, entsetzen" (Satz 2) nimmt die medihdve, in sich
gekehtu Haltung der Eingmgssnophe auf. Das insmmentale

Klangbild ist verhalten, zu dem Solotenor tritt mit ausdrucks-

vollen Kantilenen und Koloraturen eine Oboe d'amore, die

Continuo-Streichbesse spielen piuicato. Und imer wieder

erklingt hier eine pendelnde Tonfolge als Nachahmung der

Totenglocke in Anspielung auf die Textwendung ,,wenn meine

lebte Stunde schliigt".
Die BaB-Arie ,,Doch weichet, ihr tollen, vergeblichen

Sorgen" (Satz 4) vertreibt gleichsm alle dem Hier und Jeut

verhaftete Angst l ichkeit  und Besorgnis mit  Kraft  und

Schwung. Aus dem marlanten Orchesterritornell ragt die

solistisch gefiihrte Fliite heruor, die auch in den Soloepisoden

des Basses mit diesem auf das virtuoseste konzeftiert' Ur-

spriinglich wa diese Fliitenpmie, wie auch die des l. Satzes,

von Bach einem ,fiauto piccolo" (wahrscheinlich einer hohen

BlGkflctte) zugedacht; aber wie das originale Auffiihrungs-

material zeigt, scheint kurz vor der Auffiihrung der Spieler

ausgefallen zu sein, so da8 Bach statt dessen eine normale

Querfliite einsetzen muBte und der Pan zu diesem Zweck



teilweise vereinfacht wurde. (Fiir eine Wiederauffiihrung in

den 1740er Jahren hat Bach die Kantate dann insgesamt um-

insmmentiert.)
Der SchluBchoral ist diesmal besonders kunstvoll gestal-

tet, der Satz polyphon auigelmken. Wie schon beim Eingmgs-
satz der Kmhte werden die eiMelnen Chorabschnifte jeweils

von einem oder gelegendich zwei Stimen als ,,Vors?ingem"
mgefiihrt. Bach nimmt dmit eine Eigentiimlichkeit des Origi-
nalchonaues von Dmiel Vefter auf vielleicht im Sime einer
versteckten Homage e den ehemaligen Leipziger Nikolai-
Orgmisbn, in dessen Kirche und auf dessen Orgelempore die
Kmtate am 16. Sonnhg nach Trinibtis dno 1724 erklang.

A Kbus Hofwn 2004

ANMERKUNGEN ZU DIESER EINSPIELUNG
Liebster Gott, wenn werd ich sterben, BWV 8
Diese Kantate ist in zwei Fassungen iiberliefert eine in
E-Dur, eine in D-Dur Die D-Dur-Fassung entstand mliiBlich
einer Wiederaufftihnng des Werks in den Jalren 1746 oder
1747, gegen Ende von Bachs Leben. Die vorliegende Ein-
spielung basiert aufder Originalfassung in E-Du.

Der aufnihrungsbchnisch problematischste Aspelt dieser
Kanhte ist d6 ungewithnlich hohe Register, das fiir die Fliite
vorgeschrieben ist. Die Partitur aus Bachs Hand existiert
nicht mehr, jedoch sind die vorwiegend von dem Kopisten
Christim Cottlob Meissner mgefertigbn Stimen der Urauf-
fuhrung noch vorhanden (BibliothCque Royale Albert ler in
Briissel). Sie belegen, da0 als erste Stimme diejenige fiir

,,Fiauto piccolo" (46) ausgeschrieben wurde, welche nu den
ersrcn und den vierten Satz der Kmtate enthelt. Der erste Sau
allein wude um eine groBe Sekunde nach unten trmsponiert;
auBerdem wurde der Satz mittels einer schregen Linie duch-
gestichen und der Komenh ,,NB anstatt dessen in bey-
liegendem Blatt" hinzugefiigt. Bei diesem Beiblatt handelt es
sich indes um eine eigene Stime (A7), in die der erste, ,,Tra-
verc" iibenchdebene SaE in untrmsponiertem E-Dw hinein-
gesetzt wurde. Die Stime fiir den vietun SaE tragt den Ver-
merk ,,Aria vide sub Signo" (,,Aria siehe ab dem Z€ichen")
und verweist damit auf die Originalstimme (A6). Da.iiber
hinaus ist die sepaate Stime (A7) auf der Riickseite von
einem mderen Kopisten so umgeschrieben worden, daB die
htichsten Noten der Takte 45 bis 5l des ersten Satz€s prob-

lemlos eine Oktave tiefer gespielt werden kiinnen.
Untenucht man die Originalfassung des Fliitenpms, so

fuillt es alles andere als leicht, Bachs Absichten prazise zu
etahnen.

(l) Die Rntsel der Stimme A6: Was bedeutet ,,Fiauto
piccolo" und an welches Instrument dachte Bach beim
vierten Satz?
Bach meinte nit der Bezeichnung "Travers" stets die Quer-
fliite. Fiauto (d.h. Flauto) bezeichnet daher im allgemeinen
eine Blockfliite. die hier einen einen Ganzton tiefer notied
wurde, weil die ,,Fiauto piccolo" offenlundig einen Ganzton
h6her erklang. Als Schliissel wurde allerdings der nomale
Violinschliissel veruendet - merkwiirdigeNeise nicht der fi.i{
Blockfl titenmusik iibliche franziisische Violinschli.issel. Dies
legt die Vemutung nahe, bei dem fraglichen Instument habe
es sich um eine um einen Ton hiiher gestimte Querfltite ge-
hmdelt. DaB ein solches Inshmenl je gebaut worden w:te,
ist freilich nirgendwo belegt.

Nu mtissen wir iiberlegen, welches lnsfument fiir den
vierten Satz vorgesehen gewesen sein kiinnte. Da die Stime
untransponieft ist, scheint hier ein anderes Instrument er-
klungen zu sein. Der tiefste Ton in diesem Satz ist e'und liegl
dmit auBerhalb des Umfdgs der nomalen Blockfliite. Die
Stime kiinnte mithin fiir die Querfltite geschrieben worden
sein. Wenn jedoch diese Annahme richtig ist, warum steht
dann nicht ,,Travers" ddiiber? (Mttglich imerhin, daB Meiss-
ner einfach vergaB, den Nmen des Instruments in die Stime
einzutragen.)

(2) Wann wurde der erste Satz in der ,,Fiauto piccolo'r
Stimme A6 durchgestrichen und der Ilinweis auf die

,,Tfaven'rStime A7 eingetragen?
Stimen werden zumeist anhmd der Wasserreichen und der
Handschrift datiert. In diesem Fall jedoch stammen beide
Stimen aus der Hmd Christid Goftlieb Meissners: obschon
sich ihre Wasserzeichen unterscheiden, entsprechen sie doch
denen in Stimen anderer wichtiger lnstrumente, die eben-
falls bei der Urauffi.ihrung zum Einsatz kmen. Es gibt daher
keinen AnlaB anzunehmen. daB die beiden Stimmen ftir ver-
schiedene Anlzisse entshden sind. Und so ddf mm schlieBen.
daB sowohl die Steichung des emten Satzes in ,46 als auch
der Hinweis auf A7 aus der Zeit der Urauffiihfrns stamen.



(3) Schlu8folgerugen fiir die vorliegende Einspielung

Was den efiten Satz betrifft. so kiinnte Bach sehr wohl m

eine um einen Ton hdher gestimte B1@kfl6te gedacht haben.

Dann aber mitgen ihn Probleme mit dem Instrument oder

dem Musiker vor der Urauffiihrung dazu bewogen haben, die

Stime der Querfliite mzuverhauen, weshalb denn auch A7

dgefefrigt wurde. Mit Sicherheit wd es nicht Meissner, der

die tiefoktavietu Altemativfassung der urspriinglich fiir das

hdchste Register vorgesehenen Takte 45 bis 5l niederge-

schrieben hat. Der Herausgeber der Neuen Bach-Ausgabe

nimmt an, daB der Fldtist selber diese Passage umgeschrieben

hat. Bei der vorliegenden Einspielung haben wil von dieser

Fassung keinen Gebrauch gemacht.

Im Falle des vierten SaEes gehen wir davon aus, daB er

von Anfmg m fitu die Querfliite gedacht gewesen ist. Auch

hier vezichrcn wir aufdie tiefoktavierte Altemativfassung.

Der sechste und letzte SaE erscheint weder in A6 n@h

in A7. Da der SchluBchoral in der Regel aber vom gesmten

Orchesbr gespielt wird, wurde hier auch die Fliite eingesetzt.
@ Masuki Suzuki 20(M

Die Kapelle der Frauenuniversitit Shoin, in welcher diese

CD aufgenomen wurde, wurde im Miiu l98l von der Take-

naka Corporation vollendet. Sie wurde mit der Absicht er-

baut. daB sie der Ort zahlreicher musikalischer Ereignisse

werden sollte, mit der Orgel an zentaler Stelle, und man wtr

daher besonders deauf bedacht, eine auBerordentliche Akus-

tik zu schaffen. Die durcbschnittliche akustische Resonanz

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

miihte sich L€sonders dmm, daB die tieferen Register keinen

allzu langen Nachklang baben sollten. Die Kapelle hat eine

von Mac Gmier im frmziisischen Buockstil gebaute Orgel,

die regelmiiBig in Konzerten zu hdrcn ist.

Das 1990 von Masaaki Suzuki gegiindete Bach Collegium

Japan besteht aus Chor und Orchester; leuteres vercinigt

Japans fiihrende Spezialisten der historischen Auffiihrungs-

praxis. Das Ensemble hat sich miiglichst ideale Auffiihrungen

der religiiisen Musik des Baock - insbesondere der Musik

Bachs - sowie die Verbreitung dieser Musik zum Ziel geseEt

Alle Anstrengungen werden untemomen, um der Auffiih-

rungspraxis derjenigen Zeit zu entsprechen, aus der diejewei-

lige Musik stammtl das Orchester veNendet fur jedes Pro-

gram die mgemessenste Instrumentation und bemiiht sich,

die tonale Qualitat zu evozieten, die die Barockzeit kenn-

zeichnete. wi ihrend der Chor einen klaren, dramatisch-

expressiven Stil verfolgt, der die Wortnumcen der deutschen

Sprache betont.
Do Ensemble qlebte sein Debiit im April 1990; seit 1992

hat es rcgelm?iBig KoMefte mit Bachs Klchenkmhten in der

Casals Hall in Tokyo ud der Kapelle der Kobe Shoin Frauen-

Universitiit gegeben. 1997 verlegte das Ensemble seine Opera-

tionsbasis in die Kioi Hall und 1998 in die Tokyo Opem City

Concen Hall, wo es jetzt regelm?iBig Konzerte priisentiert.

Zusi i tz l ich zu den zahlreichen Konzerten innerhalb

Japans tritt das Ensemble hiiufig in Ubersee auf. Seit seinem

Auftritt beim St. Florent-le-Vieil MusiKestival im JahI 1997

ist es regelm:Eig bei Musikfestivals in Israel und gmz Euo-

pa venreten. Im Bachjahr 2000 wurde das Ensemble einge-

laden, beim Smtiago Music Festival in Spanien, dem Bach

Musikfestival in tripzig und dem Melboume Music Festival

in Australien aufzutreten. All diese Aufrite wden ausge-

spr@hen erfolgreich und wurden als Hdhepunkte dieser Fes-

tivals angesehen. In Japm wd das Ensemble Hauptakteur der

,,Bach 2000':Reihe in der Suntory Hall von Tokyo.

Seit seinem CD-Debtit 1995 hat das Bach Collegium

Japm zahlreiche Einspielungen beim Label BIS vorgelegt. Die

Reihe der Bachkutaten wurde sowohl in Japan wie in der

gmzen Welt hoch gelobt. 1999 wurden die Einspielungen der

Johannes-Passion wd des lVeihnachtsoratonrmr von der bri-

tischen Z€itschrift Gramophone fiir Preise nominierti beide

wurden als ,,Empfohlene Aufnahmen" dieser werke ausge-

w2iNt. Im Jah 2000 erhielt die Johannes-Pa$ion den h(rchsten

Preis in der Kategorie ,,Chomusik des 18. und 19. Jahrhun-

derts" bei den Cilnes Classical Aweds (MIDEM 2000).

M6aaki Suuki wwde in Kobe geboren und wd bereits im

Alter vod 12 Jahren als Kirchenorganist tlitig. Er studiefte

Komposition bei Akio Yashiro an der Tokyo National Uni

venity of Fine Ans and Music. Nach seinem AbschluB be-

suchte er dort die Graduiertenschule, um bei Tsuguo Hi.ono

Orgel zu studie.en. AuBerdem studiene er Cembalo in der

Abteilung fiir Alte Musik unter der Leitung von Motoko

Nabeshima- 1979 ging er zur Sweel inck Akademie nach

Amsterdm. wo er bei Ton Kopman Cembalo und bei Piet



Kee Orgel studierte; beide Fiicher schloB er mit einem Solis-
tendiplom ab. AnschlieBend begann er von Japan aus eine
Solistenkmiere, die zu heufigen Verpflichtungen nach Euro-
pa und zu jiihrlichen Konzerttomeen durch die Niederlmde,
Deutschland und Frankreich f i ihrte.  Masaaki Suzuki ist
gegenw?irtig auBerordentlicher Professor an der Tokyo Natio-
nal University of Fine Ans and Music. Im Jahr 2001 erhielt
er das ,,Verdienstkreuz am Bande des Verdienstordens der
Bundesrepublik Deutschland".

Wiihrend seiner Zeit als Cembalo- und Orgelsolist griin-
dete er 1990 das Bach Collegium Japm, mit dem er eine Auf-
fiihnngsserie Bachscher KirchenlGntaten untemahm. Er hat
zahlreiche hrch gelobte CDs mit vokaler und inshmentaler
Musik fiir das Label BIS eingespielt, u.a. die fortlaufende
Reihe siimtlicher Kirchenkantaten Bachs. AuBerdem nimmt
er Bachs siimtliche Werke fiir Cembalo auf.

Yukari Nonoshita, Sopran, wurde in der Oita-Priifektur in
Japm geboren. Nachdem sie die Nationale Universitiit ftr bil-
dende Kiinste und Musik in Tokio absolviert hatte, setzte sie
ihre Studien in Frankreich fort. Zu ihren Lehrern gehiiren
Hiroko Nakmura, Toshindi O'hashi, Mady Mespl6, Camille
Maurane und Gdrdd Souzay, und sie enang Preise bei groBen
Weftbewerben. Seit ihrem Debiit in Rennes als Cherubino in
Figaros Hochzeit smg sie zrLhlreiche Opemollen. Iltr Reper-
toire streckt sich von mittelalterlicher zu modemer Musik,
mit Schwerpunkt auf franzdsischen, spanischen und japa-
nischen Liedern. Sie wirkte bei verschiedenen Urauffiih-
rungen mit.

Der Countertenor Robin Blaze studiene Musik m Magdalen
College in Oxford, und erhielt ein Stipendium fur das Royal
College of Music, wo er mit Hilfe des Countess of Munster
Trust studierte. AnschlieBend wurde er Mitglied des Chors
der St. George's Chapel in Windsor Derzeit studien er bei
Michael Chance und Ashley Stafford. Er gibr Solokonzerte
und trit heufig in Opem und Oratorien auf. Seine umfag-
reiche Konzefrdtigkeit brachte ihn nach Euopa, Siidmerika,
Austalien und Japan, und er arbeitet mit heNorragenden
Dirigenbn aufdem Gebiet der ftiihen Musik.

Gerd Tiirk, Tenor, erhielt seine etste Gesangsausbildung bei
den Limbuger Domsingknaben. An der Frankfuner Musik-

hochschule studierte er Kirchenmusik und Chordirigieren.
Nach einer Zeit als Lehrer m lnstitut fiir Kirchenmusik in
Speyer widmete er sich zur Giinze dem Gesang. Nach Stu-
dien in Baockgesmg und Interprehtion bei Rend Jacobs und
Richdd Levitt an der Schola Cantorum Basiliensis begmn er
eine Kmiere als gefragter Siingel und Toumeen ftihnen ihn
du.ch Euopa, Siidostasien, die USA und Japm. Er ritt bei
groBen Festivals fiir friihe Musik in Briigge, Utrecht, Stutt-
gart, London, Luzem, Aix-en-Provence usw. auf. Gerd Tii*
singt gerne in Ensembles. Er ist  Mitgl ied des f t ihrenden
deutschen Vokalensembles Cantus Ciilln. und des franz6-
sischen Gilles Binchois, das durch seine Interpretationen
mittelalterlicher Musik beriihmt wurde. Gerd Tiirk unter-
richtet Gesmg und Oratorieninterpretation m der Hochschule
liir Musik in Heidelberg.

Peter Kooi j ,  geboren 1954, begann seine musikal ische
Kariere im Alter von sechs Jahren als Chorknabe und sang
viele Sopransoli in Konzerten und auf Platten. Seine for-
mellen Musikstudien begmn er aber als Violinist. Spater er-
hielt er Gesmgsuntenicht bei Md von Egmond am Swee-
linck-KonseNatorium in Amsterdm. wo er 1980 das Solis-
tendiplom erhielt. Peter Kooij tritt regelm?Eig bei den wich-
tigsten europeischen Festspielen auf. Er smg auch in Israel,
Siidamerika und Japan mit Philippe Hereweghe, Ton Koop-
mm, Gustav Leonhardt, Roger Nonington und Michel Cor-
boz. Seit 1995 ist er Gesangsprofessor am Sweelinck-Konser-
vatorium in Amsterdm.



Herr Jesu Christ, du hiichstes Gut, BWV ll3
Seigneur J6sus.Christ, bien suprGme
Les trois cdtates de Johann Sebastian Bach que I'on retouve

sur cet enregistrement sont de type cantate-choral et ont

toutes tlois 6t6 cr€6es en aoit ou en septembre 1724. Elles

font pafiie du grand cycle de cdtates composdes durant la

seconde ann6e oir il occupait le poste de cantor i l'6glise

Saint-Thomas de Leipzig. Le plm de Bach et de son libref

tiste pr6voyait pour chaque dimmche et chaque jour de fCte

une cmtate dont Ie contenu ne se rapporterait pas directement

au pr€che bas6 sur l'dvmgile du jour come c'6tait I'habi-

tude mais qui serait plut6t composee de chorals luthdriens se

rapportant i son sujet. Le librettiste devait donc remanier

librcment une pdie des strophes du choral afin que Bach

puisse les mettre en musique sous fome d airs et de r6ci-

tatifs. Les premidres et demiEres strophes devaient cependant

rester inchdg6es. Bien entendu, les chorals 6taient choisis,

autmt que possible, pou compl6menter les lectures du jour,

en particulier 1'6vmgile.

L^ cmtate Herr Jesu Christ. du hdchstes Cut ^ Cte creee

le 20 aoot 1724, le onzi ime dimanche aprCs la Tr ini t6.

L6vmgile dominical (Luc 18,9 i l4), raconte la pdabole du

Pharisien et du Publicain, une histoire extraordinairement

populaire aL ravers les sidcles et qui a 6galement insPir€ de

nombreux peintes. lf, Phdisien, un Juif vivmt dans la stricte

obsenance de la Loi, prie au Temple et se rengorge de sa

pi6t6. De son c6t6, le Publicain qui appartient a une classe

professionnelle qui passe pour corompue, se frappe Ia poi-

tdne avec d6couragement et dit < Mon Dieu, aie piti6 du

pecheur que je suis ! '. Selon cene paabole, le modEle a suivre

pour le chretien est l'humble publicain plut6t que le phdsien

infatud de lui-meme.

Le choral luthdrien. Herr Jesu Christ, du htichtes Gul,

qui sert de base e cette cantab a 6te 6ctit pd le th6ologien

Bartholomaus Ringwaldt (1530-1599). La mdlodie, encore

utilis6e de nos jours dms les €glises 6vmgelistes, date de la

meme dpoque mais on ne connait pas I'identit€ du composf

teur. L€ bxte du choral s'accorde remdquablement bien avec

l'6vmgile dominicale: il souligne en quelque sorte les mots

"Mon Dieu, aie piti6 du pecheur que je suis ! > que dit le

Publicain et se sert de lui pour reprEsenter l'attitude du p€cheur

repentant.

Le librettiste de Bach (vraisemblablement l'ancien rec-

teur de l'Ecole Saint-Thomas de Leipzig, Andreas Stiibel,

1653-1725), a transfom6 les huit strophes du choral luth€rien

en une cmtate en huit mouvements. Les premiet deuxidme et

huitieme couplets demewent inchang6s alors que les autres

ont 6te transfom€s en aiN et en r6citatifs, quelques-uns con-

servant certaines toumures et de nombreuses allusions au

texte original que les Leipzigois qui connaissaient bien le

psautier et qui assistaient aux seNices religieux ont d0 re-

connaitre avec pJaisir .  Dans le quatr idme mouvement,  le

r6citatif " Jedch dein heilsam wort, das macht> [<< Pounant

ta sainte voix qui fai t r l  reprend meme les sept vers de la

stophe issue du choral original mais ceux-ci sont cach6s pour

ainsi dire dans I'abonddce de vers librement dcrits du r6ci-

tatif. Un predicateur exp6riment6 pouvait cependant d€celer

l'agencement du texte dans sa disposition claire: les deux

premiers mouvements conespondent d la situation du chr6-

tien conscient de sa condition de p6cheur et repentant; les

deux mouvements suivdts expiment l'espo[ d'une conso-

lation et d'un pddon; la troisieme partie, qui se compose de

deux mouvements (les cinquieme et sixiEme), communique la

d6clarat ion fondamentale: J6sus accepte les p6cheurs; la

quatieme partie enfin se presente come une < application

croymte > du contenu du pr6che sous fome de priEre, d'abord

individuelle (septiame mouvement) puls en communaute,

expdm6e musicalement pd le cheur (huitidme mouvement)

If, mouvement initial de la cantate de Bach est empleint

das la premiere mesure d'une atmosphdre de tristesse plain-

tive dvoqu6e dCs la premidre stophe du livret. Les deux haut-

bois d'amour < soupirent > une m€lodie qui semble faite de

rcproches, reprenant 1^ tCre d! cantus fmrr du choral. De

leur c6t6, les cordes jouent avec tetenue des motifs vif.s, une

allusion i l espoir Le chcur est ici tas sobrement pr6sent6,

de fagon homophonique et simple. un peu come les chorals

conclusifs des auffes cantates, et ce n'est qu'l la lin que la

mdlodie est omde. Mentionnons une particuldit6: le choral

e.t  prdsenle ic i  non pas dans une me.ure I  quatre noires

comme c est l 'habitude mais plul6l  dds une mesure a uoi\

noires ce qui lui confBre, malgtd Ie sdrieux de I'atmosphcre,

une cenaine souplesse et un soupeon de gaiet6, une allusion a

I'espoir de consolation et de ptrdon.

Le solo d'al to <Erbarm dich mein in solcher Last>

[" Prends en piti6 mon lourd fddeau >] (second mouvement)



provient de la seconde strophe du choral reprise telle quelle.
Ce mouvement suit le moddle d'un choral pour orgue i trois
voix, pour deux manuels et p6dalier, un peu e h manidre des
Chorals Schi ibler (BWV645 i  650):  le cantus frmi ls se
trouve d I'alto, une ligne th6matiquement ind€pendante se
muve au-dessusjou6e pd les violons alors que la basse appro-
pri6e accompagne et encadre le choral r€cit6 ligne pd ligne.
Ces trois voix foment un mouvement thdmatiquement ind6-
pendmt. Son motif principal, un intenalle de quarte descen-
dilt progrcssivement n'est pas aussi d6tach6 de la m6lodie du
chcur qu'on pourrait le croire e une premidre 6coute. Au
conraire, ce motif, bien qu'€noncd i la blmche plut6t qu'd la
cMhe, donc quatre fois plus lent, revient plusieun fois dms la
melodie du cheu et appaait d son plus clair dans le cinquidme
vers de la melodie: <auf daB ich nicht fiir groBem Weh>

[<afin que pour ces grands malheurs>] qui se compose de
deux inteilalles similaires de quarte descendmte.

< Consolation > est le motcl6 de I'air de basse < Fiiryahr,
wenn mir das kijmmet ein > [" Vraiment, quand il m'ffiive
ainsi>l (troisiCme mouvement). Une douce gaiet€ trdsptrait
dds I ' introduct ion jou6e par les deux hautbois d'amour,
intenompue cependant pd des assombdssements chrcma-
tiques appilaissant dds la pdie vmale aux mots <Ziftem,
Furcht> k<remblut de peur>l et A h phrase < ich wei8, daB
mir das Hez zerbr:iche> [<je sais que mon ceu se briserait>]
qui repr6sentent I'inquietude face i I'espoir de consolation.
Le rdcitatif de basse <Jedoch dein heilsm Wort. das macht>>

l<<Pourtant ta sainte voix qui fait>] (quatrieme mouvement)
mdlange des vers du choral A des vers libres, chaque vers du
choral 6tant soulign6 pa un continuo vif fait de coloratures
qui sout ient le sens des mots <opt imistes> de ia strophe
come < sii8en Singen > [<. douce chmson >] ou lorsqu'il est
question du ceur souiant et fremissmt.

L'air  de tdnor <Jesus nimmt die Si inden an> kJesus
accepte les pecheurs>l (cinquidme mouvement) constitue le
sommet de la cmtate, non seulement au point du vue du mes-
sage mds dgalement au point de vue musical. La promesse
fondamentale a pr@u6 i Bach le motif pour 6crire une piace
de choix, inhabituellement virtuose, pour flote et tdnor Il est
possible que les deux musiciens, le chmteu et le fl0tisG, aient
6te les deux meilleurs solistes que Bach ait eu d sa disposition
cd pimi les cmhtes cr66es enft le 20 aoit et le 22 Gtobre
1724, on en retrouve six autes avec des ai$ similaires. On ne

connait cependant l'identit6 de ces deux musiciens, notm-
ment le flotiste exceptionnellement virtuose pour l'6poque,
sur lequel Bach n'a pu compter que pendmt un certain temps.

Parmi les mouvements suivants, le duo soprano-al to
<Ach Heft, mein Gott, vergib mirs doch> k<Seigneur mon
dieu, pddonne-moi >l (septieme mouvement) retient particu-
liErement l'aftention avec son contraste entre Ie calme senti-
mental du choral et les coloratures en double-cr@hes extreme-
m e n t  \ r v e s  q u i  s e  t e r m i n e n l  e n s u i l e  a b r u p t e m e n t  p u  d e s
tierces paraleles aux deux voix solistes afin d'exprimer en
quelque sorte de manidre musicale les mots conclusifs de
< kindlichen Gehorsam> k avec la d@ilit€ de I'enfmt>1.

Allein zu dir, Herr Jesu Christ, BWV 33
VeN toi seul, Seign€ur J6sus-Christ
Cette cantate-choral de Bach est construite i pmir du choral
bien comu qui porte le mome nom dont les premiares shophes
ont 6t€ ecrites pe le theologien de Stasboug Kouad Hubert
(1507-1577) et qui se temine pa une strophe 6crite en 1540 e
Nuremberg par un autew inconnu et sur une m6lodie origi-
nalement compos6e pour un texte profme pd le c6libre musi-
cien de la Renaissmce Paul Hofhaimer (1459-1537) en 1512.
Le librettiste leipzigois de Bach, come d'habitude, a repris
sus les modifier les premib.e et demidre strophes et a adaptd
les autres en recitatifs et en airs.

La cmtate a 6t6 creee le 3 septembre 1724, le treizieme
dimmche apris la Trinit6. Traditionnellement, l'evmgite do-
minical et le semon 6voquent la pdabole du bon Samditain,
telle qu'on la rctrouve dans Luc 10, 23 i 37. Le choix de ce
chant peut d'abord surprendre car e premiere vue, celui-ci
semble n'avoir que peu i voir avec le texte de la Bible. On
pressent cependmt un lien au niveau de la r€flexion dans Ie
r6citatif du t6nor (cinquidme mouvement) qui dit: < cib mir
nur aus Barmherzigkeit / den wahren Christenglauben ! >

[<<Fais que pa a nis6ricorde / J'aie la foi du vrai chrdtien"]
oi Dieu est ainsi aborde en tant que <bon Samaritain). Ce
lien se devine aussi dms le duo tdnor-bose (cinquidme mouve-
ment) lorsque l'on entend les mots < Gib, daB ich aus reinem
Triebe / als mich selbst den Nachsten liebe> kFais que de
mon chmt / J'aime mon prochain come moi-meme)l qui
font allusion, dms la paabole de Jdsus, d I'mou du prochain.

La cantate commence en mode mineur, comme l'an-
cienne m6lodie et il y est question des malheurs de I'huma-



njtd auxquels personne i paft J6sus-Christ ne peut apporter

d'aide. Mais on pergoit 6galement, dans les premidres srophes,

un certain esDoir:  . Ich weiB. daB du mein Trdster bist  |  >

[u Je sais que tu es mon recours >i. Cene certitude affecte le

climat 6motif du cheur initial. C'est un mouvement enthou-

siasE. e nouveau i trois temps, dont l'expression musicale

6voque une confiance heureuse mais contenue. Bach traduit

cette atmosphire dans I'introduction instrumentale vive et

riche de motifs joude par les deux hautbois, les cordes et le

continuo (come dms la canlate BWV 113). Le chcur chante

le texte, une ligne aprCs I'aure, soulignd par les diff6rents

thdmes et divisd par des intemCdes faits de nouvelles \'tria-

tions et combinaisons du mat6riau motivique exposd au d6but

alors que le choral est pr6sent6 tant6t de manidre homopho-

nique, tant6t polyphonique. S'il n'es1 pas question ici de com-

prendre le texte mot il mot, les quatre premiers vers du choral

ainsi que les vers finaux sont cependant exprim6s pa Bach au

moyen de larges mel ismes qui,  mCmes dans les part ies

d'accompagnement, sont meNeilleusement mang6s.

On retrouve 6galement cette atmosphdre de conliance

dans le second mouvemedt. le rdcitatif de tdnor < Mein Gott

und Richter> ["Mon dieu et juge>] qui exprime, aprds la

confession du p6cheur, lajoie anticipde face au <Vergebungs

won" kpuole de padon>l de dieu dans un dioso final. L€

troisieme mouvement, l'air d'alto, "wie fiirchtsam wankten

meine Scbritte > k Si craintifs sont mes pas vacillants >i, est

I'un des mouvements les plus pdiculiers de toutes les can

tates de Bach. La voix est soutenue pd une pdie de l'orches-

re i cordes: le premier violon, qui joue avec une sourdine,

est comme contenu, <craintif>, alors que les autres instru-

ments jouent en piaicdto. Le chdcellement des pas, lolsque

le chrdtien p6cheur se pr6sente devant le tribunal divin, est

traduit musicalement pa Bach pu des ralentissements syn-

cop6s de Ia m€lodie alors que l'aspect craintif est exprim6 ptr

des assombrissements en mode mineut

Un autre somet de cette cantate est le duo t€nor_basse,
.< Gott. der du die Liebe heiBt) [<< Dieu, toi dont le nom est

amou"l (cinquieme mouvement). Il s'agit d'un menuet, forte-

ment stylis6 et solennel, immmquablement remequd pd les

admirateun de Bach habitues d des smcnres polyphoniques

complexes qui se remuvent ici face i des raits de sixtes et de

tierces en pdalldle qui peuvent appdaitre nafs jouds au d6but

pd les hautbois avant d'Cte repris pa les deux voix. Cette

singulilit€ traduit le texte en musique et a sans aucun doute

dte immddiatement comprise pu les auditeurs: l'< mour) est

repr6sent6 par des consonances < aimables > de tierces et de

sixtes et par I 'unanimitd provoqu6 par le paral ldl isme du

mouvement mdJodique des deux voix. Bach souligne encore

une fois de manidre tris imagde les mots <stdren Feinde

meine Ruh " [< l'ennemi trouble ma paix >] : le < touble ) est

repr6sent6 pd des mouvements vifs avec des accentuations

syncop6es alors que Ia <paix>, en revanche, est representde

par de longues notes tenues e1 ( apaisantes >.

Dans le choral final (sixiCme mouvemenl), Bach a har-

monisd avec an la mdlodie de Paul Hotlaimer et soulign6 les

mots que la m6lodie soutenait d6je de < dem Vater aller Giite >

[<au pere de toute les bontds>],  "der uns al lzei t  behi i te>

["qui en toul  temps nous protCge'] l  et  <in der Ewigkeit>

l<dans 1 6temit6"] avec une conduite des voix secondaires

pdiculiArement mdlodique.

Liebster Gott, wenn werd ich sterben' BWV 8

Dieu d'amour, quand mourrai-je?

L'6vangile de ce seizidme dimanche aprds la Trinit6 raconte

la r6sunection du jeune fils de la veuve de Nain (Luc 7, 1l a

l7). Dms cette cantate-choral, cftee b 24 septembre 1724 d

l'6glise Saint-Nicolas de Leipzig, le r6cit de l'6vangile offre
j'mcasion aux chr6tiens de contempler leur propte mofr. Le

livret de la cmtate commence pa un long monologue dans

lequel sont 6voqu6es les pensdes du croyant au moment

m€me de sa mo( ainsi que la peur natwelle devant la mort

qui se mele i I'inqui6tude face au salut spiituel, i la r6mis-

sion des p6chds ainsi qu'au destin de ceux qui resbnt. Cette

atmosphdre se dissipe tout d'un coup: <Doch weichet, ihr

tollen vegeblichen Sorgen ! Mich riifet mein Jesus, wer sollte

nicht gehn " [" Effacez_vous donc, soucis vains et incens6s ! /

Mon J6sus m'appel le;  qui  ne se rendrai t  A son appel?>l
(quatriEme mouvement). La crainte et I'inqui6tude sont vain-

cues pr la vision <dms la splendeur de la transfiguration, de

compuaire devmt Jdsus > k< verkliiret und hef,lich vor Jesu

zu stehn>1, dms l'6temit€.
La ciltate provient ici du choral relativement recent, en

compdaison avec les chorals A la base des autres cantates

contenues sw ce disque, comPos6 en 1695 i l'@casion de fu-

n6railles ptr I'orgmiste de l'6glise Saint-Nicolas de Leipzig,

Dmiel Vetter (mort en l72l) sul un podme de Casptr Neu-



mann (1648-1715) qui jouissait  appdemment d une cenaine
populdit6 i Leipzig. k libreftiste monyme de Bach a, come

d'habitude. repris les premidre et demiere strophes du choral
sans modification e! a €crit une paraphrase des autres sous

fome d airs et de rdcitatifs.
Le mouvement initial de cette cantate est I'un des plus

iilpressionnant de toutes les cantates de ce cycle annuel. Le
chcur A quatre voix s'intCgre A une panie orchestrale ind6-
pendante, th6matiquement imponante, hautement complexe
et color6e. L'assise de ce mouvement est assur6e comme tou-
jours par la basse continue composee d'inshments i cordes
(violoncel le et contrebasse.) et  de I 'orgue. Au-dessus se
trouve les premiers et seconds violons et les altos, un groupe
qui semble comme referm6 sur lui-m6me du point de vue mo-
tivique, superposds par les hautbois d'amour qui jouent en
duo et, tout au-dessus, la fl0te qui se limite i de rapides r6p6-
titions de notes et e des coupures en accords. De plus, le cor
ajoute une autre couleur instrumentale en doublmt Ie cdntrs

f'nus )r la voix de soprdo. Cette dcriture complexe n'6voque
probablement pas grand-chose i l'auditeur d'aujourd'hui,
cependant, pour les contemporains de Bach, sa signification
appdaissait imm6diatement. Bach associe la seconde moitid
du texte (< Meine Zeit  lz iuf t  immer hin > [< Mes jours ne
cessent de s 'enfuir>l)  i  une image musicale. Sa musique
dvoque une grande horloge, come celles que I'on peut voir
encore aujoud'hui s[ les 6glises et sur les hotels de ville. La
basse continue, intenompue pd des silences, ne souligne que
le d6but et le milieu de chaque bme de mesure pd des notes
isofees Coudes piu icato pt les contebasses) illusftant ainsi
I'oscillation lenb d'un lourd pendule. Les violons et les altos,
qui jouent avec des sourdines en staccato, imitent au moyen
de leurs motifs sans cesse r6p6t6s de trois croches le tic tac de
I'horloge. Les 6tranges notes rep6t6es rapidement A Ia fl0te
reproduisent musicalement le m6cmisme mis en muche pa
I'avancement de I'aiguille des minutes. Ce premier mouve-
ment est dans une mesure e douze croches, un choix qui n'est
pas fonuit mais qui a dte plut6t fait pour illustrer le cycle de
douze heures qui divise la joum6e. La pmie chorale s'insdre
dan\ la paf l ie instrumenlale r le manibre songeuse. pensive.
presque reveuse. Bach pNietrt a une ceftaine unitd dans la-
quelle la pmie chorale est chaque fois introduite pm la voix
de soprano seule (elle ne sera introduire pd les t6nors qu'une
seule fois) suivie des autes voix, d'un seul bloc. une caract6-

ristique qui reviendra dans le choral conclusif.
On ne peut imaginer deux airs plus diff6rents que les

deux contenus dans cette cantate. Uair <Was willst du dich.
mein Geist, entseten > [<<Pourquoi t'6pouvanter, mon esprit>]
(second mouvement) reprend le climat m6ditatif et songeur
de la strophe initiale. La couleur instrumentale exprime la re-
tenue puis, au moment de I'entr6e du t6nor solo, le hautbois
d'amour exprime une cantildne expressive et des coloratures
alors que le continuo avec les instruments i cordes graves
jorent en piuicato. Un motif m6lodique oscillant continue de
se faire entendre, une imitation du glas qui est une allusion au
passage < wenn meine letzte Stunde schlAgt > [< quand sonne
ma demidre heure >1.

L'air de basse <.Doch weichet, ihr tollen, vergeblichen
Sorgen> [<Effacez-vous donc, soucis vains et incens6s>l
(quatridme mouvement) vient en quelque sofre chasser su-
bitement les sentiments de peur et d'inqui6tude. De la ritour-
nelle orchestrale d'allure d6cid6e 6merge la flote trait6e en
soliste qui, lors du passage en solo de la basse, exprimera un
trait conceftant virtuose. La pdie de fl0te etait A I'origine
pr6vue ptr Bach pour une ( fiauto piccolo > (vraisemblable-

menl une f lute b becr comme dans le premier mouvemenl
mais les pmitions utilis6es lors de la crdation nous font voir
que peu avant la premiere interpr6tation, le musicien prevu
avait eu i s'absenter et que Bach avait d0 avoi recours i une
fltte i bec nomale et qu'il simplilia la partition e cette fin.
(Pour une nouvelle interpr6tation de cette cantate dans les
annees 1740, Bach a remanie la pdie instrumentale).

Le choral final, polyphonique, est pmiculerement 6crit
avec m. Come lon du choral initial de cette cantate, chaque
section du chcur est introduite par un <petit chcur> d'une
ou prfois deux voix. Bach rcprend ici une pdiculait€ du cho-
ral original de Daniel Vettet peut etre un homage discret e
I'ancien organiste de l'6glise Saint-Thomas de Leipzig, c'est-
e-dire A l'endroit mCme oir cette cantate a retenti pour la pre-
miEre fois de la tdbune de I'orgue, le seizidme dimanche
aprds la Trinitd en 1724.

NOTES DE LA PRODUCTION

Liebster Gott, wenn werd ich sterben, BWV8
Il existe deux versions de cette canhb: I'une en mi majeur et
l'autre en re majeu. Cette demiAre a 6te r6alis6e ! I'occasion



d une reprise de l'euvre en 1746 ou en 1747, vers la fin de la cld de sol ordinaire (sur la seconde ligne) et on peuf se de-

\ ie de Bach. La version pr6sente sur cet enregistrement se mdder pourquoi la cl6 de sol sur la premiEre ligne nomale

base sur la version originale en mi ma;eur menl ul i l isee pour la nolalr)n de la f lu le a bec n a pas ete

La question la plus d6licate de cette euvre en ce qui con- utilis€e ici- ll est donc possible de croire que I'instrument

ceme son interpr6tation se rapporte au registre inhabituelte- utilis6 ici a 6t6 une flfib faveNiCre accord€e un ton plus haut.

nent haut dans lequel la flffte doitjouer. La partition com- Cependant, rien n'indique qu'un tel instrument ait d6jn 6t6

pldte de la main de Bach n'existe plus mais les pmies s6pa- conshit.

r6es utilisEes lors de Ja premiire, pour la plupan de la main l l  nous faut donc envisager oue cet instrument a €td

du copiste Christian Gottlob Meissner, sont consendes dans conqu pour €tre dgalement utilisd dans le quatridme mouve-

Ia collection de la BibliothCque royale Albet ler aL Bruxelles. ment. En tenant compte du fait que Ia pmition n'a pas 6te

Elles montrent que Ia premiare des parties s6pd6es faisait transpos6e. on peul naturellement pr6sumer qu'elle s'adres-

appel d une 
" 

fiauto piccolo o (A6) et ne comportait que le sait al un instrument diffdrent. Dans ce mouvement, la note la

premier et le quahime mouvemenl de cette cantate. Seul le plus grare de Ia pani l run Je f futr  c. t  rni l .  une note qui te

premier mouvement a cependant 616 transposd un ton plus bas trouve en deg:l du registre nomal de la fl0te d bec. Cette par-

d cette @casion. La pmie de flote du prcmier mouvemert a tie a donc vraisemblablement 6td congue pour la flote traver-

6t6 ray6e d'un trait oblique eI tn nota rer? (<<NB anstatt sidre. Mais si cette supposition est corecte, pouquoi n'est-il

dessen in beyliegendem Blatt>, [<. NB : utiliser la version sur pas dcrit . travers " au haut de la partie ? (Une possibilit6

le leuillet ajout6 >l) a 6t6 ajout€. Ce feuillet supplementaire serait que Meissner a tout simplement oubli6 d'6crire le nom

cependant est en fait une pdie septr6e (A7) sur laquelle le de l instrument sur la pmie)
premier mouvement, avec le titre <Travers >, a 6t6 copi6 et la
pdie de flote y apparait, sans hanspositlon, dans cette m€me (2) A quel moment le premier mouvement de la <fiauto

tonalit6 de mi majcur La pmie de flote du quatri;me mouve piccolo> A6 a-t-il 6t6 ray6 et la note prescrivant d'utiliser

ment pr6sente la note maruscrite < Aria vide sub Signo " le feuillet marqud <traveN> A7 dcrite ?

(<Voir sous le signe d'Aria)) et indique qu'une r6l6rence La datation des parties se fait g6n6ralement sur la hase du

doit CtI.e faite sw la pmie originale. De plus, sur le verso de filigrane et du style de la calligraphie. Dils le cas qui nous

cette pdie s6pdde (A7), la partition, 6crite ptu un autre co- concerne cependant, les deux parties sont de la main de

piste, est r66crite de telle fagon que le passage entre les me- Christian Gottlob Meissner et, bien que leurs filigranes dif-

sures 45 et 5l du premier mouvement peut ete jou6 sans fdrent, ceux-ci sont les mCmes que ceux des autres patues utl-

difficultd une octave plus bas. lis6es i I'occasion de Ia cr6ation ptr les instruments impor-

Si l'on tient compte de la pdition originale de la pdie hnts. Rien ne laisse donc croirc que les deux pdies ont 6t6

pour fl0te et de son contenu musical, il est impossible de pr6- dcrites d des occasions diffCrentes. Il est donc pefrinent de

sumer de I'intention originale de Bach avec quelque degr6 de croire que la suppression du premier mouvement dds A6 et

prdcision que se soit. les instructions prescrivant d'utiliser A7 datent tous deux de

l'dpoque de la crdaxon.

(1) Les 6nigmes de la partition A6: que signifie 
"fiauto

piccolo, et quel iNtrment Bach avait-il en tot€ pour le (3) Conclusions pour I'interprdtation contenue sur ce

quatriOme mouvement? disque

Bach utilise toujours le teme de <<travers> lorsqu'il r6fCre e Pour ce qui est du prcmier mouvement. il est possible que

la flote taversiere. Ainsi, < liauto > C< flauto >) r6fdre g€n6- Bach ait pr6vu d'utiliser une flirte i bec accordEe un ton plus

ralement d une fl0te il bec dont la pMie, dans le cas qui nous haut que le diapason courmt mais qu'un contretemps, soit

conceme, a 6t€ tansposde un ton plus bas, ce qui signifie que avec I'insmment, soit avec I'interprate, soit suryenu et que la

la * liauto piccolo' jouait un ton plus haut que ce que la ptr- d6cision dejouer cette pafrie sur la flauto taverso ait 6t6 prise

tition indiquait. La pmition a cependant 6td €crite avec une avant la creation. D'oir I'existence de la Partie A7. Nous
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somes certains que ce n'est pas Meissner qui a 6crit la ver-
sion altemative du passage entre les mesures 45 et 51 qui,
originellement dans le registre le plus aigu, est franspos6 une
octave plus bas. Dans la Neue Bdch-Ai lsgahe ( la nouvel le
ddition critique des euvres de Bach), l'6diteur assume que
c'est le f l0t iste lui-mCme qui a r66cr i t  le passage et nous
n'ut i l isons pas cette version al ternat ive sur cct euegistre-
menl.

Nous prenons pour acquis que le quatridme mouvement
6tait pr6vu des le d6pan pour la flauto traveNo. Ici non plus,
nous n'utilisons pas la version altematjve dans laquelle les
notes du registre sup6rieur sont transposdes une octave plus
bas.

Le sixidme et demier mouvement n'appeait ni dans A6,
ni dans A7 mais le choral conclusif est g€neralement inter-
prdtd pd tous les instruments. Nous avons ainsi choisi d'in-
corporer la fltte d l'ensemble pour ce mouvement.

@ Masuki Suzuki 20(M

Ce disque compact a 6t6 eregish6 A la Chapelle de l'Uni.
versit6 F6minine Shoin qui fut teminee en mds 1981 pd la
soci6t6 T?Lkenaka. Elle fut batie dans le but de devenir le lieu
oir se tiendraient de nombreux 6v6nements musicaux, en pa-
ticulier des concerts d'orgue et c'est ainsi qu'on accorda une
attent ion spdciale I  la mise au poinr d une acousl ique excep-
tionnelle. La resonance acoustique moyenne de la chapelle
vide est d'environ 3,8 secondes et on a pris bien soin de s'as-
surer que le registre gmve ne r6sonne pas tlop longtemps. La
chapelle renfeme un orgue de style biloque frangais bati pd
Mdc Gmier et on y donne r6guliarement des concerts.

Le Collegium Bach du Japon se compose d'un orchestre et
d'un ch@ur mis sur pied en 1990 par Masaaki Suzuki. L'or-
cheshe est fom€ des meilleurs musiciens sp6cialis6s en inter-
pr6tation sur des instruments d'6poque. Lensemble s'efforce
de presenter des ex6cutions id6ales de la musique religieuse
du baroque, sunout l'@uvre de Johann Sebastian Bach, et
d'agrmdir le public intdresse )r cefte musique. Tous les efforts
sont laits pour suiwe la pratique d'execution de l'6poque des
oeuvres: I'orchestre choisit l'instrumentation la plus appro-
pri6e pour chaque progrmme et s'efforce de recrder la quali-
t6 sonore qui ctracterisait l'ere beoque tandis que le chcur

adopte un cdactEre expressif clair et drmatique qui renforce
les nuances verbales de la langue allemande.

Lensemble fit ses ddbuts en avril 1990 et, depuis 1992,
jl donne des concerts r6guliers et pr6sente les cantates sacrdes
de Bach au Casals Hall de Tokyo et A la chapelle de l'Univer-
sit6 pour femes Kobe Shoin. L ensemble transfdra la base
de ses operations au Kioi Hall en 1997. puis i la salle de con-
cert de I'op6ra de la ville de Tokyo en 1998 oir il donne main-
tenant des concefts r€guliers.

En plus de donner un grand nombre de concerts au Japon,
I'ensemble se produit souvent oure-mer. Depuis son apptri-
tion au festival de musique de SFFlorenfle-Vieil, I'ensemble
s'est pr6sen€ r6gulidrement A des festivals de musique en
lsrael et pafrout en Europe. Au cours de I'ann6e Bach en
2000, la fomation a 6t6 invit6e aux festivals de musique de
Santiago en Espagne, Bach de Leipzig en Allemagne et Mel-
boume en Australie. Ses concerts ir ces trois occasions furent
couronnds de succes et vus come le somet de ces festi-
vals. Au Japon, le CBJ fut pr6sent6 comme les artistes prin-
cipaux de la s6rie < Bach 2000> au Suntory Hall i Tokyo.

Depuis son premier enregistrement en 1995, le Colle-
gium Bach du Japon a fait beaucoup de disques sur 6tiquette
BIS. La s6rie des canhtes de Bach a 6t6 chaudement reQue au
Japon et sur la scane intemationale. En 1999, les enregistre-
ments ptr I'ensemble de la Passion selon saiht .lean el de
I'Oratorio de NoaJ furent mis en nomination pour des prix
pa le magazine britannique Gramophone et les deux furent
choisis pr le magzine come <<Etregistrements recoman-
dds> de ces deux cuvres. En 2000, I'enregistrement de la
Passion selon saint Jean gagn le premier prix dms la cat6-
gorie musique chorale des 18e et 19€ siCcles aux Prix Clas-
siques de Cmnes (MIDEM 2m0).

Masaaki Suzuki e\ l  ne :r  Kobe el  i l  a commence i t  jouer
comme organiste d'6glise i I'age de 12 ans. Il a 6tudi6 la
composition avec Akio Yashiro a I'Universit6 Nationale des
Beaux-Arts et Musique. Apres I'obtention de son baccalau-
reat, il 6tudia l'orgue avec Tsuguo Hirono- Il a aussi 6tudi6 le
clavecin dds le groupe de musique ancienne dirig€ pd Mo-
toko Nabeshima. I l  se rendit  i  I 'Acad6mie Sweel inck i
Amsterdm en 1979 pour 6tudier le clav*in avec Ton Koop-
man et I'orgue avec Piet Kee, obterant un dipl6me de soliste
pou les deux instruments. Il comenga ensuite A havailler



comme solisb A pmir de sa base au Japon, donnmt de fr6-
quents concerts en Europe et faisant des toumdes muelles,

surtout aux Pays-Bas, en Allemagne et en Fruce. Masaaki
Suzuki est maintenant professeur associ6 e I'Universitd Na-

tionale des Beaux-Afts et de Musique de Tokyo. Il regut en
2001 la Croix de Chevalier de I'Ordre du M6rite de la R6-
publique F6ddrale d'Allemagne.

Tout en ftavaillant come claveciniste et organiste so-

liste, il fonda en 1990 le Collegim Bach du Japon avec le-

quel il s'engagea dans une s€rie d'ex€cutions des cantates

sacr6es de J.S. Bach. Il a fait de nombreux emegistements,
lanqant des disques enthousiasmants d'euvres vocales e1

inshmentales sur 6tiquette BIS dont la s6rie en cours de

I'int6grale des cantates sacr6es de Bach. En tant que claveci-
niste, il emegistre l'@uvre complet de Bach pour clavecin.

Yukari Nonoshita, soprmo, est n6e dans la pr6f@ture d'Oita

au Japon. Aprds avoir  obtenu son dipldme d I 'Universi t€

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

suivit ses €tudes en France. Pmi ses professeurs se trouvent
Hiroko Nakamura, Toshinui O'hashi, Mady Mesp16, Camille
Maurane et G6tud Souzay ; elle a gagnd des prix lors de con-

cours impofiants. Depuis ses dEbuts e Rennes (come Ch6ru-

bin dans les Noces de Figaro), elle a chant6 de nombrcux

r6les d'op€ra. Son r€pertoirc passe de la musique m€didvale ir

la musique contemporaine avec une sp6cialit6 en m€lodies
frangaises, espagnoles et japonaises. Elle a pdicip6 i plu-

sieurs cr€ations mondiales.

Robin Blaze, haute-conte, 6tudia la musique au Magdalen

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

College of Music oir il €tudia gdce A I'aide de la fondation de

la comtesse de Munster. Il entra ensuite au chcur de l'6glise

St-Georges d Windsor. Il dtudie maintenant avec Michael

Chance et Ashley Stafford. Il poursuit une cmiere de r6cih-

liste et a dgalement chmt6 dans beaucoup d'op€ras e1 d'ora'

torios; son horaire chug6 I'a conduit en Europe, Am6rique

du Sud, Australie et au Japon pour travailler avec d'€minents

chefs d orchesre expens en musique ancienne.

Gerd Tiirk, t6nor, reEut sa premiere dducation vocale au

<Limburger Domsingknaben" ("Chaur des petits chmteurs

de la cathedrale de Limbourg >). Au conseNatoire de Franc-

fort, il 6tudia la musique sacr6€ et la direction chorale. Apres

avoir enseignd A l'Institut Speyer de musique sacr6e, il se

consacra entierement au chant. Des dtudes du chant bdoque

et d'inte.pr6tation avec Ren6 Jacobs et Richtrd Levitt i la

Schola Cantorum Basiliensis debouchErent sw une cmidre

de chanteur demand6 faismt des tom6es en Europe, en Asie

du Sud-Est, aux Etats-Unis et au Japon. Il a particip6 d des

festivals importants de musique mcienne A Bruges, Ufrecht,

Stuttgart, Londres, Luceme et Aix-en-Provence entre aures.

Gerd Tiirk a une grande pr6f6rence pour le chant d'eNemble.

ll est membre de . Cantus Ciilln >, I'ensemble vocal majeur

d'Al lemagne, et de < Gi l les Binchois > (France),  renommd
pour ses interpr€tations de musique m6di6vale. Gerd Tiirk

enseigne aussi le chmt et l interpretation d'oratorio au con-

serlatoire d Heidelberg.

N6 en 195.1, Peter K@ij, basse, entreprit sa cdiEre musicale

i six ans come membre d'un cheur d'enfants et il chmta

plusieurs soli de soprano lors de concefts et d'emegistrements.

Il comenga poutut ses 6tudes musicales proprement dites

comme violoniste. Puis il prit des cours de chant auprds de

Max van Egmond au conseryatoire Sweelinck e Amsterdam

et il obtint son dipl6me de soliste en 1980. Peter Kooij parti-

cipe r€guliCrement aux festivals les plus importants d'Europe.

Il a aussi chant6 en Israel, Am6rique du Sud et au Japon avec

Philippe Herreweghe, Ton Koopman, Gustav Leonhddt,

Roger Nonington et Michel Corboz. Peter Kooij enseigne le

chant au consenatoire Sweelinck d'Amsterdam depuis 1995.



Liebster Gott, wenn werd ich sterben (Dearest God, when shall I die), BWV 8

/ 1. [CHORUS] 1. [CHORUS]
Liebster Gott, wenn werd ich sterben? Dearest God, when shall I die?
Meine Zeit läuft immer hin, My time ever runs on,
Und des alten Adams Erben, And the inheritance of the old Adam
Unter denen ich auch bin, Under which I, too, labour
Haben dies zum Vaterteil, Has this as a legacy
Dass sie eine kleine Weil That for a little while
Arm und elend sein auf Erden They live their miserable existence on earth
Und denn selber Erde werden. And then become earth themselves.

2. ARIA Tenore 2. ARIA Tenor
Was willst du dich, mein Geist, entsetzen, Why should you be frightened, my soul,
Wenn meine letzte Stunde schlägt? When my final hour rings?
Mein Leib neigt täglich sich zur Erden, Daily my body bends towards the earth
Und da muss seine Ruhstatt werden, That will be its place of rest
Wohin man so viel tausend trägt. Wherein so many thousands have been placed.

3. RECITATIVO ACCOMPAGNATO Alto 3. ACCOMPANIED RECITATIVE Alto
Zwar fühlt mein schwaches Herz True, my weak heart feels
Furcht, Sorge, Schmerz: Fear, sorrow and pain;
Wo wird mein Leib die Ruhe finden? Where will my body find peace?
Wer wird die Seele doch Who will release and liberate
Vom aufgelegten Sündenjoch My soul from the yoke of sin
Befreien und entbinden? That is upon it?
Das Meine wird zerstreut, What I have will be dispersed
Und wohin werden meine Lieben And whither will my loved ones
In ihrer Traurigkeit In their sadness
Zertrennt vertrieben? Be driven away?

4. ARIA Basso 4. ARIA Bass
Doch weichet, ihr tollen, vergeblichen Sorgen! Yield, you wild, vain sorrows!
Mich rufet mein Jesus: wer sollte nicht gehn? Jesus calls to me: who would not go?
Nichts, was mir gefällt, There is nothing of this world
Besitzet die Welt. That pleases me.
Erscheine mir, seliger, fröhlicher Morgen, Appear to me, blessed and happy morning,
Verkläret und herrlich vor Jesu zu stehn. Transfigured and glorious to stand before Jesus.

5. RECITATIVO Soprano 5. RECITATIVE Soprano
Behalte nur, o Welt, das Meine! Keep all my goods, O world!
Du nimmst ja selbst mein Fleisch und mein Gebeine, You will take my flesh and bones,
So nimm auch meine Armut hin; So take my poverty too;

5

4

3

2

211

26



27

Genug, dass mir aus Gottes Überfluss It is enough that from God’s abundance
Das höchste Gut noch werden muss, The greatest good will come to me,
Genug, dass ich dort reich und selig bin. Suffice it that there I am rich and blessed.
Was aber ist von mir zu erben, But what shall I inherit,
Als meines Gottes Vatertreu? Beyond the faith of God my father?
Die wird ja alle Morgen neu Every morning will be new
Und kann nicht sterben. And cannot die.

6. CHORAL 6. CHORALE
Herrscher über Tod und Leben, Ruler over life and death,
Mach einmal mein Ende gut, Grant me in time a good end,
Lehre mich den Geist aufgeben Teach me how to give up my soul
Mit recht wohlgefasstem Mut. With true courage.
Hilf, dass ich ein ehrlich Grab Help me to gain an honest grave
Neben frommen Christen hab Among pious Christians
Und auch endlich in der Erde And finally in the earth
Nimmermehr zuschanden werde! Never to suffer ruin.

Allein zu dir, Herr Jesu Christ (In you alone, Lord Jesus Christ), BWV 33

1. [CHORUS] 1. [CHORUS]
Allein zu dir, Herr Jesu Christ, In you alone, Lord Jesus Christ
Mein Hoffnung steht auf Erden; Stands my earthly hope;
Ich weiß, dass du mein Tröster bist, I know that you are my comforter,
Kein Trost mag mir sonst werden. There is no other comfort for me.
Von Anbeginn ist nichts erkorn, Nothing was determined from the beginning,
Auf Erden war kein Mensch geborn, No human being had been born on the earth,
Der mir aus Nöten helfen kann. Who could help me in my need.
Ich ruf dich an, I cry out to you
Zu dem ich mein Vertrauen hab. In whom is all my trust.

2. RECITATIVO Basso 2. RECITATIVE Bass
Mein Gott und Richter, willt du mich aus dem Gesetze fragen, My God and judge, if you question me about the law
So kann ich nicht, I know nothing,
Weil mein Gewissen widerspricht, For my conscience cannot answer
Auf tausend eines sagen. One in a thousand.
An Seelenkräften arm und an der Liebe bloß, I am poor in spirit and empty of love,
Und meine Sünd ist schwer und übergroß; And my sins are grave and numerous.
Doch weil sie mich von Herzen reuen, Yet while my heart repents,
Wirst du, mein Gott und Hort, You, my God and protection,
Durch ein Vergebungswort By means of a word of forgiveness
Mich wiederum erfreuen. Will restore my happiness.
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3. ARIA Alto 3. ARIA Alto
Wie furchtsam wankten meine Schritte, How fearful was my progress
Doch Jesus hört auf meine Bitte But Jesus heard my supplications
Und zeigt mich seinem Vater an. And showed me the way to the father.
Mich drückten Sündenlasten nieder, The burden of my sins weighed me down,
Doch hilft mir Jesu Trostwort wieder, But the comforting words of Jesus supported me:
Dass er für mich genung getan. That he has done sufficient for me.

4. RECITATIVO Tenore 4. RECITATIVE Tenor
Mein Gott, verwirf mich nicht, My God, do not reject me,
Wiewohl ich dein Gebot noch täglich übertrete, Although I daily transgress your commands,
Von deinem Angesicht! In your sight!
Das kleinste ist mir schon zu halten viel zu schwer; It is too difficult to keep even the smallest one,
Doch, wenn ich um nichts mehr Yet if I pray for nothing more
Als Jesu Beistand bete, Than the support of Jesus,
So wird mich kein Gewissensstreit Then no conflict of conscience
Der Zuversicht berauben; Will rob me of my peace of mind;
Gib mir nur aus Barmherzigkeit Of your mercy grant me
Den wahren Christenglauben! The true faith of the Christian!
So stellt er sich mit guten Früchten ein So I shall receive fine fruits
Und wird durch Liebe tätig sein. That will work through love.

5. ARIA Tenore, Basso 5. ARIA Tenor, Bass
Gott, der du die Liebe heißt, God, whose name is love,
Ach, entzünde meinen Geist, Kindle my spirit,
Laß zu dir vor allen Dingen Allow that before all else
Meine Liebe kräftig dringen! My love may forcefully penetrate!
Gib, dass ich aus reinem Triebe Grant that my purest impulse may be
Als mich selbst den Nächsten liebe; To love my neighbour as myself;
Stören Feinde meine Ruh, And, should the enemy disturb my peace,
Sende du mir Hülfe zu! Send me your help!

6. CHORAL 6. CHORALE
Ehr sei Gott in dem höchsten Thron, Glory be to God on high
Dem Vater aller Güte, The father of all good things,
Und Jesu Christ, sein’m liebsten Sohn, And to Jesus Christ his beloved son,
Der uns allzeit behüte, Who constantly preserves us,
Und Gott dem Heiligen Geiste, And God the Holy Spirit
Der uns sein Hülf allzeit leiste, Who always comes to our aid,
Damit wir ihm gefällig sein, So that we may be pleasing to him,
Hier in dieser Zeit Here in the present time
Und folgends in der Ewigkeit. And then through all eternity.
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Herr Jesu Christ, du höchstes Gut(Lord Jesus Christ, thou greatest good), BWV 113

1. [CHORUS] 1. [CHORUS]
Herr Jesu Christ, du höchstes Gut, Lord Jesus Christ, thou greatest good,
Du Brunnquell aller Gnaden, You source of all grace,
Sieh doch, wie ich in meinem Mut See how in my spirit
Mit Schmerzen bin beladen I am troubled by woes
Und in mir hab der Pfeile viel, And how there are many arrows in me
Die im Gewissen ohne Ziel Which in my conscience and aimlessly
Mich armen Sünder drücken. Oppress this miserable sinner.

2. [CHORAL] Alto 2. [CHORALE] Alto
Erbarm dich mein in solcher Last, Have mercy on me who am so burdened,
Nimm sie aus meinem Herzen, Take the weight from my heart,
Dieweil du sie gebüßet hast For you have paid for it
Am Holz mit Todesschmerzen, By your agony and death on the cross
Auf dass ich nicht für großem Weh So that I am not on account of great pain
In meinen Sünden untergeh, Brought down by my own sins
Noch ewiglich verzage. Nor despair eternally.

3. ARIA Basso 3. ARIA Bass
Fürwahr, wenn mir das kömmet ein, True, when I realize
Dass ich nicht recht vor Gott gewandelt That I have not behaved rightly before God
Und täglich wider ihn misshandelt, And have daily offended against him,
So quält mich Zittern, Furcht und Pein. I am struck by trembling, fear and pain.
Ich weiß, dass mir das Herze bräche, I know that my heart would break
Wenn mir dein Wort nicht Trost verspräche. If you did not speak words of comfort to me.

4. RECITATIVO Basso 4. RECITATIVE Bass
Jedoch dein heilsam Wort, das macht But your healing word assures me
Mit seinem süßen Singen, With its sweet singing,
Dass meine Brust, That my breast
Der vormals lauter Angst bewusst, Which previously was filled with anguish
Sich wieder kräftig kann erquicken. Will again be brought to life.
Das jammervolle Herz My heart, so full of misery,
Empfindet nun nach tränenreichem Schmerz After its tear-filled pain, experiences
Den hellen Schein von Jesu Gnadenblicken; The bright rays of Jesus’s merciful gaze;
Sein Wort hat mir so vielen Trost gebracht, His word has brought me so much comfort,
Dass mir das Herze wieder lacht, That my heart laughs again,
Als wenn’s beginnt zu springen. As when it once began to leap.
Wie wohl ist meiner Seelen! How well my soul is!
Das zagende Gewissen kann mich nicht länger quälen, My quailing conscience can no longer vex me,
Dieweil Gotts alle Gnad verheißt, Since God promises every grace,
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Hiernächst die Gläubigen und Frommen And will feed the faithful
Mit Himmelsmanna speist, And the pious with manna,
Wenn wir nur mit zerknirschtem Geist If we cleave
Zu unserm Jesu kommen. Contritely to our Jesus.

5. ARIA Tenore 5. ARIA Tenor
Jesus nimmt die Sünder an: Jesus welcomes sinners
Süßes Wort voll Trost und Leben! With sweet words full of consolation and life!
Er schenkt die wahre Seelenruh He gives us true peace of mind
Und rufet jedem tröstlich zu: And calls comfortingly to each of us:
Dein Sünd ist dir vergeben. Your sins are forgiven you.

6. RECITATIVO Tenore 6. RECITATIVE Tenor
Der Heiland nimmt die Sünder an: The Saviour welcomes sinners:
Wie lieblich klingt das Wort in meinen Ohren! How lovely these words sound to my ears!
Es ruft: Kommt her zu mir, He calls: Come to me,
Die ihr mühselig und beladen, All you who labour and are heavy laden,
Kommt her zum Brunnquell aller Gnaden, Come to the source of all grace,
Ich hab euch mir zu Freunden auserkoren! For I have chosen you as my friends!
Auf dieses Wort will ich zu dir At these words I would approach you
Wie der bußfertge Zöllner treten Like the contrite publican
Und mit demütgem Geist „Gott, sei mir gnädig!“ beten. And with humble spirit pray ‘Lord have mercy on me’.
Ach, tröste meinen blöden Mut Comfort my bashful spirit
Und mache mich durch dein vergossnes Blut And cleanse me, through the blood you shed,
Von allen Sünden rein, From all my sins,
So werd ich auch wie David und Manasse, So that like David and Manasseh,
Wenn ich dabei When I then constantly
Dich stets in Lieb und Treu In love and faith
Mit meinem Glaubensarm umfasse, Embrace thee with the arms of faith
Hinfort ein Kind des Himmels sein. And become a child of heaven.

7. ARIA DUETTO Soprano, Alto 7. DUET ARIA Soprano, Alto
Ach Herr, mein Gott, vergib mir’s doch, O Lord, my God, forgive me yet,
Womit ich deinen Zorn erreget, For what I have done to anger you,
Zerbrich das schwere Sündenjoch, Sunder the heavy yoke of sin
Das mir der Satan auferleget, That Satan has laid upon me,
Dass sich mein Herz zufriedengebe That my heart may be contented
Und dir zum Preis und Ruhm hinfort And to your praise and honour henceforth
Nach deinem Wort According to your word
In kindlichem Gehorsam lebe. Live in childlike obedience.
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@ 8.cHoRAL 8.crroRALE
Stii* mich mit deinem Freudengeist, Strengthel me with youjoyful spirit,

Heil mich mit deinen wunden, Heal me with you wounds,
Wdch mich mit deinem TodesschweiB Wash me in the sweat of you death
In meiner letzten Stunden; At my last hou.

Und nim mich einst, wenn dir's gefiillt, And take me finally, ifyou will,
In wahrem Glauben von der welt In true faith from this world

Zu deinen AuseNehlten! To your chosen people.
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